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RESUMO

O sentido na arquitetura comegou a ser investigado mais
intensamente na segunda metade do século XX. Nesse
periodo, frente a emergéncia do modernismo e da ideia de
uma arquitetura estritamente funcionalista, alguns arquitetos
- a luz das teorias da comunicacdo e da percepgao -
defendiam que os sentidos, e significados, sdo inerentes ao
fendbmeno arquitetdnico. Essas discussdes ainda permeiam
o ambiente arquiteténico no século XXI. Neste trabalho,
investigamos os sentidos de trés igrejas de Oscar Niemeyer:
a Igreja da Pampulha (1940), a Capela Nossa Senhora de
Fatima (1958) e a Catedral de Brasilia (1958). Para tanto,
dividimos o estudo em quatro partes: uma investigagao
sobre o sentido na arquitetura através das teorias da
comunicacgao; a construgdo de procedimentos de leitura da
arquitetura através dos aspectos dos signos da Semiética
peirceana; a apresentacao da tradicdo nas igrejas catdlicas;
e a leitura dos sentidos daquelas trés igrejas de Niemeyer.
Nossa analise apontou que os aspectos icdnicos sdo os
fendbmenos comunicativos mais autorais das trés igrejas de
Niemeyer, e que seus indices e simbolos sdo vinculados a
tradicdo em fungdo dos movimentos entre arquitetos,

clientes e a sociedade na construgéo e uso das igrejas.

Palavras-chave: Arquitetura. Sentido. Semidtica. Oscar

Niemeyer. Igrejas Catolicas.






ABSTRACT

The meaning in architecture began to be investigated more
intensively in the second half of the 20th century. During this
period, facing the emergence of modernism and the idea of a
strictly functionalist in architecture, some architects - in the
light of communication and perception theories - argued that
the senses, and meanings, are inherent in the architectural.
These options still permeate the architectural environment in
the 21st century. In this work, we investigate the senses of
three Oscar Niemeyer’'s churches: Sdo Francisco de Assis
Church (1940), Chapel of Nossa Senhora de Fatima (1958)
and the Cathedral of Brasilia (1958). For this, we divided the
study into four parts: an investigation of the meaning in
architecture through the theories of communication; the
construction of procedures for reading architecture through
the aspects of Peirce Semiotics signs; the presentation of
tradition in Catholic churches; and the reading of the senses
of those three churches of Niemeyer. Our analysis pointed
out that the iconic aspects are the most predominant
communicative phenomena of three churches of Niemeyer,
and that their indexes and symbols are linked to tradition due
to the movements between architects, clients and society in

the construction and use of the churches.

Keywords: Architecture. Sense. Semiotics. Oscar Niemeyer.
Catholic Churches.
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INTRODUCAO

A motivacao desta pesquisa surgiu de um interesse sobre os
sentidos da arquitetura. Nas universidades, a construgao do
sentido nos projetos geralmente é ensinada e investigada a
luz do conceito e do partido: uma ideia que deve ser
materializada em espaco-forma, movimento do arquiteto
com suas intengdes para a prancheta. Inversamente, os
sentidos do projeto ou da arquitetura sdo lidos em uma
relagdo entre o usuario e o edificio, que é muito mais

complexa do que aquela primeira.

Por vezes, os alunos fazem a leitura de obras a partir dos
dizeres do arquiteto, o que é muito coerente e didatico, mas
que representa somente um lado da equacdao. O que
confere notoriedade a produgéo de determinados arquitetos
€ justamente a sua capacidade de construir sentidos,
comunicar ideias e estabelecer discursos sem “serem
ouvidos™. Diante disso, entendemos que um estudo sobre
os sentidos da arquitetura como um fendbmeno de
comunicagao pode contribuir ao seu ensino, a sua leitura e

producéo.

T E o caso de obras emblematicas dos estilos arquiteténicos. As
obras classicas, por exemplo, comunicam aspectos, ideias,
discursos e estruturas da sociedade greco-romana sem que
muitos de seus autores sejam sequer conhecidos.
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As discussdes sobre os sentidos da arquitetura se
intensificaram na segunda metade do século XX, como
reacdo ao movimento moderno. Enquanto os edificios
modernos inicialmente pretendiam serem lidos como
maquinas que comunicavam tdo somente a sua fungéo,
parte da critica arquitetbnica - muitas vezes fundamentada
nas teorias da comunicacao e da percepgao - alegava que a
questdo do sentido, e do significado, é inerente a

arquitetura.

Isso ficou evidente quando as pessoas comegaram a
associar algumas obras modernas a caixas de fésforo e
pacotes de cereais. Essa leitura ndo era pretendida pelos
arquitetos modernos, mas ja apontava algo da importancia
da forma como estimulo a constru¢do de varios sentidos

sobre a arquitetura.

No contexto dessas discussbes, Oscar Niemeyer se
destacou como um arquiteto moderno original. As formas
plasticas e icOnicas de seus edificios representaram certa
ruptura com o estrito funcionalismo modernista através da
construgcdo de uma identidade artistica autoral e regionalista,

sentido esse geralmente vinculado a cultura brasileira.

Contudo, se a referéncia a cultura brasileira € um sentido
comum atribuido as obras de Niemeyer - ideias inclusive
reiteradas pelo arquiteto - entendemos que outras leituras
também podem ser feitas sobre sua producado. Deste modo,

pretendemos com este estudo investigar os sentidos de
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algumas obras de Oscar Niemeyer.

Dentre a variada produgéo arquitetdbnica de Niemeyer, nos
interessamos por suas igrejas catdlicas, porque a arquitetura
religiosa possui aspectos de forma, ordenamento espacial e
simbolismo vinculados a uma tradicdo muito consolidada.
Diante disso, como as igrejas de Niemeyer sdo exemplares
de uma produgao instigante da arquitetura religiosa e da
arquitetura moderna, acreditamos que a investigacdo dos
seus sentidos pode dizer muito sobre o modo elas dialogam

com a tradicao.

Para nossa investigagdo escolhemos trés obras: a Igreja da
Pampulha (1940), a Capela Nossa Senhora de Fatima?
(1958) e a Catedral de Brasilia (1958). Elas foram

2 Existe certa confus&o terminolégica em relagdo ao termo capela.
Uma capela, como veremos, € uma area da igreja destinada ao
culto de um santo especifico, mas também pode ser uma pequena
igreja vinculada a uma paroquia. Contudo, a Capela Notre Dame
du Haut, de Le Corbusier, por exemplo, é relativamente grande e,
inclusive, possui capelas internas. Em fungdo dessa confusao,
neste trabalho reconhecemos como igreja os espagos de culto
cristdo independentes enquanto edificios. Ou seja, que ndo séo
parte de um conjunto arquitetbnico que inclui uma igreja maior.
Como veremos, o termo igreja esta vinculado tdo somente a um
espaco de reuniao para o exercicio da liturgia.

Entendemos que realmente algumas capelas possuem dimensdes
e programas reduzidos, mas isso nao interfere nas analises deste
estudo. No caso da Capela Nossa Senhora de Fatima, sua
abordagem como igreja se relaciona a sua independéncia
enquanto espaco de culto que atende a uma comunidade. Além
disso, ela também é conhecida como Igrejinha de Fatima
(PAROQUIA NOSSA SENHORA DE FATIMA, 2020).
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escolhidas porque estavam ao nosso alcance de visitacao.
Além disso, notamos que elas sdo parte dos primeiros
projetos de Niemeyer, quando a discussao sobre a ruptura
com a tradicao religiosa € moderna ainda estava em foco, e
foram implantadas em situacdes urbanas diferentes - o que
nos permite discutir os sentidos das igrejas em suas

singulares relacdes com a cidade.

O trabalho foi dividido em quatro capitulos. Os dois
primeiros apresentam a fundamentagdo, discussdo e
construcao dos procedimentos de analise dos sentidos da
arquitetura; e os dois ultimos capitulos constituem os
aspectos da tradigdo da arquitetura religiosa e a analise das

trés igrejas catélicas de Oscar Niemeyer.

No Capitulo 1 - Arquitetura e Sentido, investigamos a
questdo dos sentidos a luz da Teoria da Comunicagido. A
partir dela, fundamentamos conceitos e raciocinios sobre as
teorias semidticas e da percepcdo. Ao final, articulamos
algumas questdes dessas teorias a uma discussido sobre o

sentido na arquitetura.

No Capitulo 2 - Arquitetura enquanto Signo, construimos
algumas categorias de leitura da arquitetura a partir do
instrumental tedrico-metodolégico da Semidtica Peirceana.
Para isso, associamos o percurso para aplicacdo semiotica
de Santaella (2003) a teoria da arquitetura. Como resultado,
apresentamos uma proposta de leitura da arquitetura que

utilizamos para a analise daquelas trés igrejas catélicas de
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Oscar Niemeyer.

No Capitulo 3 - Tradicdo nas Igrejas Catdlicas,
apresentamos como as formas, ordenamentos espaciais e
simbolos das igrejas catélicas foram desenvolvidos ao longo
do tempo. Essa abordagem constitui um repertério no qual
as analises do Capitulo 4 se fundamentaram, enriquecendo

a sua investigacao.

No Capitulo 4 - Trés Igrejas Catdlicas de Oscar Niemeyer,
fizemos leituras da Igreja da Pampulha, da Capela Nossa
Senhora de Fatima e da Catedral de Brasilia. Essas
investigacdes foram ancoradas nos procedimentos
metodolégicos construidos no Capitulo 2 e nos aspectos da

tradicao das igrejas catdlicas apresentados no Capitulo 3.

Com as leituras, ndo pretendemos formular juizos de valor
ou esgotar a discussédo sobre as igrejas catélicas de Oscar
Niemeyer, tampouco sobre sua obra®. Pelo contrario,
entendemos que o nosso estudo demonstra a riqueza da
produgdo do arquiteto, bem como a complexidade do
processo comunicativo e perceptivo que se deve ter em

mente na leitura da arquitetura e em sua producéo.

3 “Uma teoria da arte de bases comunicacionais ndo diz tudo sobre
a arte e, sobretudo, ndo se ocupa da formulagdo de juizos de
valor. [...] por ‘explicar a arte’ entende-se perceber como seus
objetos sdo construidos para produzir sentidos, para manifestar
efeitos estéticos, para serem portadores de valores de gosto [...]"
(CALABRESE, 1987, p. 18).
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Ao final, refletimos sobre o nosso percurso durante a
construgdo desta dissertagdo. Entendemos que essa
autocritica é importante para que outros pesquisadores
possam se juntar a nés na investigagdo e desenvolvimento

dos estudos sobre os sentidos da arquitetura.
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1. Arquitetura e Sentido
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[01 - pagina anterior] Fita de Moebius Il (fevereiro de 1963), de Maurits
Cornelis Escher (1898-1972). Xilogravura em vermelho, preto e verde
acinzentado. Fonte: arquivo virtual do Escher in het Paleis. Disponivel em:
https://www.escherinhetpaleis.nl/about-escher/timeline/?lang=en. Acesso
em 20 de setembro de 2020.
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Oscar Niemeyer (1960), em Forma e Fungdo na Arquitetura,
defende que a arquitetura é arte quando possui um

conteudo de criagao alimentado pela liberdade plastica.

Para ele, os argumentos sobre as questdes econdmicas,
sociais e formais utilizados por aqueles que se sentem mais
confortaveis diante das razdes do projeto funcionalista sédo
incoerentes: primeiro, porque em obras especiais as
questdes econdmicas sdo secundarias; segundo, porque a
solugado das questdes sociais ndo cabem exclusivamente a
arquitetura; e terceiro, porque a especulagdo plastica (o
formalismo) nao implica, necessariamente, na adog¢ao de
solucdes distantes da razéo técnica (NIEMEYER, 1960).

Na visdo de Niemeyer (1960), mesmo os produtos do
pensamento funcionalista assumem compromissos de
ordem formal®. Nesse caso, a indiferenga projetual em

relacdo a forma apresenta problemas graves.

Com seus elementos padronizados e repetidos, as obras
pretendidas puramente funcionalistas muitas vezes nao
prescindem de partidos coerentes com as particularidades e

complexidades de seus programas. Além disso, as

4 O mito funcionalista defendia o projeto e uso dos edificios de
maneira clara, eficiente e com nenhum tipo de significado. Isto,
todavia, ndo impediu que as pessoas fizessem comparagdes, por
vezes pejorativas, das lajes funcionais e das fachadas
envidracadas ou revestidas de ceramica com caixas de fésforo,
pacotes de cereais, fabricas ou lavatérios publicos (BROADBENT;
BUNT; JENCKS, 1981).
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conveniéncias da padronizagdo também sdo caras a
identidade dos edificios e a experiéncia do usuario
(NIEMEYER, 1960).

Essas questdes revelam um olhar particular de Niemeyer
em relagdo a alguns principios do movimento moderno na
arquitetura, em especial ao funcionalismo e a repetigao.
Além disso, elas também indicam certa aproximagao da
producao do arquiteto com a teoria formalista da arte e com
0 revisionismo critico — como ja apontou o trabalho de
Coutinho (2012)°.

Niemeyer pretendeu, como ele mesmo coloca (NIEMEYER,
1960), que sua arquitetura pudesse ser livre e criadora. Seu
trabalho foi uma investigagdo da arquitetura enquanto arte,

mesmo que isso representasse o distanciamento de muitas

5 Em O Conceito de Formalismo e Arquitetura Moderna, Coutinho
(2012) discute a aproximagcao da obra de Niemeyer com o
formalismo. A autora trata sobre a pesquisa artistica individual de
Niemeyer frente aos principios do movimento moderno. Para ela, a
investigacao sobre a forma, empreendida pelo arquiteto, e a
orientacdo funcionalista do projeto moderno, institucionalizado
pelo CIAM (Congresso Internacional de Arquitetura Moderna), séo
os pontos de debate sobre a possivel ruptura ou desenvolvimento
da arquitetura moderna que alimentaram a critica apdés o
reconhecimento internacional da arquitetura brasileira, e de Oscar
Niemeyer. Esse reconhecimento ocorreu a partir da exposicédo
Brazil Builts, realizada em 1943 no Museu de Arte Moderna de
Nova York (MoMA), onde foram apresentados alguns edificios
brasileiros construidos no periodo de 1652 a 1942. Dentre estes,
algumas obras de Niemeyer foram destacadas — como o Conjunto
da Pampulha (1940), inaugurado no mesmo ano da exposi¢ao.
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de suas obras® da orientagdo funcionalista do projeto
moderno’ (BORDA, 2003; COUTINHO, 2012).

A aproximagdo da producido tedrica e arquitetbnica de
Niemeyer com discussdes sobre a arte, a liberdade plastica
e a forma sugerem um entendimento da arquitetura como

forma de expressao® e, nesse sentido, enquanto linguagem®.

Ao mesmo tempo particular e representativa de uma

nagéo'?, as formas de grande parte das obras de Niemeyer

6 Existem ressalvas quanto a generalizagdo das leituras da
produgao arquitetdnica de Niemeyer. Seu exercicio autoral inicia-
se em 1937 com a Obra do Bergo, quando as influéncias dos
principios corbusianos eram fortes e a investigagao plastica da
forma, que Ihe conferiu notoriedade, ainda era incipiente. A partir
do projeto para o Pavilhdo Brasileiro na Feira Mundial de Nova
York (1939), em parceria com Lucio Costa e Paul Wiener e do
Conjunto da Pampulha (1940) é que o arquiteto se destaca pelo
uso de planos e formas curvas (GOODWIN, 1943; CURTIS, 2008).

7 Segundo Niemeyer (1956), até mesmo Le Corbusier, pioneiro do
movimento moderno na arquitetura, desenvolve uma criacao
poética e artistica em que a liberdade formal e a beleza plastica se
destacam para além das conveniéncias técnico funcionais do
projeto moderno. Para Niemeyer, essa nova etapa da vida artistica
de Le Corbusier comegou com o projeto para a Capela de
Ronchamps (1955).

8 De acordo com Coelho Netto (1979), na arquitetura, o espago
como uma forma de expressdo é detentor de sentidos que
informam o homem. O espaco €, portanto, signo comunicante. O
processo de comunicagao, por sua vez, pressupde a existéncia de
uma linguagem (TEMER; NERY, 2009), como se vera adiante.

% O conceito de linguagem sera retomado adiante.

© A obra de Niemeyer, ao tempo em que é fortemente
caracterizada por uma expressdo subjetiva exuberante e exdtica

em relagcdo ao contexto e movimentos artisticos do periodo de sua
(continua)
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comumente sdo entendidas pela literatura como referéncias
a natureza tropical e ao corpo feminino''. Essa leitura' &,
frequentemente, fundamentada em outros modos de
expressao do proprio arquiteto: falas e desenhos, por
exemplo. Em Oscar Niemeyer: a Vida é um Sopro (2007),

ele deixa claro tais influéncias.

N&o é o angulo reto que me atrai. Nem a linha reta,
dura, inflexivel, criada pelo homem. O que me atrai é
a curva livre e sensual. A curva que encontro nas
montanhas do meu Pais, no curso sinuoso dos seus
rios, nas ondas do mar, nas nuvens do céu, no corpo
da mulher preferida. De curvas é feito todo o Universo
- 0 Universo curvo de Einstein. (OSCAR..., 2007,
26:50-27:30min).

Existe uma leitura que o arquiteto sugere de sua obra, mas
também existem sentidos'™ que ela estimula no observador.
Ou seja, ndo somente as intencdes do artista prevalecem

sobre a leitura de seu trabalho, porque a obra de arte possui

construcao, também é representativa de uma questdo nacionalista
de busca por uma identidade cultural genuinamente brasileira
(BORDA, 2003; COUTINHO, 2012; BORDA, 2019).

" Underwood (2002); Borda (2003); Coutinho (2012).

2.0 termo leitura refere-se a investigagdo do sentido. Adiante,
exposicdes sobre os signos verbais e ndo verbais esclarecerao a
pertinéncia do uso desse conceito em se tratando da experiéncia
sobre a arquitetura.

3 O termo sentido, neste caso, se refere tanto aos estimulos
fisico-quimicos (visuais, olfativos, sonoros, tateis e gustativos)
quanto as suas respostas e associacdes cerebrais e informativas
que permitem sua interpretagao. Tal discussao, sera aprofundada
no decorrer do trabalho.
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certa autonomia. O artista, ao invés de impor sentidos,
conduz sua obra a um fim tendencioso e probabilistico de
significados. Com efeito, a obra possui uma vitalidade
alimentada pelos diversos sentidos que estimula, sugere e

que sao formulados, de forma logica, pela mente do leitor'.

Outras leituras da obra arquitetbnica de Oscar Niemeyer,
por exemplo, investigam suas relagdes com a arte moderna
(BORDA, 2003); ou a analisam a partir de um contexto de
investigacao plastica particular frente a demanda por uma
identidade artistica nacional (BORDA, 2019); ainda, buscam
entender a singularidade de sua linguagem através de uma
abordagem de suas estratégias compositivas (MAYER,
2003); ou mesmo a subdividem, em tipos ou regides de
construgdo, para abordar como o arquiteto lida com
diferentes programas, contextos e recursos simbdlicos de
comunicagédo': como o estudo de Silva (2012) sobre os
palacios de Niemeyer em Brasilia, ou o trabalho de Macedo
(2008) que trata das obras do arquiteto construidas em

Minas Gerais.

Se Niemeyer conseguiu que parte de sua obra dialogasse
de forma mais clara com sua visdo sobre as belezas do

Brasil, fato é que, para além dessas influéncias ou intengdes

4 Ransdell (2002) apud Marques (2004).

5 Adiante, trataremos sobre o simbolo como recurso de
comunicagao na arquitetura.
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(in)conscientes, sua produgéo arquitetdnica é rica em outras
possibilidades de leitura — caracteristica das obras de arte

em geral.

Quanto a essas possibilidades, existem diversas
metodologias de investigacdo do sentido na arquitetura. Na
contemporaneidade, “[...] os campos do conhecimento séo
interatuantes” (PAULA, 2012, p.22). Métodos de varias
disciplinas cientificas sédo transferidos e adaptados,
conforme sua pertinéncia, por outras. Disso resulta a

modificagdo da abordagem sobre os objetos examinados’®.

Desde a segunda metade do século XX, a producdo
bibliografica sobre arquitetura apresentou com maior
intensidade uma série de estudos sobre o significado, o

sentido e a esséncia da arquitetura’ - reagbes ao

6 Calabrese (1987) faz tal afirmagdo quando, tratando de
estéticas informacionais, discute sobre o uso da teoria da
informagdo como disciplina articuladora entre ciéncia e estética.
Como argumento de defesa dessa articulagéo, ele afirma que “[...]
a ciéncia serve a analise da arte na medida em que arte e ciéncia
representam momentos diversos de uma mesma capacidade do
homem de dar sentido ao mundo através da praxis cognitiva:
ambas sao ‘semiéticas do real’ e, assim como pode-se demonstrar
a presenca de um carater estético na descoberta cientifica, podera
ser util encontrar um aspecto cientifico (pelo menos a nivel de
projecOes e interpretagbes da obra) na arte” (CALABRESE, 1987,
p.96).

7 Fuado (2003) cita como exemplos: El Significado en Arquitectura
de C. Jencks e G. Baird, O Significado das Cidades de Carlo
Aymonino, O Significado da Arquitetura de Norberg-Shulz, A
Linguagem Moderna da Arquitetura de Bruno Zevi, A Linguagem

Classica da Arquitetura de John Summerson. Além disso,
(continua)
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movimento moderno (FUAO, 2003). Muitos desses trabalhos
foram fundamentados na linguistica, porque os estudos
iniciais sobre a linguagem implicavam em uma analogia ao
sistema linguistico - em fungdo do pouco desenvolvimento
dos estudos sobre a linguagem n&o-verbal (FUAO, 2003;
PAULA, 2012).

Nesse contexto, a producdo de Niemeyer ampliou o debate
sobre a arquitetura moderna e sobre o significado na
arquitetura, questbes essas que estavam no centro do

embate entre o que se discutia no periodo.

Reconhecido como um arquiteto moderno, Niemeyer instiga
criticas sobre a aproximagao ou afastamento de suas obras
em relagdo aos pressupostos do movimento moderno'®. Sob
outra perspectiva, a questdo da forma como modo de

expressao, tdo cara a Niemeyer'®, motiva abordagens sobre

podemos acrescentar os trabalhos: A Construgdo do Sentido na
Arquitetura de Teixeira Coelho Netto; parte dos livros de Lucrécia
Ferrara sobre espago, comunicagao, cultura e linguagem; e tantos
outros que a partir do século XX abordam a arquitetura como fato
comunicativo — muitos deles serdo citados no decorrer da
dissertagao.

'8 Para Max Bill (1953), a valorizagdo excessiva da forma por
Niemeyer apresenta muito mais um individualismo exagerado do
que a tentativa de alcance do sentimento da coletividade humana,
pressuposto do movimento moderno.

9 E importante destacar que, dentre os arquitetos modernos, néo
somente Niemeyer apresentava preocupacbes em relacdo a
forma. Algumas obras de Frank Lloyd Wright, Alvar Aalto, Jarn
Utzon, Kenzo Tange, Eero Saarinen, e até mesmo produgdes

tardias de Le Corbusier, constituiram a fase de transformacéo e
(continua)
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a linguagem e os sentidos de suas obras. Para essa
discussao, podemos contar com novas contribuicbes
disciplinares incorporadas continuamente a teoria e critica

da arquitetura.

Na atualidade, algumas ciéncias e teorias tem contribuido a
investigagdo da linguagem e do sentido na arquitetura®.
Destaca-se entre elas a Teoria da comunicagdo, que
investiga os processos de partiiha de informagdo e
conhecimento por meio da mensagem (SILVA, 1985) - e na
qual as questdes da linguagem e do sentido foram

sistematizadas a partir do fim do século XIX.

Estudar a arquitetura a partir da teoria da comunicagao
implica em sua consideracdo como fendmeno
comunicativo?!, que envolve emissor-mensagem-receptor.
Essa relagdo, como veremos, fornece grandes contribuigoes
sobre o carater fenomenoldgico, semiotico e simbdlico da

arquitetura.

Neste capitulo, apresentamos a Teoria da comunicagao

disseminacao da arquitetura moderna apés 1940, quando ela ja
havia passado por um processo de cristalizacdo no entreguerras
e, depois desse periodo, exigiu uma atitude reflexiva sobre a
tradicdo e sua ampliagéo (CURTIS, 2008).

20 A filosofia, a psicologia, a psicanalise, a sociologia, etc.

21 Segundo Calabrese (1987), a arte € um fenémeno de
comunicagdo porque € uma linguagem, cuja qualidade e efeito
estéticos podem ser discutidos a partir da maneira de comunicar e
do modo pelo qual as mensagens foram construidas,
respectivamente.
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como principal fundamento para discussdo da linguagem e
dos sentidos. Com isso, pretendemos construir
procedimentos de leitura da arquitetura como fendmeno

comunicativo?.

Acreditamos que esses procedimentos possam iluminar
novas questdbes sobre a linguagem e os sentidos de

algumas obras de Oscar Niemeyer, e da propria arquitetura.

Teoria da Comunicagao

A comunicagdo é uma capacidade humana desenvolvida
desde as origens do desenvolvimento humano e da
sociedade. Ela consiste em uma forma de relacionamento
humano com a cultura e a estrutura social por meio de
técnicas e tecnologias especificas (TEMER; NERY, 2009). A
comunicagao €, portanto, um processo socializado, de
interacado social, que faz parte da nossa esséncia humana
(SILVA, 1985; CALABRESE, 1987; SANTAELLA, 2005).

No ocidente, os estudos sobre a comunicagdo datam dos
gregos. Eles viviam em uma democracia - ndo aos moldes
do modelo atual, mas com predominancia da persuasao

frente ao uso da forga. Logo, o dominio das regras e normas

22 A construcéo dos procedimentos de leitura da arquitetura como
fendbmeno de comunicagdo constitui o Capitulo 2 - Arquitetura
enquanto Signo.
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da boa argumentacdo eram necessarios para a adesao do
publico as propostas de certas camadas sociais (TEMER;
NERY, 2009).

Ainda na antiguidade, Aristételes, com seus estudos sobre a
retérica®® concluiu que a comunicagdo nunca € neutra, sem
intencdes, e sempre pretende causar um efeito. Além disso,
ele também definiu os trés elementos basicos da
comunicagao: o locutor, o discurso e o ouvinte (TEMER;
NERY, 2009).

Ja na ldade Média, nao houveram muitos estudos sobre a
comunicacgao. Eles se multiplicaram com o Renascimento e
a Reforma protestante. Nesse periodo, a retérica atribuiu
trés objetivos a comunicacdo: informar, persuadir e divertir.
Embora Gteis a alguns estudos, a mistura desses objetivos
em muitos processos comunicativos complicava as analises,
porque a intencido e o efeito da mensagem (pressupostos
aristotélicos) nem sempre eram conhecidos ou faceis de
avaliar (TEMER; NERY, 2009).

Nos séculos XIX e XX é que o desenvolvimento das
técnicas, da tecnologia, dos meios de comunicagdo e dos
estudos sobre a linguagem despertaram um amplo interesse
sobre a comunicacéao. Ela tornou-se um objeto de estudo de
varios campos disciplinares (TEMER; NERY, 2009).

2 Retorica € a arte de bem falar, de persuadir (TEMER; NERY,
2009).
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Segundo Temer e Nery (2009), modernamente entende-se
que o processo comunicativo é constituido por: emissor,
mensagem e receptor?*, Contudo, muitas
teorias/correntes/escolas  formularam  seus  proprios

modelos?.

Um modelo comumente discutido nas Teorias da
Comunicacédo é aquele advindo da Teoria da Informacéo.
Produto dos trabalhos dos matematicos/engenheiros Claude
Shannon (1916-2001) e Warren Weaver (1894-1978), a
Teoria da Informagao pretendeu investigar a potencialidade

e efetividade de canais comunicativos na transmissdo de

24 Silva (1985) apresenta um modelo mais completo que envolve
seis entidades: emissor, codificador, mensagem, canal,
decodificador, e receptor. Contudo, como o codificador esta para o
emissor, o decodificador esta para o receptor, € a mensagem
possui uma forte relagdo com o canal (inclusive com situacées em
qgue o canal é a mensagem, caso comum na informacgéao estética),
o modelo pode, entdo, ser resumido nas trés entidades apontadas
por Temer e Nery (2009).

25 Para Temer e Nery (2009) cada uma dessas correntes de
estudos sobre a comunicacdo constitui um paradigma, visto que
sdo direcionamentos da analise e da percepgdo a partir da
reducdo das complexidades do campo a pontos em comum.
Nesse sentido, mais de uma escola ou abordagem podem
encontrar-se no mesmo paradigma. Isso quer dizer que seus
estudos se fundamentam em pressupostos tedricos ou modelos
em comum. Este trabalho trata especificamente do Paradigma
Linguistico Semidtico (ou poderiamos dizer Semioldgico
Semidtico), cujo objeto de estudo € o signo.
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informagbes?®® entre aparelhos elétricos e eletronicos.
Tratava-se de um estudo de engenharia simples sobre a
comunicagao entre maquinas (COELHO NETTO, 2003;
MELLO, 2007; TEMER; NERY, 2009).

De acordo com Coelho Netto (2003) o modelo de Shannon e
Weaver consistia, resumidamente, em um processo
comunicativo unidirecional: fonte — canal/mensagem —
receptor. Rapidamente esse modelo foi incorporado nos
estudos sobre a comunicagcdo humana. Logo, questdes
como quantidade de informacgdes, limiares de percepcao,
capacidade de absorgdo de mensagens?’ e manipulagéo da
interpretacdo humana tornaram-se objetos de estudo para
um novo campo disciplinar: dos comunicadores

(publicitarios, administradores, turismélogos, dentre outros).

O modelo de Shannon e Weaver, no entanto, ndo incorpora

0os aspectos emocionais e de atribuicdo de valores que

%6 Na Teoria da Informagéo, por informagéo entende-se: “Qualquer
elemento capaz de ser expresso com o auxilio de um cédigo”
(TEMER; NERY, 2009, p.76).

27 Na Teoria da Informagdo, por mensagem entende-se:
“Construcdo de signos que, na interagdo com os receptores
produzem significados. Uma mensagem constitui-se de partes do
codigo, selecionadas e combinadas de acordo com as regras
desse codigo por um emissor, de forma a transmitir uma
informagdo. Toda a énfase recai sobre o texto e como ele é lido.
Quanto mais complexa ou abstrata a mensagem a ser transmitida,
mais dificil torna-se a utilizagdo do codigo” (TEMER; NERY, 2009).
A leitura da mensagem, portanto, necessita que a interseccao
entre os repertérios do emissor e do receptor ocorra sobre o
codigo utilizado. Assim, ocorrera a comunicagao (MELLO, 2007).
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influenciam na interpretacdo da mensagem pelos seres
humanos. As maquinas nao sao dotadas desses processos
de percepgédo (COELHO NETTO, 2003).

Um caso que evidencia tanto a incorporacdo do modelo
comunicativo da Teoria da Informagao por outras disciplinas,
quanto a sua falibilidade em relagdo a representagcdo do
processo comunicativo humano diz respeito as Estéticas

Informacionais.

As Estéticas Informacionais pretendiam racionalizar a
informacao estética através da aproximacao das analises do
objeto artistico com as ciéncias matematicas. Seus maiores
representantes foram Abraham Moles, Corrado Maltese,
Max Bense e Ugo Volli (CALABRESE, 1987; COELHO
NETTO, 2003).

Contudo, racionalizar o produto da recepcdo de uma
mensagem estética, o estado estético, € uma tarefa
ambiciosa frente a complexidade do objeto artistico e as
limitagdes da linguagem matematica?®. Para Coelho Netto
(2003):

2 Qutras estéticas que, dentro do conjunto das Estéticas
Informacionais, caem sobre o0 mesmo argumento sdo a Estética
Numérica e a Estética Gerativa. Elas  pretendiam,
respectivamente, traduzir estados estéticos em expressdes
numeéricas e criar estados estéticos sem a participagdo humana
(COELHO NETTO, 2003).
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Apresentando-se regida por um sistema de coeréncia
interna absoluta (ou quase), essa linguagem
[matematica] estd longe de poder produzir uma
abordagem que integra as contradicdes,
ambiguidades, hesitacdes, meias-voltas, e
arrependimentos sem cuja presenga nao se configura
um estado estético. (COELHO NETTO, 2003, p.180).

Outra critica ao modelo comunicativo da Teoria da
Informagdo diz respeito a sua orientagcdo unidirecional.
Segundo Coelho Netto (2003), o modelo de Shannon e
Weaver é agressivo e cristalizador de uma ideologia
conservadora, porque coloca o receptor como agente

passivo e subordinado as inten¢des do emissor.

Como resposta a esta questao, Coelho Netto (2003) propde
um modelo em que a comunicagdo deve ser entendida
como dialogo?®. Um modelo em que o receptor seja ativo no
processo comunicativo. Neste caso, a importancia da
autogestdo da informacédo deve sobrepor a centralizacao
das iniciativas de informar pelos grandes grupos
comunicadores (pessoas ou instituicbes). Nessa proposta,
“[...] o receptor ndo é mais manipulado pela fonte [...] mas é
ele que tem o controle do processo” (COELHO NETTO,
2003, p.201).

A esse Ultimo modelo corresponde o ciclo comunicacional

de Silva (1985), apresentado como Mensagem Bilateral.

2 0 modelo de Coelho Netto (2003) é: Fonte < Receptor ou
Receptor — Fonte.
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Nele, a mensagem percorre dois sentidos: o emissor torna-
se receptor e o receptor torna-se emissor. Com isso, o jogo
de intencdes e mudancas comportamentais pode ocorrer

nas duas entidades extremas do processo.

Entre os modelos uni e bilateral podemos identificar modos
de interacdo e estrutura social: no primeiro caso, a
existéncia de um agente que domina a informagao e de uma
hierarquia que pode facilitar a persuasdo; e no segundo
caso, a presencga de uma interacdo mais democratica que

promove o dialogo.

A grande questdo nao é somente discutir ou representar um
modelo compativel com o processo comunicativo humano,
mas a partir dele entender as questdes econédmico-politico-
sociais envolvidas no processo de desenvolvimento e
escolha dos meios de comunicacdo e dos modos pelos
quais eles promovem a interagéo com/entre os receptores®.
Diante disso, qual seria 0 modelo mais apropriado para uma

analise da comunicagao?

Sabemos que existem meios de comunicagdo que

promovem os dois sentidos de interacdo, o uni e bilateral.

30 Para Santaella (2005, p.10) “[...] a introdugdo de novos meios de
comunicagao conforma novos ambientes culturais, sendo capaz
de alterar as relagbes sociais e a estrutura social em geral. Isto
assim se da porque os meios de comunicagao sao inseparaveis do
nivel de desenvolvimento das forcas produtivas de uma dada
sociedade, de modo que eles estdo sempre inextricavelmente
atados ao modo de produgdo econémico-politico-social.”
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Alguns exemplos do primeiro caso sao o0s jornais, as
revistas, a televisdo, e os espacos com intencdes fortemente
delineadas (como centros comerciais e shopping centers);
no segundo caso, as redes sociais, alguns teatros, e
espacos cuja percepgao € pouco delineada e, por isso, sdo
abertos a diversas possibilidades de interacdo (como alguns
parques e pragas). Segundo Coelho Netto (2003), esses
ultimos casos sao conhecidos como anaforas: meios
aparentemente sem valor, mas uteis ao imaginario e a

constante produgao/construgcao de sentidos pelos usuarios.

Mas também existem aqueles meios de comunicagdo que
permitem a promoc¢ao de certa medida dos dois tipos de
interacdo. Sobre esses meios, Coelho Netto (2003) da o
exemplo de alguns teatros que entre cenas com o sentido
dado e o estimulo a vivéncia de uma situagcao de festa-
evento durante o ato, sdo variavelmente comunicativos e

anafdricos.

Tendo isto em vista, um modelo de analise da comunicacao
deve ser estruturado como um corpo coeso que reconheca
as contradigbes e ambiguidades da pratica analitica. Ou
seja, ao tempo em que é dotado de instrumentos de analise
que permitem a apreensdo de parte do processo
comunicativo (daquilo que foi ou que pode ser delineado),

também néo se frustra ao tangenciar a sua complexidade.

Para Coelho Netto (2003) o modelo de analise da

comunicacdo de Charles Sanders Peirce (1893-1914), a
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Semidtica, € o que atende a esses critérios®'. Primeiro,
porque sendo uma teoria da interpretacdo também é uma
teoria da comunicagdo. Segundo, porque serve tanto a
andlise da comunicagido instituida quanto a analise da
pratica anaférica. Por ultimo, porque a semiética peirceana &
suficientemente maleavel e compativel com outras teorias e

campos disciplinares®.

Com isso, a Semidtica peirceana atinge as fronteiras da
pratica poética através da mediacdo entre certa abertura
interdisciplinar e um instrumento unitario de analise. “E
nesse jogo entre saber e ignorar, € no saber ignorar, além
de ignorar o saber, que esta a criagao da analise” (COELHO
NETTO, 2003, p.214).

Antes de abordar a Semibtica peirceana, julgamos

31 Coelho Netto (2003) chega a essa conclusdo apresentando a
limitagdo de modelos que privilegiam a analise da linguagem
verbal, ou que sao demasiado especificos. O autor cita os estudos
de Ferdinand de Saussure, Louis Hjelmslev, Yuri Lotman, Algirdas
Greimas, Mikhail Bakhtin, Jean-Francoise Lyotard, Julia Kristeva e
Jacques Lacan. Como nao cabe a este trabalho a apresentacao
dos estudos de cada autor, sugerimos a leitura de Semidtica,
informagéo e comunicagado de Coelho Netto (2003) e do Curso de
Linguistica Geral de Saussure (2006), cujo trabalho sobre
semiologia fundamentou o estudo de muitos dos pesquisadores
citados.

32 Adiante, aprofundaremos o estudo sobre a Semidtica. Por hora,
resta ter em mente o raciocinio que nos levou a direcionar a
discussdo para a Semidtica peirceana. Em certa medida,
tentaremos desenvolver as questdes que Coelho Netto (2003)
destacou e que justificam a pertinéncia da adogao da Semidtica
peirceana como modelo de analise da comunicacéo.
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importante tratar sobre a sua posicdo dentro da Semibtica
enquanto campo disciplinar de estudo dos signos e suas
relagdes. Isso implica na apresentacdo da disciplina

Semiodtica e da Semiologia de Ferdinand de Saussure.

Semidtica

A semiodtica € uma corrente de estudos sobre a
comunicagao que “[...] tem como ponto de partida as teorias
ligadas ao estudo da mensagem, procurando entender o seu
contetdo basico [...]" (TEMER; NERY, 2009)%.

A origem etimolégica da palavra semidtica vem dos
vocabulos gregos oeueiov (semeion), equivalente a signo; e
ogua (séma), sinal/signo (SILVA, 1985; NOTH, 2008). Esses
vocabulos enunciam o objeto de estudo da ciéncia
semidtica: o signo. Além disso, eles também deram origem a
varias terminologias das ciéncias semidticas: “[...]
semiologia, semantica, sematologia, semasiologia,

semologia, [...] sensifics e significs” (NOTH, 2008).

Existem duas histérias da semidtica: uma implicita e uma
explicita. A primeira abrange os estudos dos signos que

remontam a filosofia greco-romana (de Platdo aos

3 Inevitavelmente algumas discussdes se aproximam da relagéo
emissor-mensagem ou mensagem-emissor. Trataremos disso no
decorrer do trabalho.
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epicuristas), constituindo uma semidtica avant la lettre®. Ja
a semidtica “explicita”, € aquela construida a partir da
sistematizagdo agostiniana dos estudos dos signos®
(NOTH, 2008; TODOROV, 2014) - da qual trataremos®.

O trabalho de Santo Agostinho (354-430) possuia um
carater religioso: ele defendia a revelagdo da existéncia de
Deus através de signos naturais. Suas reflexdes, no entanto,
eram profundamente semidticas: ele sintetizou muitas
questdes da semidtica da antiguidade e também
fundamentou muitas das discussbes e problemas da
semiotica dos estudos que se seguiram (NOTH, 2008;
TODOROV, 2014).

Santo Agostinho definiu o0 signo como uma coisa (tudo o que
existe) que nos faz pensar para além da impressdo dos
nossos sentidos (TODOROV, 2014). Segundo No&th (2008),

Santo Agostinho distinguiu signos naturais (da natureza) e

34 A expressdo “semiodtica avant la lettre”, refere-se aos estudos
sobre o signo que ainda n&o constituiam uma ciéncia semidtica.
Por semidtica explicita, nos referimos aos trabalhos que ja
demonstravam sua filiagdo a uma ciéncia dos signos, a semiética.

35 A sintese agostiniana também era uma semiética implicita. Para
Todorov (2014), Santo Agostinho n&o pretendia ser um tedrico da
semidtica. No entanto, seus estudos foram os primeiros que
mereceram o home de semidtica.

% Como faz Todorov (2014), trataremos de algumas questdes
semioticas a partir de Santo Agostinho (354-340). Isso, porque a
semibtica agostiniana incorpora antigas noc¢des do estudo dos
signos ao tempo em que fundamenta discussbes das modernas
semidticas.



42

convencionais (trocados pelos homens), e signos verbais
(as palavras, ou signos linguisticos) e nao verbais (signos

nao linguisticos).

Santo Agostinho também afirmava que é por meio dos
signos que aprendemos as coisas. Isso, através de uma
relacdo de comunicacio, entre o locutor e o ouvinte. Para
Santo Agostinho, a razdo de significar, criar signos, é
exteriorizar e transfundir em outrem o que tem no espirito do
enunciador (TODOROQV, 2014).

Nesse sentido, o conhecimento e a comunicacdo eram
questdes fundamentais para a semidtica agostiniana. Seus
apontamentos também sugerem trés problemas que ainda
hoje sdo objeto de estudo nas ciéncias: a percepgao, que
trata da apreensdo dos signos pelos sentidos; a cognicao,
que investiga o que ocorre no cérebro e que nos faz pensar
além das impressdes dos sentidos®’; e a linguagem, que
para Agostinho corresponde a um plano de signos dos quais
as palavras (signos verbais, até entao fortemente estudados
no ambito da retérica e da semantica) somente ocupam um
lugar dentre tantos outros (TODOROQV, 2014).

De acordo com No6th (2008) todas essas, e tantas outras,

37 E com Jodo de Sdo Tomas, ou Jean Poinsot (1589-1644) que a
semiodtica comegara a entender a semiose como um processo
comunicativo e cognitivo (NOTH, 2008). Contudo, a definigdo de
signo proposta por Agostinho ja sugere uma exigéncia cognitiva na
apreensao das coisas - como foi reiterado no texto.



43

questdes apontadas por Santo Agostinho em relagdo ao
signo criaram as bases para a semidtica exegética medieval,
visto que tinham por objetivo a interpretacdo do mundo
como signo de Deus. A semibtica exegética deu origem a
dois modelos pansemidticos® do mundo: o modelo dos
quatro sentidos do mundo medieval; e, no Renascimento, o

modelo das assinaturas das coisas.

Segundo o modelo dos quatro sentidos do mundo medieval
os textos biblicos devem ser interpretados em quatro niveis,
revelando quatro sentidos: um sentido literal, fundamentado
na pesquisa historica; um sentido tropoldgico, baseado na
pesquisa das questdes morais; um sentido alegodrico,
referido a Cristo e a igreja; e um sentido anagdgico, que diz

respeito ao futuro e aos mistérios celestes (NOTH, 2008).

Por sua vez, o modelo das assinaturas das coisas, de
Paracelsus (1493-1541), pretendeu interpretar os signos
naturais como mensagens de possiveis quatro entidades: de
Deus, do homem, do archaeus (principio interior do

desenvolvimento), e das estrelas ou planetas (astra).

Essas divisdes da interpretagdo em quatro niveis, nos dois
casos, vao de encontro ao pensamento agostiniano.

Todorov (2014) afirma que Agostinho defendia que o

% Uma visdo pansemiotica reconhece que tudo € signo (NOTH,
2008).
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sentido® das coisas é inalcangavel aos humanos, dado que
pertence a Deus. Os signos, deste modo, ndo designam as
coisas, mas sdo expressdes delas. Essas expressoes
sugerem sentidos marcados na alma do ouvinte, mas nao

de forma imanente.

Deste modo, as quatro sugestdes de interpretacdo de cada
modelo indicam, ao mesmo tempo, uma tentativa de alcance
e uma incompletude da percepgao e construgcdo do sentido,
0 que para Peirce equivaleria a busca por um interpretante

final (inalcangavel), como veremos.

Os modelos dos quatro sentidos do mundo e das
assinaturas das coisas foram posteriormente utilizados
como instrumentos de interpretacdo do mundo, e n&o
somente da biblia (NOTH, 2008). Além de demonstrar a
relevancia desses modelos, esse fato também da destaque

a importancia dos trabalhos de Santo Agostinho.

Nos séculos XVII e XVIII, a semiodtica desenvolveu-se
principalmente entre o racionalismo francés, o empirismo
britanico e o iluminismo francés e alemao. Nesse periodo, a
questdo da cognicdo emergiu como um dos principais
problemas da semidtica. Foram recorrentes as defesas do

processo semibético como processo exclusivamente mental -

% Notemos que aqui, a palavra sentido ndo se refere aos
estimulos fisico-quimicos gerados no processo de percepgao, mas
as associacbes cerebrais e informativas que possibilitam a
interpretacdo. Ainda abordaremos tais questdes.



45

considerando que o mundo s6 existe na mente daquele que
o percebe (NOTH, 2008).

Foi também no século XVIII que Gottlieb Baumgarten (1714-
1762) estabeleceu a estética (do grego aisthesis, percepgao
dos sentidos, ou estudo dos signos envolvidos na percepgao
do belo) como campo distinto de investigacao cientifica. Isso
deu origem a estudos como os de Diderot (1713-1784)
sobre os signos verbais e nao-verbais e seus potenciais de
representacdo da realidade; e a trabalhos sobre a
iconicidade que, entdo, constituia um dos principais critérios

de andlise das formas de express&o*® (NOTH, 2008).

Nos séculos XIX e XX, surgiram as modernas teorias
semidticas: os trabalhos de Ferdinand de Saussure (1857-
1913) e de Charles Sanders Peirce (1893-1914). Eles
estabeleceram novos paradigmas para o estudo da
mensagem através da investigacado da linguagem, que até

entdo era abordada de forma assistematica e irregular®!

40 A iconicidade ja era critério de analise dos signos no modelo das
assinaturas das coisas. Nele, Paracelsus afirmava que dentro de
uma visao pansemiodtica do mundo, os signos naturais mantém
relacbes de iconicidade entre si: semelhancas, analogias,
afinidades que os ligam.

41 Até agora os estudos semidticos abordaram a questdo da
mensagem e, vez ou outra, apenas tangenciaram discussdes
sobre a linguagem. Por isso, neste ponto é apropriado que os dois
termos sejam esclarecidos: a mensagem “é a informagéo total
comunicada quando um enunciado é utilizado em circunstancias
determinadas” (TEMER; NERY, 2009, p.123); e a linguagem “é um

sistema organizado de signos - ndo apenas verbais ou escritos,
(continua)
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(PAULA, 2012). Saussure e Peirce partihavam a tese de
que é pelo estudo da linguagem que podemos entender o
pensamento, o0 comportamento e 0S processos
comunicativos humanos (FIDALGO, 1998; COELHO
NETTO, 2003).

Enquanto Saussure intitulou seus estudos sobre o signo de
Semiologia, Peirce desenvolveu a Semidtica. Os dois
trabalhos tratavam de uma ciéncia geral dos signos. Porém,
segundo Noéth (2008), a diferenga terminoldgica implicou em
rivalidades de adocdo dos termos: autores de paises
romanicos preferiam adotar o termo de Saussure, enquanto
autores de paises angléfonos e alemaes adotavam o termo

Semidtica.

Essas rivalidades também implicaram em estudos que
tentaram apontar as diferencas conceituais e de
investigacdo da Semiologia e da Semidtica. Para dar fim a
essas questdes, em 1969 a Associacdo Internacional de
Semidtica decidiu adotar o termo Semidtica como referente
as investigacdes da semiologia e da semidtica geral (NOTH,
2008).

mas também visuais, fisiondmicos, sonoros, gestuais, etc. - que
possibilita a comunicacdo” (TEMER; NERY, 2009, p.123). Nesse
sentido, uma mensagem pode ser transmitida por diferentes
linguagens: tanto a placa com a inscrigdo pare (linguagem verbal)
quanto um semaforo que apresenta a luz vermelha (linguagem
nao-verbal) pretendem transmitir a mensagem de que o motorista
deve parar.
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No entanto, ainda hoje os termos Semiologia e Semidtica
sao utilizados para se referir as tradicdes dos estudos sobre
0s signos inauguradas por Saussure e Peirce,
respectivamente. Tal opcdo também se fundamenta no
entendimento de que o campo de investigacao de Peirce é
mais amplo do que o de Saussure: enquanto o primeiro
investiga signos mais gerais, o0 segundo trata

especificamente de signos verbais*? (PAULA, 2012).

Também deve ser considerado que o entendimento da
Semiologia e da Semidtica peirceana como estudos
Semidticos é fundamentado na investigagdo comum de
Saussure e Peirce sobre os signos e o significado. Para
além disso, os métodos e perspectivas dos dois
pesquisadores sao diferentes. Consequentemente, ndo se
trata de uma simples questdo terminolégica (COELHO
NETTO, 2003).

Adiante, discutimos sobre a Semidtica peirceana porque ela
nos auxiliou na constru¢édo de alguns procedimentos de

leitura da arquitetura adotados neste estudo*®.

42 Neste trabalho, adotamos o termo Semidtica para tratar da
ciéncia geral dos signos, da qual fazem parte os estudos de
Saussure e Peirce; Semiologia para nos referirmos ao trabalho de
Saussure; e Semiodtica peirceana tratar da doutrina dos signos de
Peirce.

43 Para um entendimento mais profundo acerca da Semiologia,
sugerimos a leitura do Curso de Linguistica Geral (1916:2006) de
Ferdinand de Saussure, Elementos de Semiologia (1964:1977) de

(continua)
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Semittica peirceana

Charles Sanders Peirce foi um pesquisador norte americano
polivalente. Ele dedicou-se a “[...] matematica, fisica,
astronomia, quimica, linguistica, psicologia, histéria, I6gica e
filosofia” (SANTAELLA, 2005, p. 1). Segundo Santaella
(2005), o interesse de Peirce no estudo de varias disciplinas
residia na investigagdo dos métodos e fundamentos I6gicos

a elas subjacentes.

Os estudos logicos de Peirce tiveram como desdobramento
a teoria Semidtica, a Semidtica peirceana. Parte de seu
trabalho** foi publicado nos The Collected Papers of Charles
Sanders Peirce, um conjunto de oito volumes de escritos de
C. S. Peirce organizados por Charles Hartshorne e Paul
Weiss e publicados entre 1931 e 1958* (SANTAELLA,
2000, 2005).

Roland Barthes, Projeto de Semiética (1972) de Emilio Garroni, e
A Estrutura Ausente (1971) de Umberto Eco.

4 De acordo com Santaella (2005) além dos Collected Papers,
que nao tratam exclusivamente da teoria Semidtica, existem
muitos manuscritos de C. S. Peirce ainda nao publicados.

45 Nesta dissertacdo, para referéncias aos Collected Papers
utiizamos a traducado brasileira de Teixeira Coelho Neto, que
compilou os escritos de C. S. Peirce que tratam da Semidtica.
Também nos nutrimos dos trabalhos de Lucia Santaella, que foi
leitora direta das obras de Peirce. Os escritos de Santaella s&o
notaveis em relacdo a apresentacdo, aplicacdo, critica, e
desenvolvimento dos estudos peirceanos. Ademais, nao deixamos
de consultar referéncias complementares.
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A Semidtica peirceana*® tem um fundamento filosofico, ela
esta alicercada na légica. A légica € um dos trés ramos da
fenomenologia - os outros dois sdo a estética e a ética
(SANTAELLA, 2003). De acordo com Peirce (2017, p.29), a
l6gica “[...] € a ciéncia das leis necessarias gerais dos
Signos e, especialmente, dos Simbolos”. Nesse sentido, a
I6gica equivale a Semidtica: a doutrina dos signos (PEIRCE,
2017).

Peirce (2017) localizou o seu estudo no @mbito da gramatica
especulativa da légica. Para Santaella (2005), ele fez isso

porque é este departamento da légica*’ que se ocupa de

46 Antes de apresentar a Semidtica peirceana é preciso destacar
que o trabalho de Charles Sanders Peirce é enorme! Sua
semidtica é dotada de uma abstragcédo conceitual muito vasta, rica
e ainda estudada ponto a ponto por diversos pesquisadores.
Nesse sentido, como destaca Coelho Netto (2003), pretender
resumir a Semiotica peirceana em poucas paginas € quase
declarar estado de insanidade. Assim, cientes da incapacidade de
nossa parte em empreender uma jornada tdo complexa, deixamos
claro que este ndo é um estudo de Semidtica, mas de Arquitetura.
Portanto, a breve apresentacdo que faremos da Semidtica
peirceana, assim como fizemos e ainda faremos de outras teorias,
s&o recortes que julgamos pertinentes a este estudo em particular
e ao seu objeto. Nossa intengdo €& construir um percurso que
permita ao caminhante entender o sentido da jornada sem que
tropece ou se deixe perder em alguma falha na delimitagdo do
caminho. Para que o caminho seja ainda mais confiavel, é preciso
que o caminhante fortaleca, e até mesmo construa, o seu olhar
nas fontes que julgar necessarias - e que ndo deixamos de
referenciar, sugerir ou destacar.

47 A logica possui trés departamentos: a gramatica especulativa,
que ¢é “[...] a doutrina das condigbes gerais dos simbolos e outros
signos que tém o carater significante” (PEIRCE, 2017, p.29); a

(continua)
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trabalhar conceitos que permitem enquadrar certos
processos como signos. Essa abordagem n&o representou
uma reducao da Semidtica a gramatica especulativa - dado
que a Semidtica é equivalente a logica geral. Peirce (2017)
somente considerou a autonomia da gramatica especulativa

para tratar dos processos de signos.

O ponto de partida de Peirce (2017) foi a experiéncia
sensivel. Ele considerou aquilo que aparece a nossa mente
em todos os momentos: os fendmenos (do grego phaneron).
Depois, seguindo caminhos ja apontados por fildsofos como
Aristételes e Kant, pretendeu categoriza-los (NOTH, 2008).
Assim, Peirce (2017) reduziu os fendbmenos a trés

categorias: Primeiridade, Secundidade e Terceiridade.

Primeiridade é a experiéncia que, abstraida do passado e do
futuro, reconhece que o fendbmeno é o que ele é. Ou seja,
fenbmenos de primeiridade possuem qualidades originais
sem relagao com quaisquer outras coisas em si ou fora de si
(PEIRCE, 2017). A cor de uma flor, a forma de um animal,
um acontecimento casual, sao exemplos de fendmenos de
primeiridade. Eles recobrem o nivel do sentimento, do
sensivel (COELHO NETTO, 2003; SANTAELLA, 2005;
PEIRCE, 2017).

l6gica critica, que estuda as inferéncias, os raciocinios ou
argumentos estruturados pelos signos; e a metodéutica ou retorica
especulativa, que trata dos métodos cientificos. A relagao entre os
trés departamentos permite a investigacdo da verdade, que é
objetivo da logica (SANTAELLA, 2005; PEIRCE, 2017).
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Secundidade € a experiéncia que pressupde uma relagao
entre uma qualidade e outra coisa. Neste caso, a qualidade
de um fenbmeno somente possui certas caracteristicas
porque esta relacionada com um outro existente (PEIRCE,
2017). E o caso de pegadas na areia, cujos formatos
indicam a espécie animal que por ali passou: um ser
humano, um cachorro, um urso, etc. Os fendbmenos de
secundidade recobrem o nivel da acdo e da reacao, da
experiéncia (COELHO NETTO, 2003; SANTAELLA, 2005;
PEIRCE, 2017).

Terceiridade é a experiéncia que media a relagdo de uma
qualidade com um existente. Neste caso, a relagdo possui
um carater de lei (NOTH, 2003, PEIRCE, 2017). Alguns
exemplos sdo: a cruz, que representa o cristianismo; e as
palavras que representam as coisas as quais se referem.
Neste caso, a mediacao é fruto de uma convencgéao social, e
nao necessariamente de caracteristicas comuns que ligam
uma qualidade a um existente*®. Sio fenémenos que
recobrem o nivel do pensamento, da razdo (COELHO
NETTO, 2003).

48 As estrelas do céu ndo possuem um formato geométrico com
cinco pontas como comumente sido representadas, principalmente
para as criangas. Neste caso, a qualidade do formato do simbolo
da estrela ndo indica o formato real de uma estrela. Logo, a
associagcdo do desenho com a estrela real ndo é fruto da
experiéncia (relagdo dialégica), mas do pensamento. E uma
convengdo socialmente aceita que faz a cognigao/pensamento
direcionar a interpretacdo do desenho a ideia da estrela real.
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Peirce (2017) construiu suas nogbes sobre os signos*® a
partir dessas trés categorias fenomenoldgicas. Para ele, um
signo genuino é um primeiro que se coloca numa relagao
com um segundo que, por sua vez, é capaz de determinar

um terceiro. Vejamos:

Um signo ou representamen, é aquilo que, sob certo
aspecto ou modo, representa algo para alguém.
Dirige-se a alguém, isto é, cria na mente dessa
pessoa, um signo equivalente, ou talvez um signo
mais desenvolvido. Ao signo assim criado denomino
interpretante do primeiro signo. O signo representa
alguma coisa, seu objeto. Representa esse objeto
nao em todos os seus aspectos, mas com referéncia
a um tipo de ideia que eu, por vezes, denominei
fundamento do representadmen. (PEIRCE, 2017, p.46,
grifos do autor).

A nocdo de signo na Semidtica peirceana é triadica. Para
Peirce (2017) um signo é um representamen que se dirige a
um objeto, cuja relagcdo com o primeiro produz um efeito
interpretativo em alguma mente: um interpretante
(SANTAELLA, 2005; PEIRCE, 2017).

De acordo com Noth (2008), o representamen é qualquer
coisa perceptivel, imaginavel ou até inimaginavel - o

representamen é o signo. E o representamen que estimula

49 Segundo Santaella (2000), existem diversas definigdes do signo
nos escritos de Peirce. Cada uma delas, demonstra varias facetas
do mesmo fendmeno. Aquelas nocbes mais usuais, de que
tratamos aqui, sao tentativas de aproximacdo do leitor do
entendimento que Peirce tinha sobre o signo. Essa nog&o parecia
ser complexa, e até mesmo de dificil traducgéo.
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os sentidos e traz para a mente algo que excita a cognicédo
(SANTAELLA, 2005; PEIRCE, 2017).

O objeto, por sua vez, € aquilo a que o signo se refere. Um
representamen pode ter varios objetos, ou um conjunto
deles, de todos os tipos, existentes no passado, no presente
ou mesmo para um ser in futuro. Nesse sentido, o objeto
pode também ser uma coisa material, uma ideia, uma

palavra, algo imaginado, etc. (PEIRCE, 2017).

Existem duas classes de objetos: o imediato, que € uma
representacdo mental de uma coisa; e o dindmico, que é
aquilo que é indicado pelo signo (NOTH, 2008). Sobre isso,
Santaella (2005) nos fornece um exemplo: a primeira pagina
de dois jornais diferentes em um mesmo dia indicam os
acontecimentos desse periodo, o objeto dinamico; o recorte
especifico que cada pagina fez do objeto dindmico séo seus

respectivos objetos imediatos.

Por ultimo, o interpretante é a significacao/interpretacao do
signo. E o efeito do signo na mente do intérprete. Existem
trés classes de interpretantes: o imediato, o dindmico e o
final (NOTH, 2008). Essas trés classes nio pressupdem a
existéncia de trés interpretantes, elas sao diferentes
estagios para geragdo de um interpretante. Esses estagios
vao do abstrato e do geral ao especifico, de potenciais
interpretantes aquele para o qual o signo foi criado
(SANTAELLA, 2000).

O interpretante imediato € o efeito irrefletido que o signo
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produz ou pode produzir em uma mente, € o sentimento do
potencial interpretativo do signo. Esse sentimento precede a
analise. O interpretante dindmico é o efeito direto do signo
no intérprete, é o que torna a experiéncia interpretativa unica
na relagao do intérprete com o signo. E o interpretante final
€ o resultado interpretativo comum a que cada intérprete
deve chegar se o signo for suficientemente considerado
(NOTH, 2008). O interpretante final é um conceito ideal.
Santaella (2000, p.94), sugere que ele seja “[...] um limite

signico inatingivel, mas logicamente determinavel”.

Os estagios de interpretantes (imediato, dindmico e final)
sdo constituidos por elementos logicos, racionais, emotivos,
sensorios, ativos e reativos. No ato interpretativo, é preciso
que o intérprete disponha de habilidades sensérias e
mentais que o permitam integrar esses elementos em um
todo coeso (SANTAELLA, 2005).

O processo mental, ou processo de signos, pelo qual um
representamen indica um objeto e gera um interpretante é
chamado de semiose. Como qualquer interpretante pode ser
considerado um novo signo/representamen, a semiose € um
processo sem fim, ad infinitum - em que um signo é sempre
signo de alguma coisa (PEIRCE, 2017).

Na semiose, o que define o que é representamen, objeto e
interpretante é o intérprete a partir de sua posicéo légica no
processo interpretativo. Além disso, também ¢é o intérprete

quem estabelecera a interrupgao das consideragdes sobre o
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signo - o fim do processo analitico (SANTAELLA, 2005).

As nogOes de signo e semiose sdo abstragbes conceituais
do modo como os fendmenos relacionam-se as coisas pelo
pensamento. O signo existe somente na mente daquele que
interpreta um fenémeno como tal (NOTH, 2008). Como
Peirce reduziu todos os fendmenos a trés categorias que
fundamentaram a sua nogao de signo, qualquer fendmeno
possui a natureza de um signo. Assim, tudo estimula a
semiose (um processo cognitivo) e pode ser analisado
semioticamente. Tudo pode ser signo! (SANTAELLA, 2005;
NOTH, 2008).

Se tudo pode ser signo, um representamen que indica um
objeto e gera um interpretante, resta saber: quais
caracteristicas um representamen deve ter para poder
funcionar como signo? Quais s&o as relagdes pelas quais
um representamen pode indicar um objeto? E quais sdo as
relagdes pelas quais um representamen representa um

interpretante?

Peirce (2017) respondeu a essas e outras perguntas através
do intercAmbio entre as trés categorias fenomenoldgicas
(primeiridade, secundidade e terceiridade) e os ftrés
elementos constituintes do signo (representamen, objeto e
interpretante). Foi assim que ele estruturou suas famosas

tricotomias dos signos das quais abordaremos algumas das
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principais®.

A primeira tricotomia peirceana investigou os fundamentos
dos signos, ou os signos em si mesmos. Para Peirce (2017)
0 que confere as coisas a capacidade de funcionar como um
representamen/signo é a sua qualidade, existéncia ou

carater de lei.

Quando um representamen é uma qualidade, um fenbmeno
de primeiridade, ele € um quali-signo: sao coisas que podem
ser signos. Quando um representamen € um existente, uma
experiéncia de secundidade, ele € um sin-signo: sao coisas
que sdo signos. E quando um representamen é uma lei,
experiéncia de terceiridade, ele € um legi-signo: coisas que
devem ser signos por concordancia, instituicdo social
(SANTAELLA, 2005; NOTH, 2008; PEIRCE, 2017).

A segunda tricotomia peirceana investigou a relagdo entre o
representamen e o objeto, ou seja, aquilo a que os signos se

referem. Essa divisdo esta relacionada com o -carater

5% S30 dez as tricotomias mais importantes da Semidtica
peirceana. Destacaremos trés delas, porque no quadro geral da
Semiodtica peirceana sdo as mais divulgadas e aplicaveis no
campo da comunicagdo e das artes (COELHO NETTO, 2003).
Essas trés tricotomias também sdo destacadas por Santaella
(2000, 2005), Coelho Netto (2003), N6th (2008) e nos escritos de
Peirce (2017). Ao final, também abordaremos rapidamente uma
quarta tricotomia. Como destaca Santaella (2000), Peirce néo
chegou a aprofunda-la, mas acreditamos que ela é indispensavel
ao fechamento da apresentagcdo deste recorte da Semidtica
peirceana.



57

fundamental dos signos enquanto quali-signos, sin-signos
ou legi-signos (SANTAELLA, 2005; NOTH, 2008).

Os quali-signos sugerem seus objetos, as relagdes entre o
representamen e uma outra coisa sdo hipotéticas. Isso,
porque qualidades sao apresentativas e ndo possuem a
capacidade de indicar ou representar. Neste caso, os signos
sdo chamados de icones: signos cujos representamens
sugerem seus objetos através de semelhancgas
(SANTAELLA, 2005). Conforme destaca Peirce (2017):

O icone ndo tem conexao dindmica alguma com o
objeto que representa: simplesmente acontece que
suas qualidades se assemelhem as do objeto e
excitam sensagdes analogas na mente para qual é
uma semelhanga. Mas, na verdade, ndo mantém
conexao com elas. (PEIRCE, 2017, p.73).

Peirce (2017) estabeleceu trés formas de iconicidade, ou
niveis de semelhanga entre os representamens e seus
objetos: as imagens, icones que se assemelham com seus
objetos por qualidades simples: a cor, o formato, e a textura,
por exemplo; os diagramas, icones cuja semelhanga com os
objetos se da pelas relagdes analogas entre suas partes:
como uma férmula matematica, cujas relagcbes internas ali
postas sédo abstragbes das mesmas relagdes dentro de uma
figura geométrica; e as metaforas, que aproximam o
significado de duas coisas distintas: Santaella (2005, p.18)

da o exemplo de uma menina com “[...] olhos de azeitona”.

Quanto aos sin-signos, eles indicam os seus objetos. Séao
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representamens que se relacionam com seus objetos por
causalidade, espacialidade e temporalidade. Neste caso, as
associagdes sao por contiguidade e n&do por semelhancga.

Esses signos s&o conhecidos como indices (NOTH, 2008).

Ao contrario dos icones, os indices especificam a existéncia
real de um objeto indicado ou referenciado pelo
representamen. E o que afirma Peirce (2017, p. 73): “o
indice esta fisicamente conectado com seu objeto; formam,
ambos, um par organico, porém a mente interpretante nada
tem a ver com essa conexao, exceto o fato de registra-la,

depois de ser estabelecida”.

Por ultimo, os legi-signos representam seus objetos. Sao
signos cujos representamens se relacionam com seus
objetos de forma arbitraria: através do habito, da regra, da
lei e da memoéria (NOTH, 2008). Este é o caso dos

simbolos.

De acordo com Peirce (2017, p.73), “o simbolo esta
conectado a seu objeto por forgca da ideia da mente-que-
usa-o-simbolo, sem a qual essa conexdo nao existiria”.
Deste modo, os simbolos requerem dos seus receptores o
pensamento do interpretante que eles comunicam. Existe a
pressuposicdo, e exigéncia, que o receptor esteja a par do

sistema de convengbes em que o simbolo esta inserido.

A terceira tricotomia peirceana investigou a relacdo entre o
representamen e o interpretante - ou seja, como a

qualidade, a existéncia ou o carater de lei de um signo
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influenciam o seu interpretante final (SANTAELLA, 2000).
Pode-se dizer que essa triade trata de relacbes
pragmaticas®' dos signos, ou seja, dos seus efeitos sobre os
intérpretes na comunicagdo (COELHO NETTO, 2003;
NOTH, 2008).

Quando o representamen é uma qualidade, um quali-signo,
ele é interpretado como representacdo de algum objeto
possivelmente existente (SANTAELLA, 2000). Esta relagéo
€ chamada de rema (do grego rhema, palavra). Palavras
isoladas podem ser exemplos de remas (COELHO NETTO,
2003).

Quando o representamen é um existente, um sin-signo, ele
€ interpretado como veiculo de alguma informacao real. Esta
relacdo foi denominada dicente (SANTAELLA, 2000). Por

51 A adogéo do conceito pragmaética para se referir ao efeito do uso
dos signos nos intérpretes possui fundamento na correlagao entre
a Semidtica peirceana e a Teoria dos Signos (1976) de Charles
William Morris (1979). Esse paralelismo foi abordado por Paula e
Nojima (2014). Segundo os autores, existe certa correspondéncia
entre as divisbes da semidtica (gramatica especulativa, légica
critica e retdrica especulativa) e as dimensdes da linguagem de
Morris: sintatica, semantica e pragmatica. Entendendo que a
sintatica € o estudo das combinagdes dos signos, a semantica é o
estudo dos modos como o0s signos denotam seus objetos, e a
pragmatica é o estudo das relagcdes dos signos com o usuario;
logo, “[...] pode-se dizer, com o vocabulario de Peirce que, de
acordo com Morris (1976), a dimensao sintatica da semiose diz
respeito a relagdo formal dos signos entre si; a dimensao
seméantica corresponde as relagbes dos signos com os objetos
que representa; e a pragmatica se refere as relagbes dos signos
com os intérpretes” (PAULA, NOJIMA, 2014, p.35).
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exemplo: a simples constatagdo de uma mancha em uma
mesa. Essa observagio, a principio, € somente informativa
(a mesa esta manchada), porque ainda ndo apresenta uma
justificativa. A justificativa € um exercicio da razdo, caso do

argumento.

7

Um argumento, ou inferéncia, € um representamen (legi-
signo) interpretado como uma lei: ele é conclusivo e
persuasivo em relagdo a um conjunto de premissas
(SANTAELLA, 2000). Segundo Coelho Netto (2003, p.61)

“‘um silogismo do tipo ‘A é B, B é C, portanto A é C’' é um

exemplo de argumento.

Retornando ao exemplo do dicente “a mesa esta manchada”
(premissa 1): se a mancha na mesa é vermelha (premissa
2), possui um cheiro ferroso (premissa 3), sabemos que
essas sao as caracteristicas do sangue humano (premissa
4), e que o sangramento ocorre quando alguém sofre um
ferimento (premissa 5), concluimos que a mesa esta
manchada de sangue porque alguém se machucou - este é

0 argumento.

As principais tricotomias peirceanas totalizam dez. As trés
de que tratamos sdo aquelas que Peirce e outros autores
destacaram e aprofundaram. As outras sete tricotomias,
embora estabelecidas, ndo foram largamente trabalhadas. O
préprio Peirce destacou que sua nogao sobre algumas das
tricotomias era incompleta, e mesmo duvidosa em alguns
casos (SANTAELLA, 2000).
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Ainda existe uma ultima tricotomia que é pertinente destacar
em funcao de seu posicionamento dentro das outras dez: de
acordo com Santaella (2000, p. 148) ela € uma “[...] sintese
final que engloba e abraga todas as outras num sé lance: a
tricotomia da relacao triddica do signo [representamen] com

0 objeto e o interpretante”.

Quais sdo os niveis de seguranca que o interpretante
fornece em relagdo ao objeto do representamen? De outro
modo, qual é a confianga que podemos ter em relagcao ao
que é interpretado como objeto do representamen?
(SANTAELLA, 2000).

Essa € a pergunta que da fundamento ao estabelecimento
da ultima das principais tricotomias peirceanas. Nao existem
nomes especiais para os niveis de segurancga ou confianga
do interpretante em relagdo ao objeto do representamen.
Santaella (2000) destaca a sugestdo de Savan (1976), para

o qual os niveis sio: pressentimento, empirico e formal.

O primeiro nivel de confianga, que Savan (1976) apud
Santaella (2000) chamou de pressentimento, diz respeito ao
universo das qualidades. Como nele ndo existem forcas
externas que agem sobre a identificacdo do objeto do signo,
e também do seu interpretante, “[...] a seguranga que ele
oferece ao interpretante é a do instinto, do insight ou
adivinhagdo” (SANTAELLA, 2000, p.148). Esse primeiro

nivel é o que fundamenta as hipéteses.

O segundo nivel de confianga é baseado na experiéncia do
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interpretante. Essa experiéncia permite a identificagdo do
signo como uma indicagao de algo existente (por referéncia,
através da lei de causa e efeito, etc.). E o caso dos
procedimentos do método indutivo da pesquisa cientifica. E
o nivel empirico (SAVAN, 1976 apud SANTAELLA, 2000).

Por dltimo, no terceiro nivel, que Peirce chama de
seguranga da forma e que para Savan (1976) apud
Santaella (2000) é o nivel formal, “...] é pela unidade da
forma logica que os interpretantes dos signos de lei e os
necessitantes asseguram-se de sua validade” (SANTAELLA,
2000, p.150). Santaella (2000) cita que o argumento

dedutivo é a melhor expressao da seguranga da forma.

Como vimos, a Semiédtica peirceana é rica em conceitos e
tricotomias que abordam os fenémenos como signos. Essas
construcgdes sao instrumentos didaticos para o entendimento
dos fenOmenos/signos, dos seus fundamentos e das

relagbes que estabelecem®?.

De acordo com Santaella (2005), todas as propriedades de
qualidade, existéncia e carater de lei sdo onipresentes em
todos os signos. Logo, em ultima instancia, todos os signos
sdo legi-signos, simbolos e argumentos. Esses aspectos

sdo caracteristicos de signos genuinos, que possuem o

52 Conforme destaca Coelho Netto (2003), somente didaticamente
€ que um signo pode ser analisado como parte de uma relacéo.
Na verdade, o signo é toda a relagéo.



63

potencial de gerar uma semiose completa - relacionar um

primeiro com um segundo e gerar um terceiro, infinitamente.

Entdo porque falamos de quali-signos, sin-signos, legi-
signos, icones, indices, simbolos, remas, dicentes e
argumentos? Segundo Santaella (2005), existe uma relacao
de dominancia entre as propriedades de qualidade,
existéncia e carater de lei em um mesmo signo. Dai
resultam as abordagens que privilegiam determinados
aspectos em detrimento de outros, mesmo que nao seja
muito facil identificar qual das propriedades é predominante
(COELHO NETTO, 2003).

E nesse sentido que um signo pode ser: um quali-signo, sin-
signo ou legi-signo - conforme o seu fundamento
predominante; um icone, indice ou simbolo - conforme as
relagdes predominantes entre o representamen e o objeto;
um rema, dicente ou argumento - de acordo com as
relacbes predominantes entre o representamen e o

interpretante.

Além disso, entendemos que um signo pode ser um icone,
indice ou simbolo se ele for tratado assim pelo intérprete.
Neste caso, as intengdes de leitura do signo pelo intérprete

sao determinantes para a sua interpretacao.

Essas diferentes abordagens sobre os aspectos do signo
devem obedecer a ordenacdo légica da continuidade da
semiose: um primeiro em relacdo com um segundo que gera

um terceiro; porque essa é a relagdo fundamental para que



64

qualquer coisa seja signo (COELHO NETTO, 2003). Isso
implica, por exemplo, que um simbolo pode ser abordado
como indice e icone, um indice pode ser abordado como
icone, mas um icone dificilmente podera ser abordado como
indice ou simbolo, e um indice dificlmente podera ser

abordado como simbolo.

Com isso, finalizamos a apresentacdo da Semidtica
peirceana. Reconhecemos que os recortes sdo breves e
incompletos, dada a extensdo e complexidade dos escritos
de Peirce. Apesar disso, abordamos os conceitos e
tricotomias que a literatura considera suficientes a aplicacao
da Semidtica peirceana no campo da comunicagdo e das
artes (COELHO NETTO, 2003). Daqui em diante, trataremos
de alguns questionamentos e contribui¢des sobre o trabalho
de Peirce a partir de Ciro Marcondes Filho®, Lucia Santaella

e Massimo Leone.

Marcondes Filho (2004, 2018) fez uma leitura dos escritos
de Peirce no sentido de identificar incongruéncias e
equivocos - abordagem incomum pelo prestigio da
Semiobtica peirceana nos estudos sobre a comunicacdo. Seu
trabalho estabelece uma interlocu¢do com as produgdes de
Jacques Derrida, Jurgen Habermas, Michel Foucault,

Bernard Carnois, dentre outros.

5 Das sete criticas que Marcondes Filho (2018) fez sobre a
Semibtica peirceana, abordaremos duas: sua relagdo com a teoria
da comunicacéo e suas implicagdes politicas.
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Segundo Marcondes Filho (2018), a Semidtica peirceana é
uma atualizagdo do discurso légico-positivista. Ela foi
oportuna ocupando um espago no campo comunicacional,
que nos séculos XIX e XX era pouco consolidado. Contudo,

Peirce foi um légico, e ndo um tedrico da comunicacgao!

O fundamento logico-empirista do trabalho de Peirce, com a
ideia de que o real é racional, fez com que ele enquadrasse
todo o processo interpretativo em tricotomias. Esse
processo pressupde que qualquer coisa tomada enquanto
signo pode ser explicada racionalmente (MARCONDES
FILHO, 2018).

A racionalidade de Peirce sobre o real tem origem na
consideracdo de que o fenbmeno simplesmente é, nada
mais. Esse olhar foi o recurso com o qual Peirce pretendeu
superar as confusdes oriundas de habitos mentais
(in)conscientes do intérprete: o arbitrio, ou a
intencionalidade - algo do sujeito que pudesse interferir no
sentido legitimo e verdadeiro do signo (MARCONDES
FILHO, 2004).

Foi assim que Peirce fez da investigacdo sobre o processo
interpretativo um meio de se atingir a verdade logica dos
signos e do mundo® (MARCONDES FILHO, 2004). Todavia,

54 Essa nogdo da verdade diz respeito ao modelo de Umberto Eco
e Hans-Georg Gadamer. No entanto, Marcondes Filho (2004)
afirma que ela é semelhante a nogéo de Peirce.
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Marcondes Filho (2004) questionou esse raciocinio a partir
de Jacques Derrida (1930-2004):

[...] nem Derrida nem seus seguidores recusam a
interpretacéo, eles s6 dizem que ela ndo pode se
arvorar a chegar a verdade. Uma coisa € interpretar,
outra, bem diferente, é pleitear atingimento de uma
verdade ou mesmo de criar uma hierarquia em que
algumas interpretacdes estdo a menos passos dela
do que outras. E possivel fazer-se, por exemplo, n
leituras de Nietzsche: em umas denunciar a intengéo
de domestica-lo, como fez Heidegger; em outras, a
intengdo de democratizar seu totalitarismo; em outras,
ainda, ver nele o inspirador de uma nova moral.
Todas séo validas, ao mesmo tempo em que todas
sdo falsas. Nao € isso que interessa. O que de fato
importa, de fato, é ler Nietzsche e trazer para os
tempos de hoje o que se aplica verdadeiramente a
nossa realidade, o que a explica, 0 que nos ajuda a
melhor tratar com ela. As interpretagcdes s6 podem
ser instrumentos de apoio, jamais tabuas da lei.
(MARCONDES FILHO, 2004, p.166)

Com uma abordagem incipiente dessas questdes, o olhar
racional de Peirce sobre a realidade percebida resultou em
um interpretante trans-subjetivo e objetivo: o signo
peirceano tende a produzir um efeito idéntico nos
intérpretes, visdo essa que desconsidera sua individualidade
e o contexto muito variado em que as leituras sao feitas. Ou
seja, a nogdo de um interpretante final determinado pelo
signo em sua relacdo com uma “comunidade ideal de
pesquisadores/leitores” exclui eventuais leituras marginais
(MARCONDES FILHO, 2018).

Em razdo disso, enquanto modelo da comunicacdo a

Semiodtica peirceana é ampla, abstrata, e afastada da



67

relacdo intersubjetiva entre o falante e o receptor, ou entre a
mensagem e o receptor. Isso significa que o pretenso
universalismo da Semidtica peirceana comprimiu o0s
individuos (MARCONDES FILHO, 2018).

Mesmo diante dessas questdes, a Semidtica peirceana
ainda é utilizada nos estudos sobre a comunicagao. Peirce
nao chegou a fazer tal exercicio, porque seu interesse
residia na construgdo de um instrumental metodoldgico que,
sob certos aspectos, ele mesmo considerava incompleto ou
duvidoso - como ja destacamos. Lucia Santaella, Winfried
No6th, e Teixeira Coelho Netto sdo alguns dos autores que
se ocuparam de recomendar ou desenvolver procedimentos

de aplicagdo da Semidtica peirceana®.

By

Como solugdo a amplitude e a abstragcdo da Semiodtica
peirceana, Santaella (2005) destacou que a sua aplicacao
precisa dialogar com as teorias especificas dos processos

de signos que se pretende analisar. Segundo a autora:

Ela [a Semiética peirceana] funciona como um mapa
l6gico que traga as linhas dos diferentes aspectos
através dos quais uma analise deve ser conduzida,
mas nao nos traz conhecimento especifico da
histéria, teoria e pratica de um determinado processo
de signos. Sem conhecer a histéria de um sistema de
signos e do contexto sociocultural em que ele se
situa, ndo se pode detectar as marcas que o contexto
deixa na mensagem. Se o repertorio de informagdes

% Muitos desses trabalhos ja foram referenciados. Tantos outros,
mais especificos, ainda serdo abordados.
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do leitor € muito baixo, a semiética ndo pode realizar
para esse receptor o milagre de fazé-lo produzir
interpretantes que vao além do senso comum.
(SANTAELLA, 2005, p.6).

Por sua vez, como recurso a exclusdo do individuo
enquanto agente do sentido no mundo, alguns autores -
inclusive Lucia Santaella® - tém dialogado com
investigacdes sobre os processos perceptivos, que incluem
estudos psicoldgicos (da psicologia ambiental e da
psicologia da forma), psicanaliticos, filosoficos (notadamente
as abordagens fenomenoldgicas de Edmund Husserl e de

Merleau-Ponty)®’, dentre outros.

Assim, parece que o dialogo interdisciplinar serviu como
“solucao” a questdo da abstracdao, da amplitude e da
compressdo dos individuos na Semidtica peirceana®®. Para
além dessas questdes metodologicas, existem também
problematicas quanto as justificativas para aplicacdo da

Semiodtica nos estudos de comunicacao atuais.

De acordo com Massimo Leone (2010), professor de

semidtica da Universidade de Turim, alguns estudos de

% Notadamente em Percepgdo: fenomenologia, ecologia,
semiodtica (2012).

57 A questdo da percepgéo sera abordada no préximo topico.

% Ao tempo em que o dialogo interdisciplinar parece se adequar
aos questionamentos metodoldgicos feitos sobre a Semidtica

peirceana, ele também propde novos desafios a adequagédo dos
conceitos peirceanos em diferentes campos disciplinares.
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comunicacgao atuais propdem determinadas leituras somente
como pretexto para o uso da Semidtica. Ou seja, as
preocupagbes e justificativas quanto a importancia da
andlise de determinados signos se tornaram secundarias
ante o objetivo dos semidticos e estudantes de semidtica em
exercitar ou demonstrar a validade do instrumental

metodolégico de leitura dos signos de Peirce.

Para Leone (2010) a semidtica, e os semibticos, ndo devem
somente se perguntar “Como fago para analisar este texto?”;
eles devem refletir sobre “Por que analisar este texto?” e,
consequentemente, “Para quem estou analisando este

texto?”.

Entender as justificativas de uso da semidtica é reconhecer
que ela ndo é um instrumental metodolégico neutro e
indiferente a escolha de seus objetos. Pelo contrario, a

semiotica ndo é imune as ideologias (LEONE, 2010).

A semidtica pode servir de instrumento de controle social,
como é o caso de politicos, figuras publicas, estudantes de
publicidade e de outros campos da comunicagéo, para quem
o entendimento da estrutura da mensagem e dos processos
de significagaol/interpretacdo tem uma finalidade altamente
persuasiva. Mas também, o uso da semibtica pode auxiliar
na decodificagdo de discursos persuasivos e, com isso,

colaborar com a constru¢do de uma sociedade mais critica e



70

menos influenciavel®®.

Portanto, é necessario que os semibticos ndo dialoguem
somente com outros semibticos ou estudantes de semidtica.
Além de esclarecer a importancia e pertinéncia da leitura
dos signos que propde, a semidtica (através dos semioticos)
precisa exercitar o seu contato com o publico e, deste modo,
possibilitar que o seu potencial também seja desenvolvido
para além do circulo de interlocutores semidticos e do
préprio ambito académico (LEONE, 2010).

As questdes apontadas por Ciro Marcondes Filho, Lucia
Santaella e Massimo Leone ao tempo em que estabelecem
uma critca a Semidtica, constituem contribuicoes
metodolégicas e reflexivas para sua aplicagdo. Assim,
procuramos incorporar tais contribuicdes a estrutura deste

trabalho.

% Construimos essa discussdo através do seguinte trecho de
Contre la sémiotique du prétexte (2010) de Massimo Leone: “Dans
des mots plus simples, la sémiotique ne devrait plus simplement
demander, de fagon procédurale, « comment est-ce que j'analyse
ce texte? » mais aussi, existentiellement, « pourquoi est-ce que
j'analyse ce texte? ». Cependant, il est impossible de répondre a
cette question existentielle dans une fagon non-dialogique. La
question « comment est-ce que janalyse ce texte? » implique
implicitement la question « pour qui est-ce que j’analyse ce texte?
». Pour qui, par exemple, choisis-je d’appliquer la méthode
sémiotique a une publicité : pour ceux qui montent des campagnes
publicitaires, dans I'espoir de devenir I'un d’eux, ou bien pour ceux
qui regoivent cette publicité dans la vie de tous les jours, afin de
les aider a décoder le langage de la persuasion commerciale?”
(LEONE, 2010, p.11, grifos do autor).
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Primeiro, no proximo topico abordamos a questdo da
percepgao. A ideia é construir um dialogo que complementa
o olhar sobre os fendmenos/signos entendendo o homem
como agente do sentido no mundo. Com isso,
aprofundamos a discussdo sobre a relacdo entre a
mensagem e o receptor - ou, no caso da arquitetura, entre a
construcao e o usuario. Esse dialogo também nos permite
reconhecer a importancia do individuo e das suas leituras

particulares sobre os signos.

Depois, apés um breve esclarecimento conceitual sobre os
sentidos, tratamos da arquitetura enquanto signo. Nessa
discussao, construimos o dialogo entre a semidtica e a
teoria da arquitetura: de um corpo conceitual amplo e
abstrato da Semiologia e da Semidtica peirceana
estabelecemos, a partir da literatura, os procedimentos
metodolégicos para a analise de algumas obras de Oscar

Niemeyer.

Com relacdo as reflexbes sobre o uso da semidtica,
propostas por Massimo Leone (2010), procuramos ao longo
do trabalho deixar claros os “como, porque e para quem” as
leituras sdo propostas e realizadas sobre determinados

signos.

Por ora, podemos dizer que a investigacdo sobre os
sentidos das obras de Oscar Niemeyer é importante para o
entendimento mais amplo de sua producdo. Para além da

obra do arquiteto, esse entendimento sugere a importancia
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da forma, da funcédo e dos sentidos na arquitetura.

Para essa investigagcdo, o instrumental semidtico nos
pareceu adequado como “modelo” de analise da arquitetura
de Oscar Niemeyer. lIsso, porque além de ser um
instrumental indicado para analise dos fatos comunicativos,
pelos autores de que tratamos, enxergamos nos conceitos
semidticos varias dire¢des pelas quais seguir para explorar

os diversos sentidos de algumas obras de Niemeyer.

Finalmente, seria pretensioso afirmar que a construgao
metodolégica e as leituras deste trabalho sdo um exercicio
para aproximacgao da semidtica com o publico. Isso € um
objetivo nobre que nosso trabalho alcanga de forma ainda
incipiente - porque reconhecemos que um estudo téo
especifico ainda se restringe, de certo modo, a consulta e

leitura por arquitetos e estudantes de arquitetura.

Contudo, é através das discussbes aqui propostas que
podemos construir um olhar critico sobre a producgao
arquitetdnica para a producdo arquitetdnica. Neste caso,
realizamos o duplo exercicio de utilizar a semidtica como
instrumento “decodificador” e de “producéo de discursos” -
ou seja, como aprendizado para manipulagdo de signos na
acao projetual. Deste modo, essas discussdes tendem a
estar sempre relacionadas, mesmo que indiretamente, ao

publico - receptor e usuario do espacgo arquitetdnico.
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Percepcao

A percepcdo é um processo complexo pelo qual nos
relacionamos com o mundo®. Como percebemos e nos
relacionamos com os fendmenos? Qual é o alcance do
conhecimento que podemos atingir em nossa relagdo com
esses fendbmenos? E qual é a validade do conhecimento
advindo dessas percepgbes? Essas sdo algumas questdes
que fundamentaram as diversas correntes de estudos sobre
a percepgao e as investigacbes dos modos pelos quais ela

pode gerar conhecimento.

Os estudos sobre a percepcao foram desenvolvidos mais
intensamente a partir do século XIX, quando as midias e a
tecnologia, com suas diversas linguagens e meios de
comunicacgao, requisitaram de outros modos as faculdades
perceptivas e cognitivas humanas (SANTAELLA, 2012).
Esses estudos possuem abordagens psicoldgicas,
psicanaliticas, filosdficas, antropoldgicas, l6gicas,

ecoldgicas, socioldgicas, dentre outras (MELLO, 2007).

Entre esses estudos esta a Semiodtica peirceana. Ela é uma

investigacdo sobre a percepgdo porque todas as suas

80 O termo percepgdo possui diversos significados, que
correspondem ao campo de estudo em que as relagcbées homem-
mundo sdo analisadas. A definigdo que ora estabelecemos é
genérica e didatica para apresentacéo geral de algumas correntes
das teorias da percepc¢do. Abordaremos as definicbes especificas
nas teorias que destacamos.
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abstracbes conceituais e relacbes triadicas sdo construcdes
l6gicas para o entendimento do processo pelo qual a mente
apreende algo dos fenbmenos do mundo. Ou seja, a
Semidtica peirceana € um dos modos de entender a relagéo

homem®'-mundo, a percepgéo.

No entanto, embora a Semiética peirceana seja um desenho
l6gico de todo o processo perceptivo, “[...] falta a ele um
conteudo mundano, sensorial e psicolégico que dao a
percepgao seu encanto préprio” (SANTAELLA, 2012, p.XIl).
Como vimos, a Semibtica peirceana tende a excluir o

individuo enquanto agente do sentido no mundo.

Nesse contexto, quais outras teorias da percepgdo podem
complementar o olhar sobre os fendmenos/signos
destacando a importancia do individuo no processo
perceptivo, e conferindo a esse processo um carater

mundano, sensorial e psicolégico?

Como resposta a essa questao, Santaella (2012) defendeu a
complementaridade entre a Semidtica peirceana e a

fenomenologia de Merleau-Ponty®?. Segundo a autora,

61 Quando utilizamos o termo relagdo homem-mundo, entenda-se
que para algumas correntes de estudos sobre a percepgdo a
palavra homem corresponde a consciéncia, mente ou aos sentidos
sensoriais.

62 De acordo com Santaella (2012), a teoria ecologica da
percepgao de James Gibson também é complementar a Semidtica
peirceana. Nao conferimos destaque a teoria de Gibson porque

acreditamos que a relagdo entre a Semidtica peirceana e a
(continua)
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embora com genealogias distintas, as duas teorias s&o
compativeis: ambas nao dispbéem sobre versbdes dualistas

da percepgao ou se apoiam em pressupostos metafisicos.

Além disso, a abordagem de Merleau-Ponty sobre o
sincronismo corpo-mundo na relagcdao fenoménica parece
solucionar a “falta de carne” (algo de mundano, sensorial e
psicoldgico relativo a presenga do individuo) do esqueleto
l6gico da Semidtica peirceana (SANTAELLA, 2012, p.12).

Antes de apresentar o trabalho de Merleau-Ponty julgamos
importante tratar sobre a fenomenologia de Edmund
Husserl. Além de ter sido o iniciador do movimento
fenomenoldgico, seus estudos fundamentaram a

fenomenologia de Merleau-Ponty.

Deste modo, abordar Husserl nos permite esclarecer
questdes fundamentais sobre o campo de estudo da
fenomenologia e introduzir alguns pontos sobre os quais se

desenvolveram os raciocinios de Merleau-Ponty.

Fenomenologia

A fenomenologia surgiu com o filésofo e psicologo alemao

fenomenologia é suficiente para as questbes que este estudo
pretende desenvolver. Contudo, reconhecemos que a teoria
ecolégica pode ser explorada em outros trabalhos, ou por outros
pesquisadores, como fundamento para a investigagdo da
arquitetura como fato comunicativo.
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Franz Brentano (1838-1917) no fim do século XIX. Mas foi
com Edmund Husserl (1859-1938), matematico e fildésofo
alemao, que ela se consolidou (FIDALGO, 1998; MOURA,
2007; SANTAELLA, 2012).

Husserl (2000) questionou o pensamento das ciéncias
naturais e o modo como elas objetivam e ddo como certas
suas apreensdes sobre a realidade percebida. Foi a partir
dessa critica que Husserl estabeleceu a fenomenologia

enquanto doutrina e método filosdéfico sobre a percepgao.

De acordo com Husserl (2000, p.74)% a fenomenologia é a
“[...] doutrina da esséncia dos fendmenos puros” e se ocupa
com a constituigdo dos fendbmenos na consciéncia. Ao passo
em que ela questionou a possibilidade do conhecimento, ou
a consonancia do conhecimento e as coisas em si, ela se
fundou como um método filoséfico dessa teoria do

conhecimento.

Enquanto método, a fenomenologia husserliana se propés a
atingir fendbmenos de validade, e ndo sistemas de verdades:
0 que € verdadeiro para a consciéncia e que corresponde a
uma aproximacgao das verdades do fenémeno tal como ele é
dado (HUSSERL, 2000).

83 O estudo a que nos referimos, A Ideia da Fenomenologia, é uma
tradugao de Artur Mordo de um manuscrito de Edmund Husserl do
ano de 1907, cujo conteudo foi apresentado na Universidade de
Gotinga em uma ligao de 4 horas.
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Para isso, Husserl (2000) estabeleceu que os fenbmenos
devem ser analisados sob a 6tica do puro ver®. Nesse puro
ver, sao reconhecidos os subjetivismos e as questbes
psicolégicas da percepcéo. Esse procedimento € chamado
de redugdo fenomenoldgica. A partir dele, busca-se a
claridade do que é dado pelo fenbmeno a consciéncia (ou

percebido na experiéncia perceptiva), a evidéncia®.

No entanto, existe ai uma grande questdo: o que é dado?
Para Husserl (2000) o dado sao vivéncias especificas e
mutaveis que nao estdo nas coisas como que em
recipientes, mas que se exibem de varios modos e que a
consciéncia vé. Sob este aspecto, resta a fenomenologia
“[...] rastrear-se todas as formas do dar-se e todas as
correlagbes e exercer sobre elas a analise esclarecedora”
(HUSSERL, 2000, p.33, grifos do autor). Na evidéncia (no

ato do puro ver o que é dado), importara entao:

[...] realcar os diferentes modos do genuino dar-se -
respectivamente, a constituicdo dos diferentes modos
da objectalidade e as suas relagdes reciprocas: o dar-
se da cogitatio [o fendmeno do puro ver], o dar-se da
cogitatio que sobrevive na recordagéo fresca, o dar-
se da unidade fenoménica que dura no rio fenomenal,
o dar-se da sua mutagdo, o dar-se na coisa da
percepgao <<externa>>, o dar-se das diversas formas

64 O puro ver, para Husserl (2000), ndo se restringe ao olhar.
Refere-se a todas as formas do fenbmeno na consciéncia.

85 A evidéncia ¢ a consciéncia que vé e apreende o objeto direta e
adequadamente, pela redugdo fenomenolégica (HUSSERL, 2000).
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da fantasia e rememoragdo bem como o dar-se das
multiplas percepcdes e outras representagdes que se
unificam sinteticamente nas conexodes
correspondentes. Naturalmente, também os dados
I6gicos, o dar-se da universalidade, do predicado, do
estado de coisas, etc.,, e também o dar-se de um
contrassenso, de uma contradicdo, de um nao-ser,
etc. O dar-se, quer nele se manifeste algo de
simplesmente representado ou algo de
verdadeiramente existente, algo de real ou algo de
ideal, algo de possivel ou algo de impossivel, &
sempre um dar-se no fendbmeno do conhecimento, no
sentido de um pensamento no sentido mais lato da
palavra; e em toda parte na consideracdo de
esséncias, ha que prosseguir esta correlagdo
subitamente tao assombrosa”. (HUSSERL, 2000,
p.105-106, grifos do autor).

A analise desse dar-se complexo, mesmo para fendmenos
simples, é ato da consciéncia. Segundo Moura (2007), na
fenomenologia husserliana esse ato consiste nas relagdes
entre as intencionalidades da consciéncia e a consciéncia

do tempo.

Para Husserl, a consciéncia vé o dado a partir de
intencionalidades: de ato, de horizonte interno e externo. A
intencionalidade de ato é a apreensao do objeto através da
relacdo entre as sensagdes opacas da mente e os atos
intencionais do leitor; a intencionalidade de horizonte interno
€ a percepgao dos modos de apresentacdo do fenébmeno em
relacio com as suas partes; e a intencionalidade de

horizonte externo corresponde a relagdao do fenémeno e

suas partes com a sua circunvizinhanga (MOURA, 2007).

A consciéncia que Vvé o0 dado a partir dessas
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intencionalidades também percebe o fendmeno no tempo.
Nesse caso, a consciéncia do tempo faz com que a mente
realize uma sintese passiva que unifica os momentos
temporais - passado imediato, presente e futuro - do
fendbmeno (MOURA, 2007).

Em sintese, na fenomenologia husserliana a percepgao
corresponde a uma relagao intrinseca entre o homem e o
mundo, entre a consciéncia e o fendbmeno: “...] toda
consciéncia é consciéncia de um objeto e, reciprocamente,
[...] todo objeto é objeto para uma consciéncia” (MOURA,
2007, p.12).

Com esse pensamento, Husserl pretendeu superar as
tendéncias racionalistas e empiristas do século XVII - que
privlegiavam o papel do fendbmeno na percepcgao,
respectivamente. Ele abriu caminhos para fildsofos como
Martin Heidegger, Karl Jaspers, Jean-Paul Sartre e Maurice
Merleau-Ponty (MELLO, 2007).

Fenomenologia de Merleau-Ponty

Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) foi um filésofo francés
cujo trabalho Fenomenologia da Percepgédo, publicado em
1945, foi original em relagdo aos seus precedentes: René
Descartes, Immanuel Kant, Edmund Husserl, Martin
Heidegger e Jean-Paul Sartre (SANTAELLA, 2012).

A originalidade do trabalho de Merleau-Ponty advém de
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suas investigagdes sobre o sentir, o corpo e 0 movimento na
percepgao - antes, essas discussdes eram dadas como ja

estabelecidas ou eram simplesmente ignoradas®®.

A fenomenologia de Merleau-Ponty partiu da fenomenologia
de Edmund Husserl. De Husserl, Merleau-Ponty incorporou
a posicdo de superacao das analises racionalistas e
empiristas da percepg¢do da ciéncia e filosofia anteriores
(MERLEAU-PONTY, 1999; MELLO, 2007).

Em relagdo a isso, enquanto essas criticas culminaram no
estabelecimento da fenomenologia por Edmund Husserl
(2000), para Merleau-Ponty (1999) elas representaram o
desenvolvimento da prépria fenomenologia no sentido da
incorporagédo de novas questdes - notadamente em relagéo

ao movimento dos corpos na percepcdo (NOBREGA, 2008).

Segundo Merleau-Ponty (1999) na ciéncia e na filosofia
anteriores os corpos eram inertes, eles ndo tinham lugar na
experiéncia. O nivelamento da experiéncia para o retorno a
uma razao universal pressupunha a existéncia de um
espectador imparcial, para o qual o mundo seria um
espetaculo (MERLEAU-PONTY, 1999). Esse ¢é o
pensamento de sobrevoo, em que o homem se afasta do

fenbmeno para a construgcdo de uma visdo totalitaria e

66 A relacdo entre sensagdo, corpo € movimento ndo era
considerada na analise da percepgdo pelos positivistas
(NOBREGA, 2008).
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objetiva, um “olhar de Deus” (MELLO, 2007).

Sob esta abordagem, “(...) o corpo vivo se tornava um
exterior sem interior, a subjetividade tornava-se um interior
sem exterior” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.88). Isto significa
que o corpo era um elemento oco que se afastava do mundo
para apreende-lo objetivamente. Em contraposicdo a esse
pensamento, Merleau-Ponty (1999) propés o retorno ao

mundo vivido aquém do mundo objetivo.

Para retornar ao mundo vivido, Merleau-Ponty (1999) fez
emergir o mistério do sentir’” - questdo que era pouco
relevante para a abordagem empirista da percepg¢ao. Com
isso, ao considerar as propriedades ativas da experiéncia
(do corpo e do movimento) Merleau-Ponty redimensionou a
posicdo do sujeito na percepcdo (NOBREGA, 2008): se
antes, a posicao inerte do corpo (oco e afastado do mundo)
sugeria uma experiéncia passiva de apreensdo do
fendbmeno, com Merleau-Ponty o sentir do corpo e do
movimento inserem o sujeito como entidade ativa no mundo

percebido.

67 Kurt Koffka (1925, p.548), psicélogo alemao citado por Merleau-
Ponty (1999), afirma que "as sensagdes sdo certamente produtos
artificiais, mas nao arbitrarios; elas sdo as totalidades parciais
ultimas nas quais as estruturas naturais podem ser decompostas
pela ‘atitude analitica’. Consideradas desse ponto de vista, elas
contribuem para o conhecimento das estruturas e, por
conseguinte, os resultados do estudo das sensacoes,
corretamente interpretados, sdao um elemento importante da
psicologia da percepcgéo."
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Com efeito, foi com o sentir, a experiéncia do corpo e do
movimento, que Merleau-Ponty (1999) superou as visdes
objetivistas da ciéncia e filosofia anteriores. Nos dizeres de
Merleau Ponty (1999, p.269), “...] a experiéncia do corpo
opde-se ao movimento reflexivo que destaca o objeto do
sujeito e o sujeito do objeto, e que nos da apenas o
pensamento do corpo ou O corpo em ideia, e ndo a

experiéncia do corpo e o corpo em realidade.”

Todavia, o corpo para Merleau-Ponty (1999) nao é o corpo
puramente fisico, € o corpo proprio: ele possui uma
existéncia ambigua como corpo € como consciéncia. No
corpo proprio os sentidos sdo acessados somente por
contato direto, porque ele “...] € um ndé de significacoes
vivas e ndo a lei de um certo numero de termos covariantes”
(MERLEAU-PONTY, 1999, p.210).

Esse pensamento incorpora o corpo fisico, a consciéncia e o
mundo no processo perceptivo. Sob este aspecto, a relacéo
do corpo® com o mundo é uma produgao de subjetividade®®,
(NOBREGA, 2008), de significacdes vivas a partir de uma

percepgéao ativa no mundo.

68 Daqui em diante, entenda-se que o termo corpo sera utilizado
no sentido do corpo préprio: corpo fisico e consciéncia.

8 Para Merleau-Ponty a percepgdo € um processo de relagéo
intrinseca corpo-mundo. Logo, a producdo de subjetividade a qual
nos referimos nao corresponde a um privilégio da abordagem
subjetivista da percepc¢do, mas a um aspecto desse processo - em
que o corpo é e se constitui no mundo, como veremos.
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Essas significacdes vivas tendem a constituir habitos
perceptivos e motores para o corpo - isso, para que a
percepcdo ocorra mais rapidamente. E sob essa légica que
o corpo esta habituado a se comportar de determinados
modos, a ter certos movimentos, quando esta em relacao
com signos conhecidos: por exemplo, se afastar do fogo.
Essa situagao corresponde a um estado de equilibrio do
corpo (MERLEAU-PONTY, 1999).

Em situagcées em que os signos ainda ndo sao conhecidos,
0 corpo tende a construir aquele estado de equilibrio; ou
seja, incorporar a experiéncia sobre 0s novos signos e as
novas significagdes no repertorio perceptivo e motor do

corpo. Neste caso:

[...] nossos movimentos antigos integram-se a uma
nova entidade motora, os primeiros dados da visao
[ou de outros sentidos perceptivos] a uma nova
entidade sensorial, repentinamente nossos poderes
naturais vdo ao encontro de uma significagcdo mais
rica que até entdo estava apenas indicada em nosso
campo perceptivo ou pratico, s6 se anunciava em
nossa experiéncia por uma certa falta, e cujo advento
reorganiza subitamente nosso equilibrio e preenche
nossa expectativa cega. (MERLEAU-PONTY, 1999,
p.212).

No processo de significacdo, os sistemas perceptivos e
motores sdo sincronizados: percepcdo e movimento estéo
entrelacados na experiéncia do mundo. E nesse sentido que
Merleau-Ponty (1999) fala de um sincronismo corpo-mundo

na percepcao. Para ele, o corpo ndo esta no mundo, o corpo
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€ no mundo. Isso quer dizer que a nog¢ao de corpo para a
consciéncia depende do sentimento (o sentir) do mundo™ -

ou dos fendbmenos.

Diante dessa breve apresentacdo da fenomenologia de
Merleau-Ponty (1999), percebemos que ela construiu uma
nova nogdo do modo como interagimos com o mundo
(através do corpo e do movimento). Além disso, ela também
sugeriu uma mudanga no alcance e na validade do
conhecimento que as ciéncias naturais acreditavam estar

construindo. Vejamos:

[...] se queremos que a reflexdo [a apreensdo
perceptiva] conserve os caracteres descritivos do

70 Por exemplo: é comum que jogadores de volei realizem partidas
em ginasios com alturas, larguras e formatos diferentes; embora a
dimensdo da quadra, a iluminagdo, o piso e a altura da rede
sejam padronizados, os jogos oficiais somente acontecem apos
dois ou trés dias de adaptagao dos atletas ao ginasio; isso porque
0s movimentos corporais que influenciam na altura, velocidade ou
trajetéria da bola durante a partida precisam ser adaptados a
percepgao que os atletas tém do espaco e do corpo proprio nesse
espaco - Merleau-Ponty também utiliza exemplos de esportes,
como o ténis, para tratar da sincronicidade entre o sentir e o
compreender, ver Nobrega (2008). Neste caso, corpo, consciéncia
€ espago sao sincronizados na percepgdo. Além disso, a
consciéncia do corpo s6 existe em sua relagao com o espaco.
A mesma situacdo acontece em casos de grupos teatrais, de
danca, e de artistas performaticos que fazem turné e se
apresentam em diferentes espacos (o teatro, a rua, a praga, o bar,
etc.). Esses exemplos nos parecem mais claros porque neles ha
uma exigéncia muito alta de movimento do corpo no espago e,
portanto, de consciéncia corporal e espacial, mas o0 mesmo pode
ser dito em relagdo as experiéncias do corpo para com todos os
fendbmenos (na arte, na arquitetura, na cidade, etc.).
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objeto ao qual ela se dirige e o compreenda
verdadeiramente, ndo devemos considera-la como o
simples retorno a uma raz&o universal, realiza-la
antecipadamente no irrefletido, devemos considera-la
como uma operagdo criadora [do corpo e do
movimento] que participa ela mesma da facticidade
do irrefletido. E por isso que a fenomenologia é a
Unica entre todas as filosofias a falar de um campo
transcendental. Esta palavra significa que a reflexao
[a apreensao perceptiva] nunca tem sob seu olhar o
mundo inteiro e a pluralidade das monadas
desdobradas e objetivadas, que ela s6 dispoe de
uma visdo parcial e de uma poténcia limitada.
(MERLEAU-PONTY, 1999, p.95, grifos nossos).

Grosso modo, Merleau-Ponty (1999) quis dizer que a
posicao do individuo enquanto sujeito ativo na percepcgao
nao resulta em observacgdes totalizadoras, com alcance e
validade absolutas do conhecimento, mas em “totalidades
parciais” advindas do sentir: “o mundo é nao aquilo que eu
penso, mas aquilo que eu vivo; eu estou aberto ao mundo,
comunico-me indubitavelmente com ele, mas n&o o possuo,
ele é inesgotavel” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.14, grifo

Nosso).

Desse ultimo trecho, depreendemos que na fenomenologia
da percepcgao a relagao sincrénica corpo-mundo pressupde
um processo comunicativo Dbilateral: existe tanto a
construgdo do sujeito pelo mundo, porque o sujeito esta
aberto ao mundo; quanto a construgdao do mundo (fisico e

dos sentidos) pelo sujeito, porque o mundo € inesgotavel.

Quando entendemos que por mundo Merleau-Ponty (1999)

esta se referindo aos fenémenos, e que por fenémenos
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podemos nos referir aos individuos e suas relagées,
compreendemos no sincronismo corpo-mundo a nog¢ao de
alteridade: uma relacao “corpo-corpo”, de interdependéncia
entre 0 eu (como agente da percepcdo) e o outro (como

fendbmeno) - e também o inverso.

Por esse angulo, entendemos a importancia da abordagem
de Merleau-Ponty sobre a percepgdo para os estudos
sociais, historicos, filosoficos, culturais, dentre outros. A
experiéncia corpo-mundo como processo perceptivo permite
uma leitura mais préoxima da relacdo dos individuos com a
natureza, a sociedade, a cultura, a tecnologia, as artes, a

arquitetura, as cidades, etc.

Se antes, sob uma visdo afastada e macroscopica
chegamos a afirmar que a natureza é geométrica ou que a
sociedade humana ¢é racional”’ (MERLEAU-PONTY, 1999);
com o olhar no mundo, podemos entender a condig&o
sensivel, particular e complexa da natureza e das relacbes

entre os seres humanos.

Diante disso, resta-nos o grande desafio de concretizar as
perspectivas sobre a sensibilidade e a corporeidade de

Merleau-Ponty. Sua fenomenologia nos “[...] convida a uma

" Merleau-Ponty afirma que a natureza é geométrica somente sob
um olhar macroscopico, e que a sociedade humana é racional
somente para uma analise de determinados grupos em estados de
igualdade e de alta qualidade de vida caracteristicos dos paises
desenvolvidos.
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abertura ao mundo e as configuracées desenhadas pelas
experiéncias dos sujeitos [...]. Convida a tomar parte na
histéria e na cultura por meio da experiéncia dos sujeitos e
dos sentidos que podemos atribuir a essas experiéncias.”
(NOBREGA, 2008, p.147).

Dos Sentidos aos Sentidos

Na Semiodtica e na fenomenologia existem conceitos
especificos para o resultado do processo perceptivo: as
significagcbes e os interpretantes, no caso da Semidtica; o
dar-se dos fenbmenos e as significagbes vividas, na
fenomenologia. Isso, porque foram conceitos construidos e
utilizados em teorias que enxergam a percepgao, 0 seu
alcance, e a validade do conhecimento que gera a partir de
pressupostos, fundamentos e objetivos diferentes em certos

aspectos’?.

Enquanto para Saussure (2006), o efeito da apreensdo dos
fendbmenos equivale a significacdo: ato individual de unido
entre um significante e um significado; para Peirce (2017), o

resultado da percepgao € a construcdo de interpretantes:

possiveis, verdadeiros ou convencionados.

2 Como ja abordamos as teorias da comunicag&o/percepgéo a
que nos referimos, apenas de forma sumaria € que retomamos
alguns conceitos e discussées como recurso de introducdo deste
topico.
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Por seu turno, na fenomenologia de Edmund Husserl (2000)
o efeito da percepcdo é um conhecimento advindo de
intencionalidades da consciéncia no tempo, uma relagao
consciéncia-fendbmeno que realgca os diferentes modos do
dar-se (como o fenbmeno se apresenta no puro ver,
objetivamente). Por ultimo, na fenomenologia de Merleau-
Ponty (1999) o sincronismo corpo-mundo na percepgao gera

significagbes vividas.

Utilizar quaisquer desses quatro conceitos como referéncia
ao resultado do processo perceptivo implica na
concordancia com os seus pressupostos e filiagdo com as
teorias que lhes dizem respeito. No entanto, este é um
estudo de arquitetura, e ndao de Semidtica ou de
fenomenologia. Se nos aprofundamos em suas
especificidades, foi porque nos interessavam como
fundamentos ao estudo da arquitetura como fato

comunicativo.

Sob este aspecto, resta-nos encontrar algum termo que
represente o resultado da percepgao na arquitetura. Ainda,
esse termo deve nos permitir recorrer a riqueza das
construcdes tedricas da Semidtica e da fenomenologia
enquanto suportes para discussdo sobre a percepgado na
comunicagdo em arquitetura: a relagdo entre a mensagem

(a arquitetura) e seus receptores (os usuarios).

Como resultado da percepcao da arquitetura, Coelho Netto

(1979) fala de sentidos. Para o autor, construir sentidos na
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arquitetura significa aborda-la a partir de indagagdes
multidisciplinares e sob seus aspectos minimamente
psicoldgicos, sociolégicos e histdricos. Com efeito, utilizar o
termo sentido implica em poder considerar a arquitetura
enquanto signo, ndo se filiar a modelos de leitura
especificos, e também explorar a relagdo comunicativa entre
a arquitetura e os seus usuarios (COELHO NETTO, 1979).

Contudo, o termo sentido possui diversas conotacdes. Ele é
frequentemente utilizado como referéncia aos érgados do
sistema sensorial humano, como correlato ao significado,
como alusao ao processo interpretativo ou para indicar uma
orientagao/dire¢ao. O trabalho de Toassa (2020) sugere que
essas diferentes conotagdes sao algumas zonas estaveis,
ou estratos/camadas, do termo sentido. A seguir,
abordaremos trés estratos do sentido: as dimensoes fisica,

cognitiva e filosofica™.

No primeiro estrato, o sentido - ou sentidos - equivale aos
o6rgdos do sistema sensorial humano, os 6rgaos
transdutores. Eles sdo responsaveis por transformar sinais
fisico-quimicos estimulados pelo meio exterior em sinais
nervosos recebidos pelo cérebro humano. Portanto, sdo os

dispositivos de interagdo com o mundo externo que

3 Foi Toassa (2020) quem sugeriu a existéncia das dimensdes
cognitiva e filosofica do sentido. Seguindo a mesma ldgica,
achamos pertinente tratar de uma dimensao fisica do sentido
através dos trabalhos de Santaella (2001; 2012).
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conhecemos como tato, olfato, paladar, visdo e audigdo™
(SANTAELLA, 2001; SANTAELLA, 2012). Entendemos que

eles constituem as dimensoes fisicas do sentido.

Segundo J. J. Gibson (1974), citado por Santaella (2012), na
percepgao existem adigdes e subtracdes de significados dos
fendmenos que néo fazem parte da estrutura do estimulo
sensorial, ou do que os 6rgaos transdutores apreendem do
mundo (GIBSON, J. J. apud SANTAELLA, 2012). Esse fato

chama atencao para os aspectos cognitivos da percepcéo.

Em relagdo isso, na dimensao cognitiva o sentido € uma
referéncia a processos mentais, da cognigdo, do
pensamento e da consciéncia na percepcdao. Sob este
aspecto, o sentido possui relagdo com a significacdo da
Semiologia, com os interpretantes da Semiética Peirceana,
e até mesmo com as intencionalidades no dar-se da

fenomenologia de Husserl.

Na dimensdo cognitiva, o termo sentido por vezes é

7% De acordo com Santaella (2001), essa classificagdo dos
sentidos em um numero de cinco € ultrapassada. Segundo a
autora, ja é conhecido que o corpo humano é dotado de sentidos
adicionais cujos estimulos n&o precisam ser exteriores, mas tem
origem interna: como os oOrgdos receptores dos ouvidos que
auxiliam, para além da audigdo, no equilibrio estatico e dinamico
do corpo e na percepcdo de seus movimentos de rotagdo. Os
sentidos adicionais funcionam de maneira colaborativa com outros
sentidos. Deste modo, as nogdes de sentido tatil, olfativo,
gustativo, visual e auditivo sdo dominantes, e nunca exclusivos,
em um processo perceptivo.
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permutado como equivalente ao significado (TOASSA,
2020), o que é um equivoco. Para alguns autores, incluindo
o préprio Peirce, Sentido e Significado possuem conotagdes

distintas na dimenséao cognitiva da percepgéo.

De acordo com Peirce (2017, p.169), se referindo aos
estudos de Lady Welby™®, o sentido de um signo “[...] é a
impressao feita ou que normalmente deve ser feita”; o seu
“[...] significado é aquilo que é pretendido, seu propésito”;
enquanto a significagcdo € o “resultado real’. Para Peirce
(2017), tais definicbes, como o seu proprio trabalho em certa

medida, ainda sao imperfeitas.

Segundo Guimaraes (2006), a diferenca entre sentido e
significado também pode ser explicada em funcao de sua
importancia como objeto de estudo para dois campos da
linguistica: a semantica e a pragmatica, respectivamente.
Enquanto o significado é explorado na semantica, que se
ocupa do estudo das relagbes de significados denotativos
das palavras; o sentido é investigado na pragmatica, que
estuda os significados conotativos em relacdo com seus
usuarios em certos contextos (GUIMARAES, 2006). Biirdek
(2006), citado por Paula e Nojima (2014), dispbe sobre isso:

Importante, porém, é a diferenca para o termo
'sentido’ (no inglés: 'sense’, ‘'meaning’). Keller (1986)

’® Lady Welby (1837-1912) foi uma filésofa inglesa com quem
Peirce mantinha contato.
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esclareceu com o exemplo da lingua a diferenga: o
significado de uma palavra se conhece ou ndo se
conhece. N6s a conhecemos como este termo (no
sentido de um acordo ou convencdo) é utilizado.
'‘Compreender o sentido' quer dizer enxergar a
'intencao’, algo como no xadrez 'encontrar o curso da
estratégia'. Com este exemplo fica claro que somente
com a interpretagdo - neste caso com o conhecimento
das regras - pode se encontrar o sentido (um lance de
xadrez), do significado (de uma figura). (BURDEK,
2006, p.249 apud PAULA; NOJIMA, 2014, p.63).

Deste modo, enquanto o significado esta ligado a uma
generalizagdo’® (TOASSA, 2020), que conhecemos ou néo,
0 sentido € um processo mais complexo dependente da
interpretacdo. Ou seja, o significado de alguma coisa s6 faz
sentido em funcao de um individuo que a percebe em sua
relacdo com o contexto: no caso do xadrez, entender as
regras e o significado das pecas permite ao jogador
interpretar as agdes do seu adversario, enxergar o sentido
de suas intengbes - como romper sua defesa, atacar uma

pecga, ou dar um xeque-mate.

Por ultimo, na dimens&o filoséfica’” o sentido e o significado
sdo compreendidos para além das suas relagbes com a

cognicdo ou com a linguistica (TOASSA, 2020). Diante

76 Também podemos entender o termo significado como referente
a algo de valor ou de importancia, algo significativo (VOINOVA;
STARETS, 1986 apud TOASSA, 2020).

7 Para tratar sobre a dimensao filosofica do sentido utilizamos o
trabalho de Toassa (2020) sobre o conceito de sentido para Lev
Vigotski (1896-1934), psicologo russo.
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disso, a questdo da construgao do sentido é incorporada na
discussao filosofica sobre a possibilidade de construgao do

proprio conhecimento.

Na dimensao filoséfica o significado é uma zona estavel e
I6gica do préprio sentido, que é dindmico e inesgotavel: “o
sentido é aberto, como a consciéncia, tendendo a um
infinito; o significado apresenta-se com um maior grau de
fechamento” (TOASSA, 2020, p.182). Assim, fica evidente
que a construgao do sentido, para além do significado, € um
exercicio da consciéncia para compreensdao do que reside
de espiritual, abstrato e grandioso no fenébmeno (TOASSA,
2020).

A construgcdo do sentido na dimensao filoséfica € uma
conexdo entre corpo, mente e mundo investida de
orientagdo. Essa orientagdo € determinada pelos vinculos™
sociais, culturais e histéricos do homem com o mundo
(TOASSA, 2020). Sao esses vinculos que permitem que o
individuo “feche”, em certa medida, aquele sentido dindmico

e inesgotavel do fendmeno.

Em outras palavras, os vinculos sociais, culturais e

histéricos do homem com o mundo constroem orientagdes

8 Toassa (2020) utiliza o termo afeto, ja que seu estudo pretende
ser fiel aos termos utilizados por Lev Vigotski. Optamos por utilizar
o termo vinculo porque entendemos que sua leitura na explicagcao
da construgdo do sentido fica mais direta, menos metaférica, e
intuitiva.
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comuns das (in)consciéncias. Sao essas orientagcbes
comuns que fazem os sentidos mais inteligiveis -
poderiamos dizer “convencionados” - emergirem na
(in)consciéncia individual. E nessa légica que podemos falar
em comunicagcdo sem palavras, quando mesmo sem a
comunicagao verbal, as (in)consciéncias sdo orientadas
para sentidos semelhantes dos fendmenos (TOASSA,
2020).

Na busca pelos aspectos inteligiveis do sentido, ou seja,
daquelas ideias que aparecem mais claras na percepg¢ao, o
sujeito se depara com uma primeira dialética significado-
sentido (TOASSA, 2020): ou a inteligibilidade do sentido se
da no campo da ldgica (do significado) ou na sua
dinamicidade (de outros sentidos). Também existem outros
aspectos da dialética do sentido, por exemplo: forma e
conteudo; elemento e composicao; partes e todo; visivel e

invisivel; entre outros.

Essa dialética corresponde a logica de oposicdo na

construcao dos sentidos: “A é A e nao B’ é inteiramente
insuficiente e inadequado, pois A nunca é A e nunca é B, A
€ A em funcao de B na direcdo de um C, e assim por diante”
(COELHO NETTO, 1979, p.29). Partindo desse raciocinio é
que Coelho Netto (1979) criou o seu método de analise
bindria do espago na arquitetura: interior/exterior,
privado/comum, construido/ndo construido, artificial/natural,
amplo/restrito, vertical/horizontal e geomeétrico/néo-

geomeétrico.
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Na analise binaria de Coelho Netto (1979), os diversos
aspectos de espagos que o autor analisou s existem em
sua relacao dialética com aspectos de espacos que lhes séo
diretamente opostos: o espaco interior s6 existe enquanto
sentido em sua légica de oposi¢cdo a um espacgo exterior - 0

inverso também é verdadeiro.

Esse movimento dialético de construcao dos sentidos é lido
por Fernando Fudo (2003) na Fita de Moebius Il (1963) do
artista holandés Maurits Escher (1898-1972). A Fita de
Moebius é uma espécie de faixa em meia volta cujas duas
extremidades séo coladas. Sob este aspecto, ndo é possivel
determinar qual € o inicio ou o fim da fita, ou mesmo quais

de suas superficies corresponde a um lado A ou B™.

Segundo Fudo (2003), a Fita de Moebius é a metafora do
sentido. Para o autor, construir os sentidos implica em
deslizar sobre a superficie dessa Fita. A medida que por ela
desliza, ou o individuo segue uma direcdo infinita de
construcdo de sentidos entendendo que sua investigagao se
aprofunda em uma superficie aparentemente estavel; ou
nesse deslizar, o individuo percebe que em algum momento
passou para o outro lado, e agora caminha sob uma outra

superficie - enxerga outros sentidos.

A metafora do sentido como Fita de Moebius expde, de

9 Ver imagem [01] no inicio deste capitulo.
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certo modo, a debilidade da realidade organizada e
construida (FUAO, 2003). Deslizar sobre a fita na
construgcdo de sentidos é depara-se com um movimento
infinito de constatacbes e questionamentos: reconhecer-se
sobre uma das superficies, ou enxergar-se dentro de um

movimento constante de dobra, respectivamente.

Disso resulta que no espaco da Fita de Moebius e, portanto,
no mundo, o agente dos sentidos € o sujeito. A Fita
corresponde ao espago do mundo dado, que possui um
potencial inesgotavel, infinito e dindmico para geracao de
sentidos. No entanto, quem reconhece ou determina os
sentidos (as superficies e as dobras) é o individuo. Nas
palavras de Fudo (2003, p.34) “o humano pode se instalar

em qualquer espago, mas deve levar consigo o sentido”.

Dos orgaos transdutores aos sentidos inesgotaveis, a
percepcdo €& um processo que ainda hoje €& muito
investigado®’. Em vista disso, entendemos que a construgdo
tedrica que apresentamos nao esgota o tema, mas nos
permite iluminar novas questbes sobre os sentidos na

arquitetura.

Os trabalhos de Peirce, Saussure, Husserl e Merleau-Ponty

nos apontaram diregdes pelas quais seguir. Se agora

80 Mello (2007) sugere a relagéo de outras teorias psicoldgicas e
psicanaliticas com a arquitetura. Além disso, também existem
investigacées que relacionam neurociéncia e a arquitetura: a
neuroarquitetura.
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reconhecemos que o0 nosso ser no mundo, na sociedade, na
cultura e na histéria influenciam nos sentidos que
construimos, o que talvez represente um afastamento do
pensamento racionalista®'; também assumimos que esse ser
no mundo faz deste trabalho um indice do nosso tempo, de
suas indagagdes, do modo como propomos a leitura da
arquitetura e, de certo maneira, das questdes de valor que

reconhecemos na produgéo do espago.

Esperamos que o0 nosso deslize sobre a Fita de Moebius na
construcao de sentidos seja produtivo para aqueles que
querem abrir-se de outros modos a leitura da arquitetura.
Como ndo esgotaremos 0 percurso ou nao reconheceremos
de imediato todas as dobras do caminho, esperamos que
outros leitores possam se nutrir de nossa jornada e, a partir
dela, construir novos estudos, novas leituras, novos sentidos

da arquitetura.

81 As criticas ao pensamento racionalista propostas por Husserl e
Merleau-Ponty sdo relativamente recentes. Deste modo,
reconhecemos que dentro de uma perspectiva cientifica o nosso
trabalho ainda sobrevoa os fendmenos. Apesar disso, entendemos
que reconhecer essas questdes e tentar incorpora-las enquanto
discussdo ja € um passo importante.



98



99

2. Arquitetura enquanto Signo
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[02 - pagina anterior] Queda d’dgua (outubro de 1961), de Maurits
Cornelis Escher (1898-1972). Litografia. Fonte: arquivo virtual do Escher
in het Paleis. Disponivel em: https://www.escherinhetpaleis.nl/about-
escher/the-life-of-escher/?lang=en. Acesso em 20 de setembro de 2020. A
respeito, ver o Tridngulo de Penrose (1934) de Oscar Reutersvard (1915-
2002).
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Segundo Pignatari (2004) a comunicagcdo na arquitetura
acontece entre o arquiteto®, emissor, e os usuarios,
receptores. Para o autor, os receptores da arquitetura
geralmente ndo dominam o cdodigo arquitetdnico, logo, sua
leitura sobre o edificio geralmente é feita através de seu uso

efetivo®.

Contudo, vimos que a comunicacdo nao consiste em um
processo unidirecional emissor-mensagem-receptor.
Quando analisamos a percepg¢ao, que consiste na relagao
entre mensagem-receptor, ou fendmeno-individuo, notamos
que o processo comunicativo é bidirecional: o sujeito é
participante ativo na constru¢ao dos sentidos da arquitetura
- inclusive, os sentidos apreendidos pelo receptor podem ir
além daqueles que o arquiteto sugeriu. Entdo, como

podemos investigar os sentidos da arquitetura?

Os sentidos, como vimos, sdo gerados por processos

perceptivos simultdneos de relagdo sensivel do individuo

82 Entendemos que a figura do arquiteto esta relacionada a figura
do cliente. O cliente pode interferir profundamente na mensagem
arquitetdnica, pois quando impera sobre a construgdo do projeto
de arquitetura (com programas muito especificos, ou, por vezes,
com solucbes formais e de ordenamento espacial ja definidos),
consequentemente, reduz as possibilidades inventivas e
proposi¢cdes autorais do arquiteto. Nessa situagdo, o cliente é o
emissor principal da mensagem.

83 Entendemos que a questdo do receptor/leitor da arquitetura é
complexa. Quem é ele? O usuério? O critico? O arquiteto? E uma
questdo que nos instiga e podera ser aprofundada em
desdobramentos deste trabalho.
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com o0 mundo, através dos 6érgdos transdutores, e de
apreensao dos fendmenos na cognicado. Esses processos
tendem a resultar em ideias, pensamentos, e construcdes
I6gicas, parciais e faliveis, que buscam a inteligibilidade do
se apresenta a mente. Mas ndo €& sempre que isso

acontece!

O campo dos sentidos € muito complexo. Conforme Peirce
(2017), existem fendmenos que, para os seus intérpretes,
recobrem os niveis do sentimento, da experiéncia e/ou do
pensamento. Deste modo, ndo sao todas as percepgdes que
resultam em ideias elaboradas sobre os sentidos das coisas.
Alids, mesmo os fendmenos que recobrem o nivel do
pensamento e que, portanto, sugerem sentidos mais
evidentes para a mente (por seu carater de convencao

social), estdo sujeitos a interpretacdes particulares.

O que queremos dizer é que todo processo perceptivo e de
geracao de sentidos € um processo de tradugao, em que 0s
signos do mundo sao representados em outros signos pelo
corpo e pela mente (PLAZA, 2003). Consequentemente, o
que percebemos dos fenbémenos nao equivale a sua
realidade absoluta, e sim, a representacdes (sentimentos,
referéncias ou pensamentos) particulares - considerando, é
claro, os vinculos sociais, culturais e histéricos do homem
com o mundo que sugerem determinadas orientacbes

coletivas aos sentidos, como ja discutimos.

Disso concluimos que enxergar os sentidos nao significa
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traduzi-los sui generis em palavras, desenhos, ideias,
pensamentos®, etc. Como traduzir o sentimento que temos
ao escutar uma musica ou o estranhamento que sentimos
quando em relagdo com uma obra de arte? Por vezes, é
complicado o proprio ato de parafrasear um autor sem que o
sentido de seu discurso seja comprometido, quanto mais
falar de fenbmenos ndo verbais que nao apontam

diretamente para uma ou outra referéncia ou interpretagao!

Diante dessa problematica, optamos por tratar as traducdes
dos sentidos da arquitetura, que pressupde olhares muito
amplos e diversos, como leituras. Realizar leituras da
arquitetura é estabelecer um filtro analitico sobre os seus
diversos sentidos® e traduzi-los a partir de um esquema
unitario de representacao do que percebemos. Ou seja, é
criar para a mente do intérprete uma objetividade comum do
olhar e da tradugdo sobre os fendmenos®. Em relagédo a

isso, Silva (1985) nos sugere um caminho:

84 Segundo Plaza (2003, p.18) “por seu carater de transmutagéo
de signo em signo, qualquer pensamento € necessariamente
tradugdo. Quando pensamos, traduzimos aquilo que temos
presente a consciéncia [...].”

8 Poderiamos dizer ao modo de Husserl (2000), ¢ determinar
intencionalidades, ou, no caso da Fita de Moebius, é definir em
“qual superficie” andaremos.

8 Esse conceito de leitura foi inferido do trabalho de Silva (1985).
Na continuidade do texto, destacamos um trecho em que o
entendimento que sugerimos do conceito de leitura parece estar
mais evidente.
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Aquilo que denominamos leitura das formas
arquiteténicas podera ser definido como um processo
objetivo de interpretagdo desde que reconhega e
explicite a subjetividade da analise. Efetivamente, ndo
se descrevera uma forma, mas uma modalidade de
identificar a forma nos fenébmenos. De fato, um objeto
ndo tem apenas uma forma, mas varias, que
dependem do esquema de leitura adotado. (SILVA,
1985, p.141, grifos do autor).

No nosso caso, o estudo da arquitetura como fato
comunicativo nos levou ao reconhecimento da Semidtica
peirceana como um esquema de leitura rico para a
investigagdo dos sentidos®”. Logo, como instrumental
tedrico-metodoldgico de leitura, a doutrina de Peirce tanto
orienta 0 nosso olhar quanto define os modos de traducgao
da arquitetura através de sua légica e conceitos especificos.
Tendo isso em vista, deste ponto em diante trataremos de
construir o0 nosso esquema de leitura da arquitetura através

da Semidtica peirceana.

Estudar a arquitetura como fato comunicativo pela Semidtica
peirceana implica em aborda-la enquanto signo. Contudo, a
Semiodtica peirceana é muito ampla, de tal modo que néao
convém analisar a arquitetura a luz de todas as triades ou

construgdes teodricas de Peirce.

87 Como ja destacamos, a teoria dos signos de Peirce nos fornece
um instrumento unitario de analise e é suficientemente aberta para
um dialogo com outros campos do conhecimento (COELHO
NETTO, 2003): com outras teorias da percepgédo e com a propria
arquitetura.
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Em relagédo a isso, Santaella (2003, p.43) afirma que “[...]
ndo ha receitas prontas para a analise semidtica. Ha
conceitos, uma légica para sua possivel aplicagdo”. Sob
este aspecto, os conceitos peirceanos devem ser
considerados em sua precisdo ou liberdade dentro da
exigéncia do campo que os aplicam sem que se perca, com
isso, a acuidade analitica (SANTAELLA, 2003).

Para o nosso esquema de leitura dos sentidos da arquitetura
pela Semidtica peirceana nos fundamentamos
principalmente nos livros Leitura sem Palavras (2007) de
Lucrécia Ferrara e Semidtica Aplicada (2003) de Lucia
Santaella. Ambos os trabalhos foram estruturados a partir da

Semidtica.

De Ferrara (2007), incorporamos o conceito de dominante
que, partindo do pressuposto da multissensorialidade da
arquitetura, nos auxilia na abstragcdo dos sentidos para a
consciéncia - o que ao nosso ver, corresponde as
intencionalidades de Husserl. A dominante é o que conduz
as observagbes, de modo que sua escolha incide
diretamente na estrutura do nosso método, tornando-o

valido somente para a abstragdo que propomos.

De Santaella (2003), utilizamos o seu percurso para
aplicacdo semidtica, que sugere trés atitudes para leitura
dos signos: a abertura do leitor aos seus fundamentos; a
exploracdo do seu poder sugestivo, indicativo e

representativo; e o acompanhamento dos seus niveis
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interpretativos. Essas atitudes correspondem as trés
principais triades peirceanas® observadas dentro da légica

da semiose.

Optamos por seguir esse percurso de leitura sugerido por
Santaella (2003), mas sem o0 seu rigor conceitual, que
também é inerente ao trabalho de Peirce (2017). Fizemos
isso porque a nossa intencao € construir um esquema de
leitura dos sentidos da arquitetura com a acuidade analitica
caracteristica da Semidtica peirceana, porém, com uma
abordagem conceitual sintética e uma linguagem acessivel e

didatica®®.

88 Ja abordamos essas trés triades: quali-signos, sin-signos e legi-
signos; icones, indices e simbolos; e remas, dicentes e
argumentos.

8 A nossa reviséo sobre o livro de Santaella (2003) sera breve e
direcionada ao que ele pode contribuir a estrutura do nosso
esquema de lejtura da arquitetura pela Semidtica peirceana.
Pretendemos manter o percurso de leitura dos signos sugerido por
Santaella (2003). Contudo, nao julgamos pertinente a
preocupacdo em classificar os signos e suas referéncias e
interpretantes sob varios dos conceitos especificos peirceanos
como: objetos imediato e dinamico; ou interpretantes imediato,
dindmico e final. Reservamos o esclarecimento desses conceitos
as notas de rodapé, que permitem o aprofundamento dos
raciocinios sem interferir na légica de apresentagdo de nosso
esquema de leitura. Com isso, acreditamos estar explorando a
acuidade analitica da Semidtica peirceana sem complicar as
leituras da arquitetura, mantendo-as mais proximas de uma
linguagem acessivel e de uma aplicacdo dos conceitos peirceanos
que possam se tornar mais didaticos e usuais. Para mais detalhes,
sugerimos ao leitor que consulte o trabalho de Santaella (2003) na

integra. Além disso, também indicamos o texto Percurso para uma
(continua)
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Enfim, a partir da dominante e das atitudes para leitura dos
signos sugeridas por Santaella (2003), buscamos
correspondéncias de andlise na teoria da arquitetura.
Acreditamos, com isso, que nossa proposta metodolégica de
leitura da arquitetura possa ser util a arquitetos, estudantes

e interessados pelo assunto.

No ambito deste trabalho, essa proposta sera util para
iluminar novas questdes sobre a obra de Oscar Niemeyer.
Em um ambito in futuro, essa proposta podera ser
fundamento para novas leituras da producao de outros
arquitetos(as), ou para o desenvolvimento de outros estudos

€ novas propostas de leitura da arquitetura.

Uma Proposta de Leitura

A arquitetura é plurissignica e multissensorial. A todo
momento o edificio estd nos enviando mensagens visuais,
acusticas, térmicas, sonoras, etc. - que podem funcionar
como signos. Essas mensagens afetam, inevitavelmente,
varios sentidos ao mesmo tempo: visdo, audicdo, tato
(sensagdo de calor e frio), olfato, o equilibrio, etc.
(BROADBENT, 2013). Sob esse aspecto, ler os sentidos da
arquitetura enquanto signo implicaria em considerar todas

essas questdes perceptivas - tarefa muito complexa.

leitura e analise da semiose e suas limitagbes, que é um dos
anexos do trabalho de Braida (2012, p.291-296).
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Diante disso, o leitor deve definir sobre quais aspectos a
analise sera realizada, o que resulta em priorizar a atencao
sobre algum(ns) dos 6rgaos transdutores - logicamente, isso
€ uma intencionalidade da consciéncia do leitor, pois é
impossivel isolar quaisquer dos sentidos fisicos na
percepcédo. Esse ato corresponde a escolha da dominante®,

conceito sugerido pelo trabalho de Ferrara (2007).

Segundo Ferrara (2007), a dominante € o que conduz as
observagdes, que diferencia para a percepg¢ao - ou diriamos,
para a consciéncia - algo que para os sentidos era
homogéneo (uma percepcao global), e que permitira as

comparagoes e interpretagdes posteriores.

Ao nosso ver, a dominante € uma caracteristica inerente ao
edificio que aponta para um ou mais érgaos transdutores
especificos. Para Ferrara (2007), a dominante pode ser a
cor, o volume, a textura, e, no nosso entender, também a
forma, o espago, o som, a sensagao térmica, a fungéo, o

cheiro, etc.

Para nossa leitura, elegemos a forma e o espago como

dominantes. Nos parece que na arquitetura existe uma

% Adiante, veremos que a escolha da(s) dominante(s) pode ser
uma primeira ou segunda etapa dessa proposta de leitura. Por ora,
destacamos esse ato como um primeiro procedimento porque
essa légica corresponde ao nosso proprio percurso analitico - o
interesse sobre determinados aspectos da arquitetura de Oscar
Niemeyer foi anterior a construgéo da nossa proposta de leitura.
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relacdo dialética entre forma-espago, que corresponde a
dialética forma-fungéo®'. Essa relagdo foi muito discutida
entre os arquitetos do movimento moderno e os formalistas,
para os quais ora a forma ora a funcao/espagco deveria
predominar sobre a concepgédo do edificio (COUTINHO,
2012).

Oscar Niemeyer foi um expoente dessa dialética, porque o
seu trabalho representou uma inflexdo no racionalismo
moderno em razao do forte apelo estético e da originalidade
de suas formas expressivas (COUTINHO, 2012). Deste
modo, nada mais coerente do que analisar sua producgao a

partir dessa dialética como dominante.

A forma e o espago como dominantes pressupdem um
destaque aos aspectos visuais da arquitetura. Isso incide
diretamente na estrutura de nossa proposta de leitura,
porque as categorias de analise foram construidas a partir

do olhar sobre essas questdes.

Dessa maneira, a utilidade de nossa proposta para a leitura
de outras dominantes do edificio se restringe a sua

estrutura, a légica dos procedimentos e sua articulagao, ja

9" Entendemos que existe essa correspondéncia forma-espago e
espaco/fungéo porque a forma é o elemento que pode delimitar o
espaco (formalistas) ou que pode ser produto de sua organizagéo
(modernistas); o espago € o produto da arquitetura (COELHO
NETTO, 1979), e a ele é destinada uma fungao (MUKAROVSKY,
1988).
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que as categorias de andlise séo inerentes a discusséo

sobre a forma e o0 espacgo na arquitetura.

Ler os Fundamentos

A primeira atitude de leitura do analista deve® ser a abertura
de sua percepgado aos fundamentos dos signos. Ele deve
contemplar, observar e generalizar os aspectos dos signos
com o cuidado de ainda nao estabelecer juizos intuitivos ou
interpretagcdes prévias. Essa etapa corresponde a
identificacdo de quali-signos, sin-signos e legi-signos. Nela,
o objetivo é identificar aspectos dos fenbmenos que fazem
com que eles possam funcionar como signos, como
representagbes de alguma outra coisa para alguém®
(SANTAELLA, 2003).

De acordo com Santaella (2003), ao contemplar um

fenbmeno o leitor deve direcionar o olhar para suas

92 Por vezes, utilizamos a palavra “deve” na construgdo dessas
possibilidades de leitura da arquitetura. Contudo, nao
pretendemos impor um modo de ler os edificios. Entendemos que
0 nosso “método” € um dentre tantos outros possiveis, e que os
leitores séo livres para utilizar aquelas “orientagdes” que julgarem
interessantes.

9 Sabemos que sob uma perspectiva pansemiotica tudo é signo.
Essa premissa nido exclui a validade deste primeiro procedimento,
porque € a partir dele que é possivel prosseguir no percurso légico
da semiose. De acordo com Santaella (2003), quando o intérprete
ndo leva em conta o fundamento e as referéncias do signo, ele
corre o risco de impor algumas interpretacbes intuitivas
provenientes de um repertorio prévio.
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qualidades. Depois, ele deve observar os seus aspectos
singulares, ou seja, aquilo que o diferencia de outros
fenbmenos. Por dltimo, resta generalizar, que implica
abstrair do fendmeno os aspectos que fazem parte de

convencgoes sociais.

Na arquitetura, nos parece que essa abertura do leitor aos
fundamentos dos signos corresponde a uma descricao
estratificada do edificio. Ou seja, um modo de apresentar
aquilo que se percebe em diversas camadas: das simples
qualidades aos aspectos que caracterizam o edificio como

parte singular do mundo real e da cultura.

Entendemos que durante essa descricdo a leitura ainda ndo
deve ser direcionada as dominantes - embora em alguns
casos ela ja tenha sido escolhida -, porque é importante que
0 observador mantenha a percepc¢ao aberta. S6 assim ele
podera explorar as potencialidades signicas do fenémeno,

da arquitetura.

Se as dominantes foram escolhidas antes dessa etapa -
Nnosso caso - essa descricdo geral permitira demonstrar o
lugar que elas ocupam entre as percepgdes sobre o edificio,
de tal modo que isso possa ajudar a justificar a escolha dos
aspectos abstraidos. Por outro lado, se a dominante ainda

nao foi escolhida, essa etapa permitira que o analista
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enxergue os aspectos que lhes parecem mais instigantes®.

A primeira descricdo do edificio deve ser resultado de uma
atitude contemplativa. A partir dela, o leitor deve procurar
descrever as qualidades do edificio: “[...] linhas, cores,
formas, volumes, texturas, [...], etc.” (SANTAELLA, 2003,
p.31). Como se trata de uma leitura da arquitetura, também
€ importante que as percepcdes sobre o ordenamento do

espaco e suas relagcdes sejam descritas.

Para a segunda descri¢gao, o leitor deve observar aqueles
signos que singularizam o edificio no mundo: como sua
materialidade, sua dimensao e o lugar especifico que ocupa
no espago e na histéria. Como se trata de uma abordagem
sobre um edificio de interesse, € importante que o leitor ja
tenha lido algo ou esteja a par do contexto de construcdo da

obra, ou mesmo de suas dindmicas no tempo. Tudo isso

% Entendemos que, pelo raciocinio fenomenolégico de Merleau-
Ponty a escolha da(s) dominante(s) deve partir da percepgéo do
fendbmeno, das relagbes diretas que ele estabelece com o receptor
- do homem no mundo. Sob essa logica, o procedimento
adequado seria aquele em que a dominante é escolhida apds as
descricdes provenientes da abertura perceptiva. Seguindo outro
percurso, nossa escolha das dominantes partiu de um interesse
sobre a forma e os espacos das obras de Oscar Niemeyer que
precedeu a construgdo metodoldgica deste trabalho. Isso ndo
significa que nossa escolha nao tenha passado pelo filiro dessa
abertura perceptiva (no caso, inconsciente porque ainda né&o
haviamos estruturado esse raciocinio abstrativo que ora
apresentamos); mas, de certo modo, nos exige que a partir dessa
primeira etapa, possamos dar lugar a nossas dominantes na
percepgao sobre as obras de Niemeyer.
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contribui para que o leitor possa identificar a riqueza de

signos que tornam o edificio algo singular.

Por ultimo, o leitor deve abstrair os aspectos do edificio que
0 incluem em determinadas convencgdes, por exemplo: os
signos que tornam o edificio uma parte do universo da
arquitetura, ou um representante de um estilo, ou de uma
tipologia; ou outros signos convencionados. Essa leitura,
exige um amplo repertorio do leitor em relagdo a sociedade,
a cultura e a histéria da qual o edificio faz parte. Além disso,
também ¢é importante que o analista seja familiarizado com

0s géneros arquitetbnicos e suas caracteristicas.

Ler as Referéncias

Apos a abertura aos fendmenos, o leitor devera explorar as
referéncias que eles sugerem, indicam ou representam.
Segundo Plaza (2003), o processo de tradugdo na
percepcao € intersemidtico, entre signos. Isso quer dizer que
sempre relacionamos um signo a outro signo: um
pensamento a um fenémeno, um fendmeno a outro
fendbmeno, uma palavra a um significado, etc. Essa etapa
consiste na investigacdo desse processo. Nela, o leitor
ainda nao deve interpretar, somente apresentar as relagdes

que percebeu.

Ao explorar as referéncias do signo, o leitor deve identificar

icones, que sugerem outros signos por semelhanca; indices,
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que indicam outros signos por serem deles uma parte
existente; e simbolos, que representam outros signos por
convengbes sociais (SANTAELLA, 2003). Esses icones,
indices e simbolos correspondem aos fendmenos de
qualidade, existéncia e carater de lei apontados
anteriormente como fundamentos dos signos. Deste modo,

é sobre eles que a analise devera ser feita®.

Nesse procedimento, é importante que a dominante oriente
as leituras, sendo as referéncias poderdao se tornar muito
dispersas ou podem constituir um processo analitico sem
fim. Tendo isso em vista, em nossa construcao das
categorias para leitura da arquitetura enquanto icone, indice
e simbolo utilizamos algumas correspondéncias de analise
da forma e do espaco/funcdo da teoria da arquitetura, da

Psicologia da Gestalt e da antropologia.

Para a leitura da arquitetura enquanto icone, o leitor deve
investigar como o edificio sugere a ideia de alguma outra
coisa (BROADBENT, 2013). Essa sugestao possui um nivel
de confianga de um pressentimento, um insight, um instinto,

uma adivinhacdo. Todos esses casos constituem hipoteses

% Santaella (2003), chama as referéncias fora do signo de objetos
dindmicos, que sao identificados através dos icones, indices e
simbolos; como objetos imediatos (referéncias dentro do signo), a
autora identifica os quali-signos, sin-signos e legi-signos. Logo,
devemos ter em mente que os icones, indices e simbolos sdo os
quali-signos, sin-signos e legi-signos observados sob outra ética: a
da relacdo de seus aspectos com outros signos.
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(SAVAN, 1976 apud SANTAELLA, 2000). Em decorréncia
disso, as categorias de analise que estabelecemos, embora
muitas vezes apoiadas em exemplos da literatura, também

sao possibilidades.

Existem trés niveis de iconicidade, ou modos pelos quais um
signo, no caso um edificio, pode se assemelhar com outras
coisas, sao eles: imagens, diagramas e metaforas (PEIRCE,
2017). Nossas categorias de andlise derivaram desses

niveis de associagoes.

No nivel das imagens, o edificio sugere outros signos por
relagcbes de qualidades simples: no nosso caso, a forma.
Entendemos a forma como “[...] os limites exteriores da
matéria de que é constituido um corpo e que confere a este
um feitio, uma configuracdao” (GOMES FILHO, 2009, p.41).
Sob este aspecto, compartilhamos da Psicologia da Gestalt
o raciocinio de que a percepg¢ao da forma ocorre em sua
integralidade. Isto é, a forma é percebida como um conjunto,

e ndo como estimulos isolados (PLAZA, 2003)%.

% A Psicologia da Gestalt € uma teoria sobre a percepgdo que, no
século XIX, partiu dos estudos do filésofo austriaco Christian Von
Ehrenfels. Contudo, foi no século XX que ela foi desenvolvida
pelos trabalhos de Max Wertheimer, Wolfgang Kohler e Kurt
Koffka. A Gestalt defende que a percepgao da forma € global, ou
seja, o observador percebe a forma em todas as suas partes
integralizadas - a percepcdo global é maior do que a que
corresponde a soma da percepg¢ao das partes de um fenémeno.
Isso acontece em funcdo de um ordenamento cerebral, que os

gestaltistas denominaram de leis da Gestalt: unidade, segregacgao,
(continua)
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Nesse nivel de iconicidade e sob esse entendimento da
forma, sdo comuns as analogias visuais conferidas a
arquitetura (BROADBRENT, 2013), quando a forma de um
edificio é lida como correspondente a forma de um animal,
de uma planta, de uma ossatura, de um gesto, de outro
edificio, de uma pintura, de uma escultura, dentre outras. Ao
nosso ver, essas analogias podem ser sintetizadas em trés

categorias.

Na primeira categoria, um edificio pode sugerir a forma de
obras projetadas pelo mesmo arquiteto; caso de alguns
projetos de Zaha Hadid, reconhecidos por suas formas
sinuosas e contemporaneas, ou de algumas obras de Antoni

Gaudi, caracteristicas por suas formas organicas e ludicas.

Na segunda categoria, um edificio pode lembrar obras de
artistas do campo da pintura e da escultura ou de outros
arquitetos. Como exemplo do primeiro caso, podemos citar o
estudo de Borda (2003) que associou a obra de Oscar
Niemeyer a arte moderna. No segundo caso, a relagao nos
parece mais frequente quando se tratam de edificios de
mesmo género (como residéncias, escolas ou igrejas), que

fazem parte do mesmo movimento (como as arquiteturas

unificagdo, fechamento, continuidade, proximidade, semelhancga e
pregnéncia da forma. Essa ultima corresponde a leitura conclusiva
da forma. Baseada nos principios de harmonia, contraste e
equilibrio, a pregnéncia da forma representa o quéo clara a forma
€ para a mente. Existem graus de pregnancia da forma, quanto
mais alta ela for, mais clara a forma é para a mente, configurando-
se como uma boa forma.
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moderna ou pos-moderna) ou cujos arquitetos sao
conterrdneos ou contemporaneos (como a arquitetura

paulista, mineira, colonial, ou do inicio do século XX).

Na ultima categoria, um edificio pode remeter a elementos
da natureza (MONTANER, 2002) ou do corpo humano
(inclusive os gestos e movimentos corporais), por exemplo:
a cobertura da Igreja de Ronchamp, de Le Corbusier, que
lembra uma casca de caranguejo, € a cobertura da Capela
de Madison, de Frank Lloyd Wright, que sugere o gesto de
maos postas em oragao (BROADBENT, 2013).

No segundo nivel de iconicidade, dos diagramas, o edificio
sugere outros signos através da semelhanga entre suas
partes, € ndo mais a partir de analogias visuais. Se
enquanto imagem a leitura do edificio é realizada sobre a
forma, enquanto diagrama sao as relagées de ordenamento
do espago que interessam. Podemos entender essa relagéo
através de exemplos fornecidos por Broadbent (2013) e
Ferrara (2007).

Para tratar sobre as relagdes no nivel dos diagramas,
Broadbent (2013) utilizou o exemplo de um estudo de March
e Steadman em que eles analisaram trés projetos
residenciais de Frank Lloyd Wright: a Casa Life, a Casa
Ralph Jester e a casa Vigo Sundt - com aparéncias
baseadas em geometrias retangulares, circulares e

triangulares, respectivamente.

Os autores concluiram que apesar das diferentes
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aparéncias das trés residéncias, entre os projetos havia “[...]
um padrao de relacdes entre as salas de estar e os terragos,
entre os terracos e as piscinas, entre quartos e banheiros,
etc.” (BROADBENT, 2013, p.158). Ou seja, cada residéncia

era icone da outra.

Por outro lado, Ferrara (2007) ilustrou a relagdo do nivel dos
diagramas através de uma leitura comparativa entre as duas
sedes da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da
Universidade de Sao Paulo: a que data de 1948, construida
entre 1902 e 1906 e projetada para fins residenciais por
Carlos Eckman, em estilo Art Nouveau; e a sede atual,
inaugurada em 1969 e projetada para fins educacionais por

Vilanova Artigas, sob os principios do movimento moderno.

Em sua leitura, Ferrara (2007) concluiu que embora os dois
edificios possuam aparéncias distintas e tenham sido
projetados para diferentes finalidades, existe entre eles uma
organizagao espacial semelhante: em ambos, as salas de
aula se organizam a partir de um grande sagu&o®. Ao nosso

ver, essa semelhanca corresponde a uma relagdo

% Segundo Ferrara (2007), essa semelhanga no ordenamento
espacial dos dois edificios sugere uma visdo do espago escolar
como um espacgo da cidade, porque os sagudes das duas sedes
sdo caracterizados pelas atividades publicas que comportam
(exposigbes, reunides, pegas teatrais, etc.). Reservamos essa
questao a esta nota de rodapé porque esse entendimento dos dois
espacos nao constitui uma referéncia nos termos da analise do
nivel diagramatico dos icones, mas um interpretante dessa
relacéo.
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diagramatica.

Com esses dois exemplos, nos parece que o nivel dos
diagramas pode ser sintetizado em pelo menos duas das
categorias que estabelecemos nas analogias visuais:
enquanto Broadbent (2013) apresentou uma relagéo icdnica
entre obras de um mesmo arquiteto; Ferrara (2007)
estabeleceu semelhangas entre obras de arquitetos

diferentes®.

O ultimo nivel dos icones é a metafora. As metaforas séo
aproximagdes do significado de duas coisas distintas
(PEIRCE, 2017). A esse propodsito, observe-se que se
tratam de associagdes possiveis. Com efeito, os significados
conferidos ao edificio sdo hipotéticos e podem ser variados.
Ademais, as metaforas exigem mais do trabalho analitico e
do repertério do leitor, como esclarece Broadbent (2013)

com um exemplo.

Sobre as metaforas, Broadbent (2013) citou o exemplo de
Charles Jencks em relacdao a analise da Casa Battlo de

Antoni Gaudi. Conforme o autor, o conjunto constituido pela

% O edificio também pode sugerir relagbes diagramaticas com
elementos da natureza ou do corpo humano. Mas ndo sob os
aspectos do ordenamento do espago que sugerimos. Segundo
Montaner (2002) ha casos em que os arquitetos tentam mimetizar
as estruturas tensionadas das teias de aranha ou a estabilidade
dos ninhos de passaros. Nessa perspectiva, as relagbes
diagramaticas ocorrem pelas associacbes entre os elementos
estruturais do edificio e da natureza.
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colunata dos primeiros pisos que sugerem 0ssos humanos,
pelas ceramicas verde, marrom e azul que remetem ao mar,
pelo telhado que parece um dragao e pela cruz cristd que se
ergue sobre ele é uma metafora do “[...] nacionalismo
cataldo no qual o dragdo é morto por Sdo Jorge, o santo
padroeiro de Barcelona” (BROADBENT, 2013, p.158).

Essa analise de Jencks ndo é direta e nem mediada por
uma convencao social, o que caracterizaria a associagao
como um simbolo. O significado conferido por Jencks a
Casa Battld é uma hipétese, como tantas outras
associagoes que ele conferiu ao conjunto da casa - que

também sao hipotéticas.

Neste ponto, finalizamos nossa sugestdo para uma
abordagem da arquitetura enquanto icone. Destacamos que
as categorias e olhares que construimos sao algumas
possibilidades de leituras. Nem todos os edificios sugerem
tais relacbes. Da mesma forma, os leitores ndo devem se

obrigar a encontra-las em um s¢ edificio.

Embora o nivel de confianca dos icones seja de um
sentimento (insight, pressentimento, etc.) recomendamos
que, antes das associagdes, o leitor construa um repertoério
de leitura das formas, dos espacos e/ou dos significados. A
esse respeito, &€ fundamental que esse repertério apresente
0 que se produziu no género arquitetébnico ao qual o edificio
faz parte. A partir disso, as leituras poderdo se tornar mais

ricas. Além do mais, tal abordagem sera um importante
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fundamento para a construcido das interpretacdes sobre as

relagdes icdnicas.

Para a leitura da arquitetura enquanto indice o leitor deve
investigar como o edificio indica alguma outra coisa real.
Essa investigacao possui um nivel de confianga baseado na
experiéncia (SAVAN, 1976 apud SANTAELLA, 2000) de
modo que as relagdes constituem premissas: A é A, Anao é
B, etc.

Todavia, embora as premissas sejam construidas pelo
método empirico, isso ndo confere a relagao indicial uma
validade absoluta. Segundo Caramella (1988, p.84) a
inducdo, procedimento de andlise caracteristico dos
fenbmenos de secundidade e que possuem aspectos
indiciais, € “[...] um teste de validade de inferéncias e nao
sua comprovagao”. Dai a importancia da estrutura de
analise, pois que ela determinara a confiangca sobre as

premissas.

Ao nosso ver, a construgdo das premissas exige duas
abordagens: da experiéncia e da relacédo indicial que ela
fundamenta. Com efeito, a primeira abordagem deve
apresentar os fatos empiricos que fundamentam a
associagdo do signo ao seu objeto - ou seja, ela
corresponde a apresentacido da experiéncia que conferiu ao
analista a capacidade de afirmar que A é A e ndo B. Por sua
vez, a segunda abordagem deve apresentar a relacao

indicial com suas particularidades.
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Por exemplo, ao visitar uma aldeia um individuo se depara
com marcas circulares no chao, aparentemente feitas com
pegadas humanas. Somente através do conhecimento da
funcao ritual do espago indigena e de suas caracteristicas -
os fatos empiricos - € que o individuo estara apto a realizar
a seguinte associacdo indicial: o circulo de pegadas
humanas no chao indica que, naquele espaco, houve um
ritual indigena. A partir disso, o analista podera observar
outras particularidades desse indice: o provavel numero de

individuos, o tamanho especifico da roda de danga, etc.

Na arquitetura, “[...] os edificios nos indicam o caminho que
devemos seguir quando nos movemos nele e, por isso, sao
indices, com certeza” (BROADBENT, 2013, p.157, grifo do
autor). Broadbent (2013) citou como exemplos 0s espagos
expositivos, como galerias de arte e museus, que indicam o
percurso do usuario através de seu ordenamento espacial;
ou mesmo a arquitetura moderna, que pretendia ser indice

das fungdes que abrigava.

Da mesma maneira, propomos a analise do ordenamento
espacial do edificio como um indicativo de sua funcao.
Consequentemente, a primeira abordagem deve consistir
em uma discussao sobre as fungbes na arquitetura - os
fatos empiricos; e a segunda abordagem deve esclarecer a
relacao indicial que essa discussado fundamenta: a leitura do
ordenamento do espaco e a apresentagdo dos seus

aspectos que apontam para os fatos empiricos.
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Para a construcdo dos modos como devem ser realizadas
essas duas abordagens, utilizamos duas referéncias: o
trabalho de Mukarovsky (1988) que nos auxiliou na
construcao de discussdes sobre as fungdes na arquitetura; e
o trabalho de Hall (1989), através do qual abordamos as
caracteristicas do ordenamento do espaco do edificio que

sa0 signos de seus Usos.

De acordo com Mukarovsky (1988), as coisas em geral
estdo vinculadas a um conjunto de fung¢des. Para o autor, a
funcdo de uma coisa é determinada pelo fato de que os
individuos a utilizam de modo habitual e consensual para

um determinado objetivo.

Contudo, a arquitetura ndo determina, mas é destinada a
uma funcgéo. Isso, em razdo do seu carater multifuncional e
dindmico: a arquitetura possui outras fung¢des além daquela
destinada ao espacgo (como a estética, a social, a simbdlica,
etc.); e essas fungbes sdo movimentadas, ora se tornando a
principal finalidade do comportamento humano no espaco,
ora sendo coadjuvantes (MUKAROVSKY, 1988).

O movimento dessas funcbes ocorre pela relacdo entre
quatro horizontes: a finalidade de uso atual; a finalidade de
uso como fato historico e sua evolugdo; a organizacao da
coletividade ao qual o arquiteto e o cliente pertencem; e o
horizonte individual (MUKAROVSKY, 1988). A partir desses
quatro horizontes, construimos trés abordagens sobre os

fatos empiricos para analise da arquitetura enquanto indice.
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Ao nosso ver, as discussfes sobre as finalidades de uso
atual, como fato histérico e sua evolugdo devem
corresponder a uma abordagem sobre o género
arquitetdnico® (a catedral, o palacio, a habitagéo, etc.) ao
qual o edificio analisado faz parte, os tipos de ordenamento

do espacgo que promove e o0 seu desenvolvimento.

Com relacdo a organizagao da coletividade ao qual o
arquiteto e o cliente pertencem, é preciso esclarecer como
esses agentes movimentam a estrutura de fungdes dos
géneros arquitetdnicos através de exigéncias especificas
relativas a: organizagdo da sociedade, possibilidades
econbmicas e materiais, cambiantes das funcgoes
simbdlicas, etc. (MUKAROVKSKY, 1988).

Finalmente, o horizonte individual diz respeito a
possibilidade do usuario de romper com a estrutura de
funcdes destinadas a arquitetura (MUKAROVSKY, 1988).
Tendo isso em vista, no contexto de nossa proposta cabe
discutir como o ordenamento do espaco da abertura a
transgressao das fungdes, pelo individuo, que a ele foram

destinadas.

Tendo em vista essas trés abordagens que constituem os

fatos empiricos da funcdo na arquitetura, resta-nos

% Segundo Mukarovsky (1988) os géneros arquitetdnicos
determinam o cumprimento da funcionalidade a que o edificio se
destina na época e no meio em que ele foi construido.
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apresentar as caracteristicas do ordenamento do espaco
que influenciam no seu uso e devem ser lidas pelo analista,
pois que sao indices daqueles fatos empiricos. Essas

caracteristicas foram descritas por Hall (1989).

Edward Hall (1914-2009), antropdlogo norte americano,
observou as relagbées do ordenamento do espago com o0s
niveis de interacdo entre os individuos. Segundo Hall
(1989), existem “trés” caracteristicas que influenciam no uso
que o homem faz do espago'®: as caracteristicas fixas, as

semifixas e as caracteristicas fixas internalizadas'"’.

As caracteristicas fixas sao elementos, como paredes e
divisorias, que ordenam o espaco de modo a delimitar as
suas dimensdes e a definir a relagdo entre os ambientes,
bem como o percurso do usuario no edificio (HALL, 1989).
Por exemplo: edificios de escritérios geralmente séao
compartimentados porque promovem interagdes mais
pessoais e limitadas a um pequeno numero de individuos; ja

edificios de convengbes possuem poucas caracteristicas

190 Em outras palavras, poderiamos dizer que segundo Hall (1989)
existem “trés” caracteristicas que sao indices do uso que o homem
faz do espaco e, portanto, da arquitetura.

' Na verdade, Hall (1989) estabeleceu somente duas
caracteristicas que influenciam no ordenamento do espaco: as
fixas e as semifixas. Para o autor, as caracteristicas fixas
internalizadas sdo uma derivagdo das caracteristicas fixas.
Optamos por trata-las como categorias distintas porque julgamos
que essa escolha é mais didatica, ja que nos permite diferenciar a
influéncia dos elementos fisicos (fixos) e mentais (internalizagées)
no uso do espago de maneira mais clara.
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fixas porque comportam um numero grande de pessoas e
devem promover interagcbes muito diversas (situagbes de

palestra, workshops, shows, etc.).

Por sua vez, as caracteristicas semifixas sdo elementos
moveis - mesas, cadeiras, mobiliarios, etc. - que organizam
o espaco (HALL, 1989). Neste caso, Hall (1989) observou
que algumas formas de organizacdo desses elementos
promovem mais interacbes do que outras: pessoas que se
sentam lado a lado conversam mais do que pessoas que se
sentam de frente uma com a outra, ou mais afastadas. Além
disso, a organizagdo dos elementos moveis também define

0 percurso do usuario no espago.

Por Ultimo, as caracteristicas fixas internalizadas
correspondem a uma ideia de divisdo espacial (HALL,
1989). Ou seja, apesar da inexisténcia de elementos fixos
que dividam as fungdes de dois ambientes, como sala e
cozinha conjugadas, o usuario possui uma ideia de que sao
dois espacos diferentes e com usos especificos. E claro que
essa nogao mental também advém dos elementos semifixos
presentes nos espacgos (sofas, televisdo, fogao, geladeira,
etc.). Diriamos também que essas caracteristicas fixas
internalizadas correspondem a uma estrutura de fungdes
coletivas impregnadas na consciéncia (MUKAROVSKY,
1988).

Com isso, finalizamos a construgao de nossa abordagem da

arquitetura enquanto indice. Nela, o leitor deve construir um
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repertério especifico - abordar os fatos empiricos -, ler o
ordenamento espacial do edificio e, depois, associar as
caracteristicas desse ordenamento aquele repertério. Esse
movimento serve tanto a construgdo dessas associagdes,

como sera util as interpretacdes sobre os indices.

Na ultima leitura de referéncias, da arquitetura enquanto
simbolo, o leitor deve investigar como o edificio representa
uma ideia ou significado convencionado. Neste caso, ndo
sdo necessariamente os aspectos de semelhanca ou de
existéncia que fazem com que o edificio seja associado a
outro signo - inclusive, esses aspectos podem ser
inexistentes. Nos simbolos, a relagcdo entre um signo e um
significado é mais abstrata e intelectual do que sensivel'%
(PLAZA, 2003).

Essa relacdo abstrata e intelectual advém da existéncia de
um contrato social pelo qual o usuario associa o edificio ao
mesmo significado que o arquiteto pretendeu comunicar
(BROADBENT, 2013), ou que a sociedade instituiu. Em
decorréncia disso, o carater simbdlico da arquitetura pode
predominar como um meio comunicativo, ou um fim em si
(MELLO, 2007).

Enquanto meio comunicativo o edificio pode apresentar

92 Nao desconsideramos o fato de que os simbolos também
estabelecem relagdes sensiveis. Por exemplo, ao olhar uma
bandeira muitos cidadaos podem se emocionar.
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formas convencionais, elementos apostos e outros recursos
simbdlicos. Segundo Mello (2007), essas estratégias sao
utilizadas pelo carater altamente informativo dos simbolos,
de forma que o edificio possa apresentar um significado de

maneira mais evidente.

No primeiro caso, as formas convencionais relacionam o
edificio a certos estilos, movimentos da arquitetura, ou
outras referéncias que, por sua vez, remetem a significados
especificos. Algumas igrejas, por exemplo, sao lidas como
simbolos do cristianismo por apresentarem formas das
catedrais géticas - que sdo simbolos da fé crista
(BROADBENT, 2013).

Por sua vez, os elementos “adicionados” a arquitetura séo
estatuas, pinturas, imagens, modenaturas, dentre outros,
que também possuem significados inerentes (MELLO,
2007). Esses elementos podem ser fundamentalmente
importantes na percepcao do edificio e, por isso, ndo devem
ser desconsiderados'®. Como abordar a arquitetura
religiosa catdlica medieval sem ftratar da importancia da
iconografia, que tinha um aspecto altamente didatico e

persuasivo, enquanto elemento de construgao do sentido do

93 Embora alguns arquitetos tenham questionado a fungdo desses
elementos apostos como constituintes da arquitetura, caso dos
arquitetos modernos, optamos por aborda-los porque julgamos
que em alguns casos esses elementos sdo muito importantes
como constituintes da percepcado e dos sentidos sobre o edificio.
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espaco?

Outros recursos simbolicos utilizados na arquitetura
enquanto meio comunicativo sao: a implantacao, a escala, a
geometria, e até mesmo a cor (MELLO, 2007). Esses
recursos sao muito particulares do género do edificio (se é
uma igreja, um presidio, uma escola, etc.) ou da proposta

comunicativa do arquiteto ou do grupo.

Enquanto fim em si os aspectos simbdlicos da arquitetura,
além de servirem a um objetivo comunicativo, constituem
uma leitura coletiva do significado da propria obra. Essa
leitura, diferente da anterior, € proveniente de um carater
simbdlico que o edificio adquiriu e que nao esta relacionado
a utilizacdo de recursos simbdlicos ja existentes. Nessa
situacao, os significados dos aspectos simbdlicos do edificio
podem até independer da mensagem que o arquiteto ou

grupo quiseram transmitir (MELLO, 2007).

Ao nosso ver, este ultimo caso € um exemplo do processo
pelo qual um signo se torna um simbolo, pois que o seu
carater simbdlico n&do deriva de uma convengdo pré-
estabelecida (como o uso de uma forma, de um elemento
aposto ou de outros recursos simbdlicos que ja possuem
significados a eles inerentes), mas de um contrato social

parcialmente construido e em construcéao.

Ora, nos parece que essa construgdo de um contrato social
da arquitetura corresponde ao movimento da semiose, em

que um signo com um carater de qualidade pode assumir
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aspectos de um simbolo'*: obras que talvez nZo utilizem
recursos simbolicos existentes podem ser lidas como
simbolos de um novo tempo, movimento, ou de novas ideias
em func¢ado da importancia e significado que adquirem para a
sociedade. Sob esse aspecto, o edificio ndo remete a
significados existentes, mas permite a criagdo e

comunicagao de novos significados.

Nesse contexto, quais sdo as abordagens necessarias para
a leitura da arquitetura enquanto simbolo? Sob a odtica da
forma e do espago, é importante que o leitor destaque
aqueles recursos simbdlicos que se relacionam com essas
dominantes, por exemplo: a forma convencionada e/ou o
ordenamento do espagco que cumprem caracteristicas

tradicionais.

Todavia, a limitacdo da abordagem dos simbolos na
arquitetura pode resultar em uma discussao superficial. Os
simbolos sao fundamentais para a construgcao dos sentidos
da arquitetura, porque eles comunicam significados de
forma direta: tratar da forma e do espaco religioso sem

abordar a questao da luz e dos elementos “adicionados” a

104 Coelho Netto (1979, p.127) afirma que “[..] no discurso
arquitetdbnico ndo ha lugar para o carente de significado; a
semiose [...], 0 processo da significagdo, € um processo aberto e

que se desenvolve numa Unica dire¢ao, na diregao do significativo:
um espago € semantizado, pode ser suprassemantizado
eventualmente e pode degenerar num processo de
dessemantizacdo - o qual no entanto nunca atinge a quota zero -
como numa assintona.”
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arquitetura, por exemplo, implicaria em uma exclusido dos
significados mais evidentes da obra. Assim, cabe ao analista
perceber, eleger e justificar as abordagens dos simbolos

que nao se relacionam com as dominantes.

Por outro lado, caso o edificio apresente um carater
simbolico em si (0 que nado exclui a possibilidade de
existéncia concomitante de simbolos convencionados), o
leitor deve apresentar quais aspectos da obra servem a

esse proposito.

Enfim, para a abordagem da arquitetura enquanto simbolo
em geral, sugerimos que aliada a escolha das questdes
simbdlicas seja feita uma discussdao do modo pelo qual
esses simbolos foram construidos - e transformados'® - no
tempo. Isso permitira que o leitor possa discutir sobre a
maneira particular pela qual “[...] o significante presente tem
no significante passado o seu significado” (CARAMELLA,
1998, p.146). Ou seja, a partir dessa abordagem o analista

podera dizer a qual ponto da linha evolutiva do simbolo, e de

195 Acerca disso, recomendamos a leitura do livro A Caixa de
Pandora: as Transformagbes de um Simbolo Mitico (2009) no qual
Dora e Erwin Panofsky apresentam como o mito de Pandora se
transformou ao longo do tempo. Para tanto, os autores analisaram
poemas, pinturas, desenhos e esculturas que apresentavam
diferentes tratamentos sobre o tema: a caixa como um repositoério
das desgracas e enfermidades pagas; dos sete pecados capitais
cristdos; de tudo que era bom na cidade de Paris em 1549; do
sofrimento e da destruicdo da bomba atémica, etc. (PANOFSKY,
D.; PANOFSKY, E., 2009).
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seus significados, o edificio faz referéncia.

Interpretar

A Ultima atitude para a leitura dos signos sugerida por
Santaella (2003) diz respeito ao acompanhamento dos seus
niveis interpretativos. Nela, o leitor deve identificar o
potencial que os icones, indices e simbolos possuem para
produzir sentidos e, além disso, deve apresentar e discutir

os seus interpretantes’®.

Segundo Santaella (2003), o campo dos interpretantes é
muito amplo. Se o analista se deixar levar pelo movimento
da semiose, em que um signo sempre gera outro signo, as
interpretagcdes nunca terdo fim. Diante disso, € preciso que
essas leituras se concentrem, para além das dominantes, no

objetivo da analise do leitor.

Consequentemente, nosso acompanhamento dos niveis
interpretativos deve definir o que os procedimentos de
analise anteriores podem revelar sobre a forma e o

espaco/funcdo na arquitetura. Logicamente, essas

%6 Segundo Santaella (2003), os interpretantes imediatos
equivalem aos efeitos potenciais dos icones, indices e simbolos
no intérprete, ao passo que os interpretantes dindmicos sdo as
hipéteses, premissas e argumentos (caso da triade rema, dicente,
argumento) gerados através dos interpretantes imediatos. Ja os
interpretantes finais s&o inalcangaveis, ndo se esgotam para um
Unico analista.
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propostas de interpretagcbes nao esgotam a dominante
forma-espago/fungcdo, menos ainda as leituras sobre o

edificio, que dira sobre os sentidos da arquitetural!

Desta maneira, propomos algumas abordagens para a
interpretacdo da arquitetura enquanto icone, indice e
simbolo. Nem todas as questbes levantadas poderdo ser
discutidas na leitura de um unico edificio ou sobre a obra de
um Unico arquiteto, porque a sua pertinéncia depende dos

aspectos semiodticos que a obra analisada apresenta.

Na andlise da arquitetura enquanto icone, propomos
relagbes de semelhanca entre o edificio e outros signos. Ao
nosso ver, através dessas relagdes podemos entender se o
arquiteto manipulou os signos (a forma e o espacgo) para a
criagcdo de uma linguagem autoral; para estabelecer um
didlogo com movimentos estilisticos do passado; para aderir
a tendéncias estéticas contemporaneas; e/ou para
aproximar a leitura da obra de um repertério mais popular -
através do uso de referéncias a elementos da natureza ou

do corpo humano.

Na arquitetura enquanto indice, propomos a analise da
relacdo entre o ordenamento espacial do edificio e sua
funcdo. A partir disso, acreditamos poder discutir em que
medida ha o cumprimento da estrita funcionalidade a que o
edificio se destina; se existe uma tendéncia a violagao das
normas funcionais vigentes pelo arquiteto, pelo cliente ou

pela sociedade; e em que medida essa violagdo € um
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prenuncio de mudanca das fungbes desse género

arquitetdnico e da prépria arquitetura.

Na arquitetura enquanto simbolo, propomos a relacdo dos
recursos simbdlicos do edificio com seus significados
convencionados e também abordamos o edificio como
simbolo em si. Acerca disso, pensamos poder discutir sobre
0 quanto o uso dos simbolos funcionam como recursos de
comunicagao direta sobre os sentidos da arquitetura -
limitando, de certo modo, o seu carater sugestivo, ambiguo
e especulativo como uma obra estética’® -; ou de que
maneira os aspectos simbdlicos do edificio em si aderem a
questdes sociais, culturais e histéricas. Além do mais, como
houve certa abertura a escolha dos simbolos a serem

analisados, outras questbes podem surgir.

Por ultimo, propomos uma abordagem sintese, integrativa e
comparativa, das leituras da arquitetura enquanto icone,
indice e simbolo. Com isso, podemos aprofundar as
discussbes a respeito do carater comunicativo da

arquitetura.

197 Segundo Plaza (2003, p.24) “[...] o signo estético erige-se sobre
a dominancia do icone”. Por sua vez, Pignatari (2004, p.154) diz
que “o signo arquitetdbnico € um signo icénico tridimensional,
habitavel e vivivel [...]". Para ambos os autores, o carater
predominantemente icdnico do signo estético e arquitetonico,
respectivamente, advém de seu alto potencial sugestivo e de suas
reflexdes sobre as qualidades. A comunicagdo nesses tipos de
signos, portanto, ndo tende a ser direta.
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Ao nosso ver, na analise integrativa entre os aspectos
icdnicos, indiciais e simbdlicos o leitor deve buscar entender
como eles, em conjunto, estruturam as mensagens que a
obra transmite. Ou seja, de que maneira esses aspectos
dialogam entre si para a construgcdo dos sentidos da

arquitetura.

Por sua vez, na analise comparativa o leitor deve buscar
evidenciar a relagdo de dominancia entre os aspectos
iconico, indicial e simbdlico do edificio. Como vimos, cada
um desses aspectos estabelece diferentes niveis de
comunicagao, da simples sugestao a determinagcéo de uma
mensagem clara e direta. Desta maneira, entender qual
desses aspectos e niveis de comunicagao predominam no
edificio permitira discutir sobre a sua relacdo comunicativa

com os usuarios, os clientes e com a sociedade.

Além disso, a abordagem comparativa também permitira
entender como a obra estabelece um dialogo com a tradicéo
arquitetonica: se o edificio assume aspectos formais e
espaciais tradicionais - uma comunicag¢ao unidirecional, em
que a tradicdo € o agente do sentido; ou se a arquitetura
questiona (de forma sugestiva, indicativa ou direta) a
tradicdo - uma comunicacdo bidirecional, em que a

arquitetura propde novas abordagens e sentidos.
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Uma Leitura: Trés Igrejas de Oscar Niemeyer

O interesse da construcdo de nossa proposta de leitura da
arquitetura residiu na investigagdo do modo como as obras
de Oscar Niemeyer comunicam sentidos. Sob esse aspecto,
resta-nos adaptar os procedimentos metodolégicos que

construimos a leitura de algumas obras do arquiteto.

Oscar Niemeyer foi um arquiteto polivalente. Ele produziu
algumas esculturas, desenhos, design de méveis, musicas e
projetou residéncias, edificios publicos, institucionais,
religiosos, educacionais, culturais e algumas obras efémeras
(BOTEY, 2005). Diante de uma producgéao tao vasta, aquela
pela qual nos interessamos sado os edificios religiosos,
notadamente as igrejas catolicas. Ao nosso ver, analisa-las
nos permite explorar muitas questdes de nossa proposta de
leitura, e também entender a relevancia desses edificios na

producado de Niemeyer, e na arquitetura.

Sob a dtica de nossa proposta de leitura, acreditamos que a
analise de igrejas catélicas nos permite explorar todos os
aspectos da arquitetura enquanto icone, indice e simbolo.
Isso, porque a questdo da forma, do ordenamento do
espaco e do uso de recursos simbolicos sempre foram muito

caracteristicos nesse tipo de construcao.

Na producdo de Niemeyer, as igrejas catolicas ganharam
destaque por suas formas inusitadas, uma abordagem que
se destacou na arquitetura religiosa e moderna nacional e

internacional. A Igreja da Pampulha (1940), por exemplo, foi
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emblematica tanto para a producdo de igrejas catdlicas no

século XX, quanto para a arquitetura moderna mundial.

Além disso, ao nosso ver, o tema religioso nas obras de
Niemeyer ¢é instigante porque o arquiteto era
declaradamente ateu (NIEMEYER, 2011). Essa posi¢ao nos
gerou um interesse por suas igrejas catolicas em funcao do
forte contraste entre a relagdo arquiteto-cliente-sociedade:
enquanto Niemeyer foi um arquiteto moderno reconhecido
por suas formas livres e icbnicas, ao aceitar desenhar
igrejas catdlicas ele teve que se relacionar com repertorios
formais, programas, e ritos que fazem parte de uma cultura

religiosa muito tradicional e simbdlica.

Diante dessas questdes, escolhemos analisar trés igrejas
catdlicas projetadas por Oscar Niemeyer: a Igreja da
Pampulha (1940), a Capela Nossa Senhora de Fatima

(1958) e a Catedral de Brasilia (1958)'%. Escolhemos esses

198 Conforme a Fundag&do Oscar Niemeyer (2020) e Niemeyer
(2011), entre projetos e construgbes, outras obras religiosas de
Oscar Niemeyer sao: Capela do Palacio da Alvorada (1956), Igreja
de Sao Daniel (1960), Centro Espiritual dos Dominicanos (1967),
Altar para a primeira missa em Brasilia (1967), Mesquita de Argel
(1968), Igreja Ortodoxa (1986), Igreja em Petrépolis (1986),
Templo da Biblia (1987), Capela Santa Cecilia (1989), Altar para a
missa Papal (1991), Igreja Universal do Reino de Deus (1991),
Catedral Militar do Brasil (1992), Capela Flutuante (1997), Capela
Ecuménica Darcy Ribeiro (1998), Catedral Cristo Rei (2006),
Capela de Santa Clara - Roberto Marinho (2008), Assembleia de
Deus (sem data), Capela Juscelino Kubitschek (sem data), Igreja
em Niteréi (sem data), Capela Sao José Operario (sem data),

Catedral Batista (sem data), Capela em Potsdam (sem data),
(continua)
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trés exemplares porque poderiam ser mais facilmente
visitados pelo autor deste estudo. Além disso, notamos que
as trés igrejas constituem parte das primeiras obras
religiosas do arquiteto e que suas diferentes situagbes de
implantacdo sao instigantes: a Igreja da Pampulha foi
implantada em um ambiente natural e mantém proximidade
com a vegetagdo e com a agua; a Capela Nossa de Fatima
foi implantada em uma regido de superquadras como parte
de um programa que visava atender as necessidades da
comunidade local; e a Catedral de Brasilia foi implantada em
um eixo monumental como parte de uma proposta de
planejamento urbano. Ao nosso ver, essas trés situacdes de
implantacdo podem render analises interessantes sobre a

relagdo simbdlica das igrejas com a cidade.

Para a analise dessas igrejas a partir de nossa proposta de
leitura da arquitetura, dividimos a investigagdo em duas
etapas: a primeira, consiste na constru¢cao de um repertério
de formas, ordenamentos espaciais e recursos simbolicos
caracteristicos da tradicdo catdlica; e a segunda etapa

consiste nas leituras das trés igrejas escolhidas.

Na primeira etapa, construimos o repertério que permite a
andlise da arquitetura enquanto icone, indice e simbolo.
Como vimos, toda analise semidtica pressupde que o leitor

seja dotado de conhecimentos prévios que o condicionam a

Capela Cesgranrio (sem data), Igreja ltaipava (sem data), Igreja
Adventista do Sétimo Dia (sem data).
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ler os signos como outros signos conhecidos (imagens,
relagbes, ideias, significados, etc.). Dessa maneira,
pensamos que uma abordagem sobre os modos como as
formas, ordenamentos espaciais e simbolos foram
construidos nas igrejas catdlicas ao longo do tempo constitui
um vasto repertorio pelo qual as leituras das trés igrejas
podem ser enriquecidas. Construimos esse repertério no

Capitulo 3 - Tradigdo nas Igrejas Catdlicas.

Na segunda etapa, apresentamos as leituras das trés igrejas
escolhidas enquanto signos. Essas leituras foram
reservadas ao Capitulo 4 - Trés Igrejas Catdlicas de Oscar
Niemeyer. Nele, as analises seguem o percurso e 0s

procedimentos de nossa proposta de leitura.

Na leitura dos fundamentos dos signos, descrevemos cada
uma das trés igrejas. Nesse procedimento, tentamos
identificar quais sdo os aspectos de qualidade, existéncia e

que fazem parte de convencgoes.

Na leitura das referéncias, observamos como os
fundamentos dos signos que se relacionam com os
aspectos da tradicdo apresentados no Capitulo 3. Nesse
procedimento, nem todas as categorias de analise que
estabelecemos para as leituras icbnicas, indiciais e
simbolicas foram utilizadas. Como vimos, a percepgao da
possibilidade de associacbes depende das caracteristicas

particulares do edificio e do olhar de quem o |é.

Por ultimo, nas interpretagdes buscamos discutir as
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questdes apontadas em nossa proposta de leitura. Todo o
seu percurso foi orientado para uma analise integrativa e
comparativa dos icones, indices e simbolos que, ao nosso
ver, permitem iluminar novas questées sobre 0 modo como
a Igreja da Pampulha, a Capela Nossa Senhora de Fatima e
a Catedral de Brasilia comunicam sentidos. Assim,
acreditamos também estar langando novas luzes sobre o
carater comunicativo das obras de Oscar Niemeyer, e da

propria arquitetura.
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3. Tradicao nas Igrejas Catodlicas
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[03 - pagina anterior] Desenho para a Igreja de Jesus - Chiesa del Gesu
(1570), de Giacomo da Vignola (1507-1573). Fonte: arquivo virtual da
Web Gallery of Art. Disponivel em: https://www.wga.hu/frames-
e.html?/html/v/vignola/il_gesu6.html. Acesso em 17 de julho de 2020.
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Neste capitulo, pretendemos construir um repertorio para a
leitura de trés igrejas catdlicas de Oscar Niemeyer a partir
da tradigdo nos espagos religiosos. Tradicdo, do latim
traditio, significa entregar, transmitir ou passar adiante
(TRADICAO, 2020). Deste modo, nossa abordagem sobre a
tradicdo nas igrejas catdlicas apresenta como os aspectos
de forma, ordenamento e simbolismo foram desenvolvidos

ao longo do tempo.

Contudo, como destacou Curtis (2008, p.489) “uma tradigao
é feita ndo apenas de sequéncias de formas [e de
ordenamentos ou simbolos], mas também pela conexao de
ideias arquitetdbnicas nado evidentes”. Diante desse
pressuposto, articulamos os aspectos da tradicdo nas
igrejas catdlicas aos ideais, a estrutura social e a posicéo da
igreja enquanto instituicdo em cada periodo histérico, e

estilo arquiteténico’®®.

A cronologia de nossa abordagem tem inicio na antiguidade,
com o estilo classico, e finda no século XX, no
desenvolvimento do modernismo. Essa cronologia se repete

em quase todos os topicos, mas sob diferentes olhares. Em

99 |sso é importante porque algumas formas, ordenamentos e
simbolos religiosos sdo comuns a determinados estilos e periodos
histéricos. Contudo, em cada época existem ideias particulares
vinculadas a esses aspectos. Logo, |é-los somente a luz do
pensamento contemporaneo pode resultar em uma interpretacéo
superficial das representagdes dos signos religiosos para o sujeito
de cada sociedade e periodo histérico: um anacronismo na leitura
da arquitetura.
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cada um deles exploramos algumas camadas da tradigao
nas igrejas catdlicas: a regidao (a Europa ou o Brasil), a
forma, o ordenamento, a arte, a relagcéo entre igreja e cidade

e aluz.

Entendemos que a nossa investigagao se restringe a uma
parcela relativamente pequena da producdo arquitetonica.
Abordamos somente os aspectos da arquitetura
hegemodnica, produzida por arquitetos ligados diretamente
ao desenvolvimento de cada estilo e para os clientes “ideais”
de cada periodo. Nesse contexto, deixamos de lado a
arquitetura nao-hegemobnica e popular, que assimila os
pressupostos de cada estilo dentro de condi¢des
econdmicas, sociais e culturais muito diversas''®. Com esse
esclarecimento, apresentamos uma limitacdo de nosso
estudo ao passo que abrimos possibilidades de novas

pesquisas no campo da arquitetura religiosa.

Dos Espacgos Sagrados as Igrejas Catélicas

Grande parte das construgdes humanas que buscam o belo
sdo representacbes do sagrado: desde as pinturas

rupestres, que supostamente faziam parte de rituais

10 De acordo com Curtis (2008, p.59), “[...] uma fase estilistica da
arquitetura € um tipo de base ampla de motivos, modos de
expressdo e temas comuns dos quais pode emergir uma grande
variedade de estilos pessoais.”
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magicos ou religiosos; até as construcdes religiosas, que

eram o “lugar dos deuses ou de Deus” (FRADE, 2007).

Segundo Frade (2007), essas construgbes do sagrado
geralmente eram representac¢des da realidade césmica, que
para os homens era perfeita e tinha um sentido de
transcendéncia: as leis que regem o movimento do sol, da
Terra e das estrelas, por exemplo, sdo imutaveis aos olhos
humanos - pois que elas variam em um periodo que

abrange centenas, senao milhares, de geracgdes.

A presenca dessas referéncias cosmicas € representada de
diversas maneiras nos espagos sagrados: o teto que remete
ao céu, as paredes que sao posicionadas conforme os
pontos cardeais ou as estacbes do ano, e a agua que

lembra as aguas infracosmicas (FRADE, 2007).

A histéria dos espacos sagrados esta relacionada com a
histéria da sociedade humana. Como aponta Durkheim
(2008), citado por Oliveira (2013), os espacos sagrados
surgiram a partir de uma relagcdo do homem com a religido -

que, por sua vez, € uma construgao social.

Exemplos de alguns dos primeiros espagos sagrados s&o: a
gruta, que provavelmente abrigava os rituais de caga
(sugeridos pelas pinturas rupestres); a montanha, local onde
Moisés subiu para a revelacdo das Leis Divinas; e a
macieira, que representava o local proibido onde o primeiro
pecado foi cometido por Adao e Eva. Todos esses espagos

sdo representacbes de um contato com o sagrado ou
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porque abrigavam ritos de um grupo, ou porque neles

“houve” alguma presenca divina.

Os primeiros espagos sagrados que influenciaram o
desenvolvimento dos espacos cristdos foram os templos
greco-romanos. Templo, do latim templum, € uma zona
cercada, lugar de separagdo. Com efeito, sob uma ética
religiosa o templo € o lugar que cerca e separa o sagrado (a
ordem, o equilibrio e a perfeicdo do cosmos) da desordem
do mundo profano (FRADE, 2007).

De acordo com Frade (2007), os templos gregos eram
geralmente implantados em locais onde o sagrado se
manifestava. Esses lugares, geralmente mais elevados por
representarem a protegdo divina sobre a cidade,
assinalavam a presenga especifica de um deus naquele

espaco.

Os templos gregos cumpriam um ordenamento espacial
simples. Sobre uma planta retangular elevada em relacéo ao
nivel do solo, existia um santuario - dividido em trés espacos
- que era circundado por uma colunata, ou peristilo externo
(CRAGOE, 2014).

O santuario dos templos gregos era composto pelo naos,
lugar da divindade, que sé tinha um acesso; o pronaos (ou
vestibulo), que dava acesso ao naos e mediava a relagao
entre os espacos profano (o exterior do edificio) e sagrado;
e 0 opisthodomos, espago logo atras do naos. O uso do

santuario era restrito aos sacerdotes. O povo, por sua vez,
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participava dos rituais somente no exterior dos templos
(FRADE, 2007; CRAGOE, 2014).

Segundo Cragoe (2014), o estilo de fachada caracteristico
dos templos gregos, grosso modo, era composto por um
frontdo triangular, que esconde o telhado da construgéo; e
por um portico com colunata. Esses elementos eram

decorados com frisos, molduras e algumas esculturas.

Os templos romanos assimilaram muitas das caracteristicas
basicas dos templos gregos: o uso do portico proeminente,
composto por colunata e frontdo, e a elevagao do templo do
nivel do solo. Contudo, os romanos conferiram alguns novos

aspectos particulares aos seus templos.

As caracteristicas especificas dos templos romanos foram: o
arco etrusco ou romano ou perfeito, que foi utilizado até o
fim do primeiro milénio cristdo (PASTRO, 1999); a divisao
interna dedicada a varios deuses; e o uso de colunata
também no interior do templo (FRADE, 2007). Além disso,
0os romanos também desenvolveram um sistema de

cobertura em cupula semicircular (CRAGOE, 2014).

A ampliacdo do espaco interno dos templos romanos, em
relacdo aos templos gregos, com o uso de colunas internas
e da cupula foi de extrema importancia para a estrutura do

espaco de culto cristdo como lugar de reunido.

O espaco de culto cristdo tem suas raizes diretas no

judaismo. A Tenda da Reuni&o e a Arca do Testemunho s&o
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dois lugares itinerantes que deram origem tanto a nogcao de
espaco sagrado para os cristdos, quanto a sua estrutura

basica.

A Tenda da Reunido, do Encontro ou Assembleia, era o
espaco de contato dos fiéis, e de Moisés (um dos lideres
mais importantes do judaismo), com Deus. Ao fundo da
Tenda da Reunido era guardada a Arca do Testemunho,
que continha as duas tabuas das leis divinas reveladas por
Deus a Moisés. Esses dois lugares eram itinerantes, porque
na época de Moisés os judeus nao possuiam um territério
fixo (FRADE, 2007).

Segundo Frade (2007), a ideia do primeiro templo judeu fixo
surgiu com Davi, que foi o segundo rei do Reino Unificado
de Israel, quando os judeus ja dispunham de um territorio.
Davi sugeriu a construgdo de um templo no Monte Sido em
Jerusalém. Contudo, foi Saloméo, filho de Davi, quem
conseguiu ergué-lo entre 967 e 961 a.C. O local do interior
do Templo de Salomao onde ficava guardada a Arca do

Testemunho era considerado seu espago mais santo.

O Templo de Saloméo sofreu diversas vicissitudes. Ele foi
destruido em 587 a.C, em razao do exilio dos judeus
infligido por Nabucodonosor, e depois foi reconstruido em
515 a.C quando os judeus retornaram da Babilénia ao seu
antigo territério. Sobre essa reconstrugéo, o rei Herodes
promoveu obras de aumento e embelezamento entre 20 e

19 a.C. Foi nessa situagdo que ele chegou ao tempo de
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Jesus Cristo (FRADE, 2007).

De acordo com Frade (2007) o Templo de Saloméo
provavelmente teve uma organizagao dividida em &trios que
davam para espacos cada vez mais restritos e proximos ao

espaco onde “ficava” a Arca da Alianca'""

. Esse Templo de
Salomao que chegou a época de Cristo foi destruido pelas

legides romanas de Tito em 70 d.C.

O Templo de Salomao nao era o unico espago sagrado dos
judeus. Também existiam as sinagogas, que se supde terem
surgido na Babilbnia apds o exilio dos judeus em 537 a.C.
Enquanto o templo judaico era o espago cujo aspecto
central do ritual eram os sacrificios animais, as sinagogas se
destinavam a realizagdo da assembleia - a leitura da Tora.

Nesse sentido, o templo e a sinagoga eram construcdes

1 A entrada do lado sul dava para o Atrio dos Gentios, cujo
acesso era permitido tanto a fiéis, como aos pagaos, cambistas,
visitantes, dentre outros; ao centro desse Atrio estava uma
construgdo alta por onde s6 os fiéis podiam passar; ao entrar
nessa construgdo os fiéis chegavam ao Atrio das Mulheres, que
ndo poderiam dai ultrapassar; no Atrio das Mulheres existiam
lugares para realizagcao de sacrificios (aspecto central dos rituais
judaicos), recolhimento de tributos, inspecdo dos leprosos,
depodsito, e para os narizeus; o Atrio das Mulheres levava ao Atrio
dos lIsraelitas (dos homens), e dentro deste estava o Atrio dos
Sacerdotes - onde havia o altar dos holocaustos e um depdsito de
agua para ablugdes. No Atrio dos Sacerdotes ficava - isolado por
uma cortina - o Santo dos Santos (Debir). Esse local era destinado
a guardar o Sancta Sanctorum - o espago para a Arca do
Testemunho. No entanto, nesse periodo a Arca ja havia
desaparecido - ela se perdeu com a primeira destruicdo do Templo
(FRADE, 2007).
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complementares (FRADE, 2007).

O ordenamento espacial das sinagogas, embora variaveis,
seguiam algumas caracteristicas similares: o espago era
dimensionado para a reunido de um grupo de fiéis; nele,
sobre um estrado (pequeno palanque) haviam um pulpito
para leitura da lei e uma cadeira cerimonial chamada
Catedra de Moisés (simbolo de alguém que era depositario
da tradigdo - o rabino); no estrado também ficava a Tor3,
guardada em uma pequena Arca, que, por sua vez, era
coberta por um véu. Essa disposi¢do inspirou as primeiras
construcdes cristds (FRADE, 2007).

As primeiras construgdes cristas surgiram sob o dominio do
Império Romano quando o cristianismo era criminalizado.
Deste modo, em um primeiro momento os cristdos n&o
tinham lugares especificos para o culto. A principio, 0 uso
das sinagogas ainda era recorrente e a assembleia crist3,
ou ecclesia, era uma reunido de devotos para o rito
especifico de “partilha do pao” (FRADE, 2007). Esse rito
geralmente acontecia em residéncias, a ecclesia domestica,
ou nas catacumbas''? (PASTRO, 1999).

12 Conforme destaca Frade (2007), o uso das catacumbas n&o se
dava exclusivamente em fungéo da perseguicao dos cristédos pelos
romanos. Mesmo apos a descriminalizagao do cristianismo, o uso
das catacumbas como espacos de culto ainda era recorrente. Os
cristdos ainda guardavam o culto nesses locais porque era onde
enterravam os seus mortos, tradicdo que o Império Romano nao
adotava (eles cremavam os corpos).
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De acordo com Pastro (1999), a ecclesia domestica era a
assembleia em que os fiéis recém convertidos se reuniam
em casas, geralmente cedidas por pessoas da nobreza. Ja
as catacumbas, eram cemitérios subterrdneos do Império

Romano que eram utilizadas para as reunides de culto.

Apds 313 d.C. com o édito de Milao, de Constantino, é que o
cristianismo foi descriminalizado e que a comunidade crista
podde adquirir terrenos, geralmente por doacdo, para a
construcao de espacos de culto fixos (FRADE, 2007). Nesse
contexto, surgiram as domus ecclesiae, espagos construidos
especificamente para a pratica do cristianismo (PASTRO,
1999).

Conforme aponta Frade (2007), foi com o surgimento das
domus ecclesiae que a ecclesia, antes entendida como
reunido de devotos para realizagdo de culto e oragdes,
passou a ser definida como um lugar de reunido para o culto

cristdo.

A arte nas domus ecclesiae e nas catacumbas ainda
apresentava influéncias do periodo helenistico. Contudo,
diferente da arte classica, ndo haviam preocupacdes com as
meétricas, as propor¢des, o naturalismo, etc. Isso se deu
porque os artistas cristdos do periodo ndo possuiam a
habilidade caracteristica dos artistas classicos. Além disso,
os artistas cristdos também pretendiam criar novos efeitos
com suas imagens (GOMBRICH, 2013).

Os artistas cristdos se esforcaram em contar histérias com
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sua arte. Para eles, o carater decorativo ou estético era
secundario a fungdo comunicativa da arte cristd primitiva.
Era importante que a arte transmitisse mensagens, e néo
estimulasse devogdes sobre as imagens - que era um ato
condenado pela biblia. Disso resultou que os artistas
cristdos produziram mais pinturas do que esculturas, porque
as esculturas eram representagdes mais proximas dos
idolos pagaos (GOMBRICH, 2013).

Mais tarde, em 326 d.C. Constantino proclamou o
cristianismo como religido oficial do Império Romano.
Consequentemente, o numero de fiéis aumentou
rapidamente, 0 que gerou a necessidade de espacos
maiores para a reunido e o culto cristdos. Diante dessa
necessidade é que, no império romano do Ocidente (com
capital em Roma), os espacos das basilicas, e de alguns
templos, foram adaptados para receber os fiéis (MUNFORD,
1998; PASTRO, 1999; CRAGOE, 2014).

As basilicas, que originalmente eram derivagcdes dos
palacios da Pérsia e serviam a realizacdo de audiéncias do
rei, eram utilizadas pelos romanos como local de reunides
publicas. A adaptacdo dessas constru¢gdes como locais de
culto cristdo foi feita com influéncias do ordenamento
espacial das sinagogas (FRADE, 2007). Anson (1969),
citado por Marciano (2011), esclarece como foi realizada

essa adaptacgio:
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O trono do pretor se transformou em cadeira do
bispo. Os assentos em pedra e marmore em redor da
abside, usados anteriormente pelos juizes
assistentes, passaram aos presbiteros (sacerdotes
assistentes). Os dois ambbes (usados por
testemunhas e advogados) passaram a ser usados
para a leitura das ligbes do Antigo Testamento, da
Epistola e do Evangelho. Provavelmente uma mesa
comum foi trazida para o ato comunitario da “Fragao
do Pao”. Pode ser também que o altar para Minerva,
no qual se ofereciam sacrificios antes dos trabalhos
legais, tenha se transformado no altar cristéo.
(ANSON, 1969 apud. MARCIANO, 2011).

Quanto ao ordenamento espacial, as basilicas como
espacos de culto cristdo geralmente cumpriam a seguinte
disposicao: o acesso era feito por um atrio; esse atrio dava
em um espago intermediario que levava ao interior da
basilica; no interior, haviam um conjunto de naves
(geralmente de trés a cinco) distinguiveis pelas colunas e
suas diferentes alturas - desse conjunto, a nave central era
mais alta para permitir a existéncia do clerestorio (conjunto
de janelas que serviam a iluminacido do espaco) e as naves
laterais eram os espacos destinados aos fiéis; em alguns
poucos casos esse conjunto de naves levavam a um espacgo
transversal, o transepto; e logo ao fim da continuidade das
naves estava a abside (espago semicircular, quadrado ou
poligonal) que tinha uma organizacdo particular; nela,
geralmente ficavam o altar, a catedra do bispo e os assentos
dos presbiteros (PASTRO, 1999; FRADE, 2007).

Essas basilicas adaptadas ao culto cristdo também serviram

de modelo para a construgao de novas igrejas (MARCIANO,
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2011). Segundo Pastro (1999), a estrutura espacial da
basilica influenciou todos os outros estilos que se seguiram
do século IX até as vésperas do Concilio Vaticano II, na

segunda metade do século XX.

Segundo Frade (2007), outras construc¢des cristds da era de
Constantino e que ficavam fora da basilica eram: os
batistérios, lugares do batismo, que geralmente em planta
redonda ou poligonal mantinham relagdo com a basilica; os
martires, lugares das sepulturas; as memoarias, lugares
santos ligados a vida de Cristo; e os santuarios, lugares
para a recordacao de fatos religiosos excepcionais. Todas
essas construgdes também acolhiam um certo nimero de
fiéis.

No mesmo periodo em que as basilicas romanas foram
adaptadas como espacos de culto, no império romano do
Oriente (com capital em Constantinopla - originalmente
Bizancio) as construcbes cristds bizantinas adquiriram
outras caracteristicas, que inspiraram algumas igrejas
europeias e medievais (FRADE, 2007).

As igrejas bizantinas possuiam formas quadradas ou
multilaterais e cobertura em cupulas. Essas igrejas eram
mais compactas do que as basilicas, o que fez com que
nelas o povo ficasse mais préximo ao altar. Em relacdo a
isso, um aspecto interessante das igrejas bizantinas,
notadamente a basilica de Santa Sofia (532-537), € o modo

pelo qual foram separados os locais do clero e do povo - a
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iconostase. Nelas, existem discos com figuras santas
colocados em uma viga transversal da nave. Esses discos
representaram uma forma aberta de icondstase (FRADE,
2007).

De acordo com Gombrich (2013), na arte crista das basilicas
as pinturas e esculturas eram vistas pelos cristdos como
meios comunicativos: para catequizacio, para lembranca de
algumas passagens da vida de Jesus, e como instrumento

didatico para os fiéis que nao sabiam ler.

Enquanto no império romano do ocidente, as pinturas em
paredes se popularizaram, no império romano do oriente
foram utilizados mosaicos de vidro ou pedra para formacao
de imagens biblicas. Tanto as pinturas como os mosaicos
deveriam seguir alguns tipos de representagcao conforme a
tradicdo: haviam modos de representar Nossa Senhora,
Jesus Cristo, os Santos, etc. De certa maneira, isso limitava
a liberdade de criagdo do artista, mas para os cristdos era
uma estratégia de manutencdo do carater estritamente
comunicativo das imagens (GOMBRICH, 2013).

A partir da queda do império romano do Ocidente e a
invasdo dos barbaros a arquitetura religiosa crista, ainda
influenciada pelas basilicas, destacou-se por dois estilos
principais: o roméanico e o gotico. Ambos os estilos
vigoraram predominantemente no decorrer da Idade Média
(PASTRO, 1999).

As igrejas roméanicas se desenvolveram entre os séculos Xl
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e XIIl. Elas surgiram em funcdo de uma busca dos
arquitetos lombardos pela renovagao das basilicas romanas
(FRADE, 2007). Segundo Cragoe (2014, p.30) as igrejas
romanicas sado caracterizadas pelos “[...] arcos
semicirculares, paredes grossas € por uma ornamentagao
pesada e de matriz geométrica”. Além disso, o interior
desses edificios ndo tinha janelas, apenas algumas seteiras
(pequenos vaos na alvenaria) que permitiam a passagem de
pouca luz. Em fungdo dessas caracteristicas, o aspecto
geral dessas igrejas era sobrio e denso, como uma fortaleza
(PASTRO, 1999; FRADE, 2007).

De acordo com Frade (2007), as principais mudancgas
internas que os arquitetos lombardos promoveram em
relagdo as basilicas tradicionais foram: o acréscimo do
transepto e a ampliagdo do coro, 0 que resultou no
alongamento da planta da igreja - que passou a ter formato
de cruz alongada; e o desenvolvimento de um novo sistema

de cobertura das naves com abdbadas.

Além disso, como os clérigos eram os principais clientes dos
arquitetos do periodo, as igrejas roménicas davam total
énfase a liturgia (PASTRO, 1999). Foi nesse contexto que
surgiram as absidiolas, pequenas capelas que geralmente
ficavam ao redor da abside e do transepto, destinadas a
celebragao de missas por diversos monges (FRADE, 2007,
CRAGOE, 2014).

Embora as igrejas romanicas fossem pouco decoradas,
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algumas delas apresentavam esculturas'"?

e pinturas nas
paredes. Essas esculturas e pinturas expressavam ideias
através de imagens vinculadas a doutrina cristd. Nesse
contexto, a igreja continuava entendendo que a fungéo
primaria das representagdes artisticas era a comunicacao

com os fiéis (GOMBRICH, 2013).

As esculturas geralmente eram feitas na portada, que era
um dos elementos de maior destaque das igrejas roméanicas.
Ricamente decoradas ou destacadas pelo grande recorte
que produziam no volume das igrejas, essas portadas
representavam a transicdo do mundo profano ao espacgo
sagrado. Segundo Cragoe (2014), esse sentido era
construido através de imagens (esculturas) de julgamento e

de cenas com santos e pecadores.

A partir do século Xlll, sob influéncia do estilo das igrejas
romanicas, surgiram as igrejas goticas. O gotico se
desenvolveu principalmente em funcdo da progressao do
conhecimento estrutural nos séculos Xll e Xlll, notadamente
através do desenvolvimento dos arcos ogivais, das
abdbadas nervuradas e dos apoios para espagos maiores
(PASTRO, 1999; FRADE, 2007).

13 Nos parece que as esculturas das igrejas romanicas ainda ndo
eram autdbnomas. Elas eram sobrepostas as portadas ou paredes,
como que entalhadas. Era um momento intermediario entre a
construcdo de imagens cristds com pinturas, um plano
bidimensional, e esculturas autbnomas, no espaco tridimensional.
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As igrejas goticas possuiam uma estrutura delgada
composta de pilastras, arcobotantes, contrafortes, arcos
ogivais e abdbadas nervuradas (FRADE, 2007). Essa nova
proposta estrutural fez com que as igrejas géticas pudessem
ser mais altas e leves do que as igrejas romanicas
(CRAGOE, 2014).

Internamente, as igrejas goticas promoveram, em alguns
casos, a construgdo de anteparos para locagdo do coro e
dos monges. Além do mais, o ponto focal dessas igrejas nao
era mais o altar-mor, mas o crucifixo que ficava entre a nave
e o santuério (FRADE, 2007).

Simbolicamente, as igrejas goéticas exploraram a
religiosidade através de alguns elementos: os arcos ogivais -
esguios e altos - e os pinaculos, que pretendiam elevar os
sentimentos humanos a Deus; os grandes vitrais coloridos
entre os vaos da estrutura externa e na rosacea, que em
alguns casos apresentavam imagens santas, permitiam a
passagem de uma luz dramatica ao interior das igrejas; e as
pinturas e esculturas'*, que contavam historias de
passagens e figuras biblicas - até mesmo de forma

alegdrica, como através de figuras angelicais ou

"4 As esculturas goticas adquiriram maior autonomia (se
“desprendendo” das paredes) e aspectos mais expressivos como
raiva, dor, tristeza, misericordia, etc. Segundo Gombrich (2013),
essa nova disposicao das estatuas € um dos fatores pelos quais o
gotico se destacou e o roménico ficou obsoleto (GOMBRICH,
2013).
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demoniacas (PASTRO, 1999; CRAGOE, 2014; FRADE,
2016).

O periodo gético corresponde a época das catedrais -
grandes igrejas construidas para os bispos. Nas catedrais,
todos aqueles elementos (vitrais, arcos ogivais, esculturas,
abobadas, etc.) associados a uma escala monumental
produziam um forte sentimento de visdo do céu na Terra
(GOMBRICH, 2013).

As catedrais géticas se destacavam na cidade por sua altura
e volume. Enquanto espaco de culto, elas ndo comportavam
muitas reunides comunitarias, visto que eram destinadas ao
exercicio da celebracdo pelo clero. Deste modo, as
catedrais goéticas nao representavam somente o
cristianismo, mas o poder da igreja - do clero - na cidade
(FRADE, 2007).

No século XV, com o fim da Idade Média, os arquitetos
italianos rejeitaram o gotico. Iniciou-se um movimento de
afastamento dos estilos medievais e de retomada dos
modelos classicos, de inspiragdes greco-romanas: o
renascimento (CRAGOE, 2014).

Segundo Frade (2016), dentre os fatores para a retomada
dos principios da arquitetura da antiguidade estdo a
redescoberta e traducdo do tratado de arquitetura do
arquiteto romano Vitruvio (81-15 a.C.) e a publicagao do De
re aedificatoria de Leon Batista Alberti (1404-1472). Alberti

posicionou a arquitetura enquanto atividade intelectual, e
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ndo apenas manual. Essa perspectiva influenciou o
desenvolvimento da arquitetura religiosa dos préximos

séculos.

De acordo com Gombrich (2013), o fundador da arquitetura
da renascenga foi Filippo Brunelleschi (1377-1446). Uma de
suas primeiras obras de destaque foi a construcado da cupula
da Catedral de Florenca, Santa Maria del Fiore - de estilo
gotico. Ela atestava o alto engenho humano em uma obra
de arquitetura. Como apontou Alberti, a cupula de
Brunelleschi, construida na escala da cidade, cobre com sua
sombra todos os povos Toscanos (CARAMELLA, 1998;
FRADE, 2016).

Brunelleschi também projetou uma pequena igreja em
Florenca para a familia Pazzi. Essa igreja apresenta
influéncias classicas e um afastamento das caracteristicas
da arquitetura gotica (GOMBRICH, 2013). Ela é, portanto,
um dos primeiros exemplos das ideias renascentistas na

arquitetura religiosa.

A igreja renascentista que influenciou toda a tradigao crista é
a Basilica de Sao Pedro, projetada por Donato Bramante
(1444-1514) e erguida entre 1506 e 1626 a pedido do papa
Julio Il (FRADE, 2007). A Basilica de Sao Pedro foi
construida apés a demolicdo da antiga basilica, que ficava
no mesmo lugar e possuia a estrutura espacial das basilicas
romanas (GOMBRICH, 2013; FRADE, 2016).

A Basilica de Sao Pedro possui uma planta simétrica em
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formato circular e um ordenamento espacial em formato de
cruz grega''s. Nela, ndo existem mais anteparos para o clero
e nem o coro. Para esses oficios foi destinada uma das
varias capelas das naves laterais (dentre as quais esta a
destinada ao Santissimo Sacramento) - para a realiza¢ao de
missas particulares (FRADE, 2007; GOMBRICH, 2013).

Além disso, o ponto focal da Basilica de Sao Pedro é o altar-
mor, que se localiza no cruzeiro (intersec¢do da nave central
com o transepto, que neste caso possuem as mesmas
propor¢cdes) e fica embaixo de um enorme baldaquino,
porque nele estd o tabernaculo (referéncia ao local onde
ficava a Arca do Testemunho e outros itens sagrados).
Muitas igrejas renascentistas também destacaram esse
espaco (FRADE, 2007).

No renascimento, a arte cristd assumiu o carater naturalista
das obras classicas (GOMBRICH, 2013). Se até entao, a
pintura e escultura cristds, sob a intengcido principal de
transmitir uma mensagem, ndo se preocupavam com O
realismo ou a verossimilhanga das representagdes; no
renascimento, as passagens e personagens biblicos foram
representados sob os ideais de grandes mestres que
investigaram a construgdo do belo através do dominio da

proporcdo, da harmonia, da simetria, do equilibrio, da

"5 Apesar do projeto para um ordenamento espacial em cruz
grega, o ordenamento atual do espago interno da Basilica de Sao
Pedro é semelhante ao das basilicas tradicionais.
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perspectiva, etc.

Mais uma vez, o clero destacava a funcdo exclusiva das
imagens artisticas em instruir, lembrar e apenas estimular a
devocdo. Nesse sentido, esperava-se que os artistas
criassem imagens lIdcidas, vividas e acessiveis que
pudessem ser lidas tanto pelos instruidos como pelos leigos
e iletrados (BAXANDALL, 1991).

No entanto, os aspectos realistas das obras renascentistas
tornaram o trato com a idolatria uma questdo muito
discutida. Por vezes, a comunidade - principalmente mais
leiga - criava um vinculo afetivo com as imagens. Para a
igreja, as imagens que geravam esse tipo de vinculo eram
abusivas. Esse posicionamento gerou um embate dos
tedlogos com a opiniao publica, que ndo enxergava abusos
nas imagens sacras. Diante disso, a igreja concordou que,
em certa medida, os abusos seriam permitidos, desde que
as imagens nao gerassem muitas inquietagdes
(BAXANDALL, 1991).

Segundo Baxandall (1991), outra questao muito discutida diz
respeito as formas de representacdo nas imagens sacras.
Para a igreja, algumas imagens renascentistas nao
apresentavam os corretos fundamentos da religido. Deste
modo, as figuras foram determinados modos de

representacdo de suas caracteristicas fisicas, de seus
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gestos e da relagdo entre as figuras nas imagens''® de
modo que pudessem cumprir mais efetivamente os seus

propdsitos.

Outros estilos foram desenvolvidos concomitantemente ao
renascentista, caso do barroco (GOMBRICH, 2013). Ele
comecou a se desenvolver no século XVII, antes do apogeu
do estilo renascentista (FRADE, 2007). Nesse periodo,
aconteceram a Reforma Protestante e a Contrarreforma no
catolicismo (PASTRO, 1999).

Conforme Gombrich (2013), um dos primeiros edificios
religiosos com tragos barrocos foi a igreja da Ordem dos
Jesuitas fundada em Roma em 1575""". Sobre essa ordem e
essa igreja foram postas grandes expectativas de combate a
Reforma Protestante na Europa. Por isso, o barroco é
geralmente associado as igrejas catolicas da Contrarreforma
(PASTRO, 1999).

Rotulado como absurdo ou grotesco, aspectos que a
etimologia da palavra “barroco” sugere, esse estilo
promoveu a combinagédo e uso dos elementos classicos de
modos mais expressivos e dramaticos, diferentes da

maneira como eram utilizados na antiguidade ou no

16 De acordo com Baxandall (1991), os artistas dispunham de
maior liberdade para representacdo de Nossa Senhora e dos
Santos.

"7 Igreja de Jesus - ou do Gesdi.
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renascimento (GOMBRICH, 2013; CRAGOE, 2014).

As igrejas barrocas pretendiam gerar a sensagéo de
movimento no espaco e de dramaticidade pelo contraste
entre a decoragao interior e exterior. Isso fazia parte da
criacdo de uma ideia de triunfo do catolicismo sobre o
protestantismo (FRADE, 2007).

Nas igrejas barrocas houve a associagao entre algumas
caracteristicas das igrejas medievais e o planejamento do
espaco e da luz do renascimento. Em relagao as igrejas
medievais houveram a retomada do plano em cruz alongada
e o destaque do altar, que possuem grandes retabulos
altamente decorados e ficam na extremidade da nave
principal. Por seu turno, do estilo renascentista as igrejas
barrocas incorporaram a amplitude dos espacgos internos e a
luz proveniente de um domo. Ademais, também existem
diversos altares dispostos nas paredes laterais e no
transepto destinados a adoracao particular e ao culto a
santos especificos (GOMBRICH, 2013).

Como caracteristicas particulares do estilo, nas igrejas
barrocas existem superficies cbncavas e convexas que
criam ondulacbes nas fachadas. Além disso, foram
utilizadas formas curvas e espirais (com frisos, molduras e
esculturas) nas fachadas e nas paredes internas. As formas
curvas também s&o encontradas nas plantas das igrejas
(CRAGOE, 2014).

Na arte barroca, a igreja reconheceu o potencial persuasivo
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das imagens e se interessou por seu uso. Indo contra a
critica dos reformistas, que condenavam o uso das imagens
como uma sobrevivéncia do paganismo, a igreja catdlica viu
na arte um instrumento de devocdo e de mudanca de
conduta dos fiéis através da demonstragdo visual e do
exemplo. Essas imagens persuasivas manifestavam a
autoridade da igreja condicionando, e condenando, as agdes
dos homens (ARGAN, 2004).

Segundo Argan (2004), o uso das imagens no periodo
barroco nao se restringiu a transmissdo de mensagens aos
fieis adeptos ao catolicismo. Como a igreja queria converter
pagaos (ignorantes, politeistas, iddlatras, dentre outros)
através de uma tarefa missionaria, as imagens serviram

como “propagandas” da revelacgao divina.

Para essas propagandas foram feitas novas iconografias
copiosas de Cristo, de Nossa Senhora e dos Santos que
explicavam que todos podem ser salvos e santificados. Esse
argumento era enfatizado pelo carater naturalista das
imagens, que apresentavam a ideia da salvagao através de
representagdes mais provaveis de serem lidas corretamente
pelos devotos e pagaos (ARGAN, 2004). Outros aspectos
caracteristicos da arte barroca sio a ‘[...] énfase na luz e na
cor, o desdém pelo equilibrio simples, a preferéncia por

composi¢des mais complexas” (GOMBRICH, 2013, p.297).

Até o fim do século XIX e inicio do século XX, a arquitetura

religiosa foi marcada pelo ecletismo (mistura dos estilos
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histéricos) ou pela “copia” dos estilos do passado, os estilos
neo'® (PASTRO, 1999). Somente no inicio do século XX'°
€ que a arquitetura moderna promoveu inovacgdes
construtivas, estéticas e espaciais na constru¢do de igrejas
catdlicas (FRADE, 2007).

Igrejas Modernas

O modernismo europeu nasceu como uma forma de
interpretacdo da sociedade moderna, industrial. Na
arquitetura, a construcao dessa interpretacao teve como seu
maior aliado o concreto armado - um novo material industrial
que otimizava a estrutura, conferia velocidade e economia a
construcao, e também possibilitava a exploragdo de novas
formas mais plasticas (FRADE, 2007).

Nas igrejas catdlicas, a construcido desse carater moderno
teve origem no fim do século XIX e inicio do século XX, com
alguns projetos pioneiros que buscavam novas formas

associadas a um pensamento mais racional e funcional

18 O neorromanico, o neogdtico, o neoclassico, o neobarroco, etc.
(PASTRO, 1999).

9 Alguns outros estilos europeus se desenvolveram entre o fim
do século XIX e o inicio século XX: o maneirismo (que
abordaremos adiante, no contexto brasileiro), o rococd, o art
nouveau, o art déco, etc. Assim como o ecletismo e os estilos neo,
nao os abordamos porque a literatura consultada n&o apresentou
grandes solugbes propostas por esses estilos para a construgédo
de igrejas catdlicas.
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sobre a arquitetura cristd: a Sagrada Familia de Antoni
Gaudi; a Igreja de Saint-dean de Montmartre de Anatole de

Baudot; e a Igreja de Gundtvig de Jensen-Klint.

Se até o fim do século XIX e inicio do século XX a
arquitetura religiosa langava mao dos estilos histéricos, em
1881 a Sagrada Familia, construida em Barcelona e
projetada pelo arquiteto espanhol Antoni Gaudi (1852-1926),
inaugurou a busca por uma nova linguagem arquitetdnica
associada a um pensamento racional sobre a construgao de
igrejas catolicas (FRADE, 2007; CURTIS, 2008).

A Sagrada Familia apresenta uma base neogética, com
portais que se aproximam do art nouveau e torres cubistas
(FRADE, 2007). Nela, também existem formas surrealistas,
como caules de plantas e anatomias fantasticas (CURTIS,
2008). Esses novos modos de articulacao dos estilos e as
formas fantasticas se tornaram aspectos particulares da
linguagem Gaudi e, no caso da Sagrada Familia,
representaram a inauguracdo da busca por novas formas

nas igrejas catélicas.

Além disso, através da otimizacdo das formas estruturais
Gaudi apresentou um pensamento racional sobre a
construcdo de igrejas. Para tanto, o arquiteto se inspirou na
ordem das estruturas da natureza. Segundo Curtis (2008),
ao buscar ordem na natureza, Gaudi acreditava sentir o
reflexo da mente divina. Esse pensamento permeou sua

arquitetura de um sofisticado simbolismo.
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Também do fim do século XX é a Igreja de Saint-Jean de
Montmartre (1894-1904), construida em Paris e projetada
pelo arquiteto francés Anatole de Baudot'?® (1834-1915). Em
estilo hibrido que remete as igrejas medievais, ao art
nouveau e as ideias racionais sobre a construcao, St. Jean
foi a primeira igreja que apresentou o uso do cimento
armado na estrutura - inclusive deixando-a aparente,
principalmente no interior da igreja (CURTIS, 2008). Essa
decisao foi muito utilizada na arquitetura moderna do século
XX.

J& no inicio do século XX, foi construida em Copenhagen a
Igreja de Gundtvig (1913-1940), projeto do arquiteto
dinamarqués Peder Vilhelm Jensen-Klint (1853-1930). A
Igreja de Gundtvig é representante das transformacdes da
arquitetura local em funcdo dos modos como arquitetos de
diferentes regidbes absorveram os ideais modernos que
estavam sendo construidos (CURTIS, 2008).

Segundo Curtis (2008), a fachada e o interior da Igreja de
Gundtvig apresentam uma simplificacdo da igreja
dinamarquesa através de formas determinadas por
necessidades técnicas (formas tectonicas). Essa abstracao
das formas vernaculares caracterizou a linguagem de alguns

arquitetos modernos, como Niemeyer - que abstraiu formas

120 Anatole de Baudot foi discipulo de Violet-le-Duc, um dos
precursores tedricos da arquitetura moderna (FRADE, 2007).
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do barroco mineiro'?".

Apoés o fim da Primeira Guerra Mundial (1914-1918),
comecgaram a serem construidas algumas igrejas que nao
mais utilizaram os estilos histéricos com a intensidade em
que eles foram empregados antes do século XX. O estimulo
a esse afastamento resultou das influéncias do Movimento
Litargico e do desenvolvimento do movimento moderno na
arquitetura. Enquanto o Movimento Litargico promoveu
discussGes sobre a reforma litirgica'® e o resgate dos
valores cristdos; o movimento moderno estabeleceu novos
canones estético-formais para a arquitetura (SILVA, 2000;
MULLER, 2011).

O Movimento Litargico teve origem com a publicagdo de um

documento eclesiastico'® emitido em 1903 pelo Papa Pio X

121 “Segundo Niemeyer, Le Corbusier lhe disse: ‘Vocé faz o
barroco, mas o faz muito bem’ [NIEMEYER, 1998, p.96]. O
arquiteto ndo renega essa influéncia: ‘Nesta arquitetura mais livre,
fui utilizando a curva, que se aproxima da nossa velha arquitetura
barroca’ [CELESTE; SANTOS, 2004, p.69).” (LAGO, 2007, p.34).

122 Conforme Pastro (1999) o conceito de liturgia foi desenvolvido
de diferentes modos segundo a época (antigo e novo testamento,
época moderna, etc.) e o uso (civil, biblico, religioso, etc.) em que
a palavra foi empregada. Liturgia pode ser a fungéo sacerdotal,
dos profissionais do templo: atos de celebragao da igreja, na forma
dos sacerdotes, para Deus; ou pode ser a oragao comunitaria dos
cristdos, conceito esse que vai de encontro as proposi¢coes da
reforma liturgica, que incluiram os devotos nos ritos.

23 Motu proprio Tra le sollecitudini dell’'officio pastorale (que em
traducgéo livre significa: um documento de iniciativa propria sobre
as preocupagdes do oficio pastoral).
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(1835-1914). Nele, o Papa Pio X defendeu a participagéo
ativa dos fiéis nas agbes de culto da igreja (SILVA, 2000).
Essas agobes, até entdo, pouco incluiam os devotos no culto:
o sacerdote fazia as celebracbes em latim e voltado para o
altar (FRADE, 2007).

Em 1909, o monge belga Dom Lambert Beauduim (1863-
1960), a partir das inquietagbes sugeridas pelo Papa Pio X,
iniciou oficialmente o Movimento Liturgico. Durante uma
conferéncia no Congresso Nacional das Obras Catélicas de
Malines (Bélgica), Beauduim destacou a liturgia como
legitimo instrumento de catequese crista, que estimula e
alimenta a vida espiritual (SILVA, 2000).

Nesse contexto, o Movimento litirgico teve como principios
“[...] a participacao ativa [dos fiéis] na liturgia e o retorno as
fontes do cristianismo” (FRADE, 2007, p.107). Esses
principios promoveram tanto o inicio da reforma liturgica
como novas formas de se pensar a arquitetura cristd como

adequacgao do espaco religioso a essa reforma.

No que diz respeito a reforma da liturgia, os sacerdotes
adeptos ao Movimento Liturgico comegcaram a celebrar as
missas voltados para o povo (versus populum), e a incluir os
fieis nos ritos através de palestras, folhetos, missais
bilingues e missas dialogadas (FRADE, 2007).

Quanto ao espacgo religioso, o destaque da liturgia como
principal instrumento de catequese - funcao que as pinturas,

esculturas, mosaicos e estilos historicos tiveram em grande
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parte da histéria da arquitetura crista - resultou em reflexdes
sobre a relacdo dos elementos das igrejas com a

participacao dos fiéis no culto.

Deste modo, o Movimento Liturgico criticou os diversos
elementos devocionais presentes nas igrejas catdlicas
anteriores ao século XX, porque eles afastavam os fiéis da
liturgia em comunidade. O grande numero de estatuas e
altares distraiam os devotos e estimulavam o culto
individual. Esses elementos e a mesa de comunhao
separavam a assembleia e dificultavam a participacao ativa
dos fiéis na celebragéo (FRADE, 2007).

Diante disso, algumas propostas consistiram na reducéo dos
elementos devocionais do interior das igrejas catdlicas e em
um ordenamento espacial que privilegia o altar e a sua
relacdo com os fiéis (FRADE, 2007). Essas propostas
constituiram o encontro da “[...] liturgia renovada com a

arquitetura religiosa moderna” (FRADE, 2007, p.97).

De acordo com Silva (2000) e Frade (2007), as reformas do
Movimento Liturgico foram implantadas de forma gradual e a
reforma litirgica foi efetivada somente no Concilio Vaticano
Il (1961-1965). Nesse decurso houveram opositores dos
preceitos do Movimento Liturgico, que também néo
aceitaram as novas igrejas construidas sobre esses
preceitos. Mas também, houve membros do clero que
serviram como consultores de arquitetos para construgédo do

projeto frente a proposta de liturgia reformada.
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Isso ndo quer dizer que todas as igrejas modernas foram
projetadas para cumprir os preceitos do Movimento
Liturgico. Alguns arquitetos ndo estavam a par dessas
discussbes e eram pressionados a projetar aquilo que o
clero determinava. Neste caso, apenas coincidiu que os
principios modernos articulados pelo arquiteto iam de
encontro as exigéncias de ordenamento espacial e de

elementos religiosos da reforma liturgica.

Com isso, queremos destacar que nem todas as igrejas
importantes para a renovacgao da arquitetura religiosa crista
no século XX, que abordaremos adiante, foram projetadas
intencionalmente sobre os principios do movimento litlrgico.
No entanto, deve-se ter em mente que esse movimento foi
fundamental para a aceitagao dessas igrejas como espacgos

religiosos cristdos pelo clero e pela sociedade.

Apos as experiéncias inovadoras de construcdo de igrejas
catdlicas de Gaudi, De Baudot e Jensen-Klint, que
apresentaram solucbes de algumas ideias modernas em
desenvolvimento, foi construida, j@ no contexto do
Movimento Liturgico, a Igreja Notre Dame du Raincy (1922-
1923) do arquiteto francés August Perret (1874-1954). Ela
foi a primeira expressao totalmente moderna da arquitetura
cristd do século XX (MULLER, 2011). Foi a partir dessa
igreja de Perret que houve a disseminagdo, em toda a
Europa, de outras igrejas que ndo mais empregaram os
estilos histéricos tradicionais (FRADE, 2007).
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Segundo Muller (2011), Notre Dame du Raincy possui uma
configuracdo axial tripartida em formato retangular que
remete aos primeiros espacgos cristdos: o atrio, o espaco do
povo, e o altar proximo aos fiéis. Para o autor, essa
configuracdo, destacada pelas solu¢des de integragcdo do
espaco interior da igreja, inaugurou a igreja/espago-caixao
moderna - uma caixa retangular de espacgos integrados que

sao direcionados ao altar.

Em Notre Dame du Raincy, Perret promoveu uma sintese
formal da planta da basilica romana e de algumas solugdes
goticas (a estrutura leve, as abdbadas e os vitrais) para
intensificar a nog¢ao de unidade espacial entre as trés naves:
elas sdo quase imperceptiveis em fungdo do tamanho dos
vaos, da pequena curvatura das abdbadas, da esbelteza da
estrutura  em concreto armado aparente e da
homogeneidade da luz que penetra no espacgo através de
grandes painéis reticulados. Formalmente, a igreja se
destaca pelo seu campanario centralizado na fachada
(MULLER, 2011).

Dessa maneira, Perret além de explorar as possibilidades
técnicas do concreto armado, também interpretou sua
potencialidade plastica em um conjunto de solugbes que
integraram os espacgos da igreja (FRADE, 2007; MULLER,
2011).

Outro arquiteto de destaque no cenario de desenvolvimento

do movimento moderno e de reforma liturgica foi o aleméao
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Rudolf Schwarz (1897-1961). Schwarz teve maior contato
com as propostas reformistas do Movimento Liturgico,
porque possuia uma estreita relacdo com o teélogo Romano
Guardini (1885-1968). Deste modo, as obras arquitetdnicas
de Schwarz estdo vinculadas ao movimento moderno e
diretamente mais préximas do Movimento Liturgico. Essa
relagao foi muito importante para a retomada de construcao
de igrejas catdlicas na Europa apdés a Segunda Guerra
Mundial (FRADE, 2007).

Segundo Muller (2011), Schwarz, através de seu contato
com Guardini, assimilou tanto as questbes de ordem
espacial das igrejas para a assembleia reformada quanto as
questdes simbdlicas relacionadas as construgdes religiosas
em uma sociedade laica'*. Além disso, Schwarz também é
conhecido por sua obra tedrica Von Bau der Kirche'®
(1938), em que ele apresentou seis configuracbes para
templos eclesiasticos modernos (com espacos circulares,

lineares, radiais, dentre outros).

Um grande exemplar da produgcédo de Schwarz € a Igreja de

124 Essa aproximag&do com as questdes simbdlicas afastou alguns
aspectos das obras de Schwarz dos principios modernos.
Contudo, veremos que apds a Segunda Guerra Mundial a
arquitetura moderna, através da exploracdo de formas mais
plasticas e de uma abordagem mais regionalista, também
tangenciou aspectos de uma abordagem simbdlica e se afastou
dos principios das maquinas de morar e trabalhar do periodo
entreguerras.

125 Em tradugéo livre significa Da Construgédo da Igreja.
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Corpus Christi (1928-1930), em Aachen, na Alemanha. Nela,
Schwarz propds uma alternativa ao espaco-caixao de Perret
através da utilizagao de volumes com diferentes alturas, que
simbolicamente indicam diferentes fungdes ou niveis
hierarquicos dos elementos e dos espacos na igreja. Os trés
volumes sdo: um espaco amplo que atende o culto, um
espaco pequeno que atende celebragdbes menores -
cumprindo a fungcdo de uma capela -, e 0 campanario
(MULLER, 2011).

Simbolicamente, Schwarz também evidenciou a importancia
do eixo da entrada da igreja ao altar, que representa o
caminho do profano ao sagrado. Para comunicar isso, o
arquiteto manipulou a entrada de luz natural e criou
solugbes de luzes artificiais como recursos simbdlicos de
construgcdo do sentido sagrado do espago da igreja - e
principalmente do altar principal e da “capela” (MULLER,
2011).

Além disso, na Igreja de Corpus Christi parecem existir
poucas imagens devocionais: ha somente uma faixa com
pinturas de imagens religiosas na parede lateral do volume
mais baixo, a “capela”, que comporta celebragbes menores.
Ademais, enquanto os altares (principal e da “capela”), o
piso e o mobiliario sdo sobrios e com tons mais escuros, as
paredes da igreja de Schwarz sédo predominantemente
brancas. Mais uma vez, a dualidade do sagrado e do
profano parece ser sugerida pela relagéo do plano terreno (o

piso) com o plano sagrado (as paredes e o teto, que
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emanam claridade e luz).

Na Segunda Guerra Mundial (1939-1945), houve a
interrupgao da producao de arquitetura moderna na Europa -
incluindo a de igrejas catdlicas -, a separagéo do grupo de
arquitetos modernos que estavam no continente e a
desarticulagdo do Movimento Liturgico (CURTIS, 2008;
MULLER, 2011).

De acordo com Muller (2011), com o término da Segunda
Guerra Mundial no fim da década de 1940, em muitas
regides da Europa foi determinada a reconstrugao das
igrejas assoladas pela guerra. Quando foram construidas
novas igrejas, isso ocorreu em um contexto de
transformacdo criativa da arquitetura moderna do
entreguerras. Essa transformacado foi resultado de novas
abstragcbes propostas pelos arquitetos modernos; e das
tendéncias de aproximacao da arquitetura moderna com o
regionalismo, o que ja ocorria desde 1930 a partir de Alvar
Aalto, Oscar Niemeyer, Luis Barragan, Junzo Sakakura,
dentre outros (CURTIS, 2008).

Nesse contexto, trés fatos de 1947 foram importantes para
0s rumos da arquitetura de igrejas catolicas do periodo pos-
guerra: a publicacao, por Theodor Klauser (1894-1984), das
Diretrizes para a Construgdo de Igrejas segundo o Espirito
da Liturgia Romana da Comissao Liturgica da Conferéncia
Episcopal de Fulda, que destacou a funcao do arquiteto

como articulador dos diversos fins da igreja (as varias
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celebragdes e os cultos individual e publico) e criador de
uma forma que exalte a sua destinagdo sagrada; a reedigcéo
do livro Von Bau der Kirche de Rudolf Schwarz, com
impacto positivo entre os arquitetos; e a promulgacado da
Carta Enciclica Mediator Dei do Papa Piu XllI sobre a
sagrada liturgia, que reconheceu os avang¢os do Movimento
Litargico (MULLER, 2011).

De periodo proximo a essas publicacbes sdo: a Capela de
Notre Dame du Haut (1950-1954), em Ronchamp, e o
Monastério de La Tourette (1953-1957), em Eveux-sur-
'Abresle - que contém uma igreja -, ambas obras do
arquiteto suico Le Corbusier (1887-1965); e a Chapelle du
Rosaire (1951), em Vence, do artista Henri Matisse (1869-
1954).

A Capela de Notre Dame du Haut e a igreja do Monastério
de La Tourette foram projetados por Le Corbusier sob a
supervisdo do padre francés Alain Couturier'?®, artista de
formacao que se dedicou a mediar a relagao entre a igreja e
a arte moderna (FERRO et al.,, 1988). Nao por acaso,
Couturier acreditava que a liberdade de criacao do artista
era o melhor caminho para a expressdo da consciéncia

religiosa. Com efeito, Le Corbusier (ateu declarado) teve

126 Além da proximidade com Le Corbusier, o padre e artista Alain
Couturier teve contato com grandes artistas e arquitetos do
periodo: Henri Matisse, Fernand Léger, Pablo Picasso, Georges
Braque, Robert Mallet-Stevens e August Perret (FERRO et al.,
1988).
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liberdade para criar, mas também pesquisou sobre os
requisitos de ordenamento de um espaco cristdo. O contato
com Couturier, a pesquisa sobre os espacgos religiosos e a
capacidade criativa de Le Corbusier resultaram em duas
obras inovadoras e bem articuladas aos principios do
Movimento Litargico (CURTIS, 2008; MULLER, 2011).

Com a liberdade criativa de que dispds, Le Corbusier nao
deixou de cumprir certos ordenamentos tradicionais, mas
apresentou uma visdo panteista, e original, do sagrado
(CUSTIS, 2008). Essa visao foi conveniente para a relagao
das duas obras com o sitio e foi articulada através de
estratégias compositivas que exploraram muitas dualidades:

de forma e volume, de espaco e de luz.

A Capela de Notre Dame du Haut fica no alto de uma colina
e apresenta uma forma irregular com cobertura que lembra
uma casca de siri, ou um barco, e trés torres (as capelas
menores) que remetem aos arcos romanos (MULLER,
2011). Vista do exterior, a Capela é um volume sélido e de
dificil compreensao que contrasta com o espaco interior,
amplo e de facil apreensao. Do mesmo modo, a luz, que do
lado de fora é homogénea, internamente ganha formas
lineares, retangulares, e circulares. Por ultimo, tanto o
espaco interno quanto o externo foram preparados para
receber as celebragdes. A esse respeito, existe um altar livre
na parede leste que contém um pulpito e uma imagem de
Nossa Senhora que podem ser vistos do exterior e do
interior da Capela (CURTIS, 2008).
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A igreja do Monastério de La Tourette também explora as
dualidades entre a luz exterior e interior, bem como entre a
forma fechada e o espaco amplo. Além disso, o formato da

igreja em com seu espaco vertical e semipublico
contrasta com o formato em “U” e os espacos horizontais e
privados da ala dos monges (CURTIS, 2008; MULLER,

2011).

Segundo Muller (2008), tanto na Capela de Notre Dame du
Haut quanto na igreja do Monastério de La Tourette os
elementos sacros (mesa do altar, pulpito e confessionario) e
o mobiliario (bancos, cruzes e candelabros) complementam
a experiéncia sugerida pela arquitetura. Sdo elementos com
linhas simples e puras que se somam ao carater sébrio,
intimista e sagrado dos espacos. Além disso, ndo existem
imagens cristds (pinturas, desenhos ou esculturas
associadas como parte do edificio) nas duas obras. Le
Corbusier somente empregou cores puras
(predominantemente o verde, o azul, o amarelo e o
vermelho) em algumas pequenas partes da Capela e da

igreja.

A obra que ganhou destaque pela sua articulagdo entre a
arquitetura moderna, a liturgia e o uso de imagens cristas foi
a Chapelle du Rosaire. Para o seu projeto, Henri Matisse
contou com a supervisdo de August Perret e do padre
Couturier (FERRO et al., 1988). A pequena Capela possui
uma forma simples com um telhado de duas aguas e uma

série de aberturas que lembram o formato das seteiras
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romanicas. No interior, existem um pequeno altar com uma
mesa, um espaco lateral destinado as freiras e um espaco

um pouco maior para os fiéis.

Além disso, a Chapelle du Rosaire possui paredes brancas,
que destacam os vitrais azuis, verdes e amarelos. Esses
vitrais dotam o espaco interior de muita luz e cor, como um
caleidoscopio (MULLER, 2011). Também existem trés
desenhos feitos em painéis de cerdmica nas paredes da
Capela: Saint Dominic, Nossa Senhora do Rosario com o
Menino e os Caminhos da Cruz. Esses desenhos, de
Matisse, resultaram de um profundo conhecimento e estudo
sobre a iconografia cristd, produto da supervisdo por
Couturier, ao tempo em que representam a originalidade
criativa de Matisse (LANGDON, 1988).

A Capela de Matisse € um grande exemplar da busca pela
integracdo das artes. Na arquitetura de igrejas catdlicas,
essa busca comegou a ser realizada por alguns arquitetos
franceses apds a Segunda Guerra Mundial e ganhou
notoriedade com a Revista L’Art Sacré (1947-1969) no
periodo em que Piérre Regamey e Alain Couturier a

comandaram'?. Foi a partir dai que os setores mais

27 Na verdade, a integragéo entre as artes é um pressuposto do
movimento moderno que ja estava em foco desde o periodo
entreguerras. Acerca disso, Le Corbusier, em texto de 1936,
defendeu que a pintura e a escultura, artes maiores, podem
aumentar o prazer dos homens quando colaboram com a
arquitetura (LE CORBUSIER, 1984). Contudo, a relagdo entre as

(continua)
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conservadores da igreja catdlica europeia comecaram a
serem influenciados a aceitar a expressao da arquitetura e
iconografia cristds de vanguarda. Nesse contexto é que a
Chapelle du Rosaire pdde ser construida como tela e arte
em si (MULLER, 2011).

Entre os anos 1961 e 1965 ocorreu o Concilio Ecuménico
Vaticano Il - ele teve inicio no papado de Joao XXIll e fim no
papado de Paulo VI. Dentre as pautas do Concilio estava a
reforma da liturgia, que ja era discutida desde o inicio do

século XX pelo Movimento Liturgico.

No Sacrosanctum Concilium (1963), constituicdo do Concilio
Vaticano Il (CVIlI) que dispbe sobre a Sagrada Liturgia,
houve a preocupagdo em adaptar a instituicdo catdlica ao
tempo, promover a unidao dos fiéis e fortalecer a igreja
através do aumento do numero de devotos. Para o
cumprimento desses objetivos € que a reforma litirgica foi

proposta.

Em relacdo ao espaco religioso, o Sacrosanctum Concilium
(1963) ponderou que a igreja nao possui um estilo proprio,

mas sempre aceitou os estilos das diferentes épocas, povos

artes e a arquitetura sempre existiu. Nesse sentido, o que o
movimento moderno propds de novo foi a integragdo das artes
desde a concepcdo do projeto, de modo que as pinturas e
esculturas nao fossem mais entendidas como ornamentos ou
decoragdes, mas como partes da arquitetura e da proposta
estética e que foram pensados para funcionar harmonicamente em
toda a composigéo (MACIEL, 2012).



182

e regides. Desta maneira, o CVIl defendeu o cultivo dos
estilos do presente, desde que os espacgos religiosos sejam
aptos para a realizagdo da acgao liturgica e para a promogéao

da participacao ativa dos fiéis na celebracao.

Em relagédo a arte sacra, o Sacrosanctum Concilium (1963)
determinou que a exposicdo de imagens nos espagos
religiosos deve ser comedida. Segundo o documento, essas
obras e o espago religioso devem ser julgadas por

Comissodes Eclesiasticas.

Na arquitetura, essas determinagbes resultaram em
algumas “normativas” para as igrejas: a limitacdo dos
espacos para imagens; a modificacdo do layout das igrejas
existentes; e o condicionamento da organizagdo dos
espacos de novas igrejas (BAPTISTA, 2002).

Nos espacos religiosos pdés CVIl, o clero e os fiéis devem
estar proximos. Isso exige a retirada de barreiras entre o
altar, reservado ao clero e aos presbiteros, e os bancos dos
devotos. Além disso, todo o espago da igreja deve ser
direcionado ao altar, de modo que isso signifique uma visao
da liturgia - do cristocentrismo - como principal elemento do
espaco cristdo (MULLER, 2011).

Essas modificagbes, somadas a limitacdo do uso de
imagens, representaram uma simplificagcdo das igrejas
catdlicas (BAPTISTA, 2002). Segundo Pastro (1999), as
igrejas se tornaram mais sobrias e singelas - ao nosso ver,

isso ja acontecia desde as obras de August Perret e Rudolf
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Schwarz'?.

Diante disso, “a partir da década de 1960 elementos como a
escala, a verticalidade, a cor, a luz e, principalmente, o vazio
foram cada vez mais utilizados para caracterizar o efeito de
sacralidade nas igrejas” (BAPTISTA, 2002, p.23)'%°.

Ademais, surgiram exemplares com excesso de luz,
concreto e vegetacdo interna, bem como algumas obras
semelhantes a galpdes e fabricas. Isso é resultado da falta
de vinculo do arquiteto com a religido catdlica ou do
descaso ao cumprimento dos principios liturgicos (PASTRO,
1999).

O Movimento Moderno, o Movimento Litdrgico e as
determinagbes do Concilio Vaticano Il foram acontecimentos
importantes para o desenvolvimento das igrejas catdlicas
europeias, para a construgdo de expressodes artisticas de
vanguarda e para sua aceitacdo. Essas questbes tiveram

ressonancias em muitos paises e continentes, influenciando

28 |sso aconteceu porque o Movimento Litargico ja defendia
algumas reformas efetivadas no CVII.

29 Nzo apresentamos exemplos de igrejas catolicas europeias
construidas apos o CVII porque os nossos objetos de estudo mais
recentes sdo a Capela Nossa Senhora de Fatima e a Catedral de
Brasilia, ambas construidas a partir de 1958, quando os seus
projetos ja estavam finalizados. Mesmo assim, julgamos pertinente
uma breve apresentacdo do CVII porque ele foi um acontecimento
importante para a aceitacdo das igrejas modernas por aqueles
que, mesmo sob a pressdo do Movimento Liturgico, se opuseram
as expressodes artisticas de vanguarda nas igrejas catdlicas.
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artistas, arquitetos e a cultura local.

Igrejas no Brasil

A arquitetura catélica no Brasil se desenvolveu a partir da
colonizagdo, nos séculos XVI e XVII, e pelas ag¢des de
catequizagdo dos missionarios portugueses, notadamente
dos jesuitas e dos franciscanos. Essas ag¢des resultaram na
construcao das primeiras igrejas catdlicas do territdrio
brasileiro (FRADE, 2007).

Quando chegaram ao Brasil, os portugueses encontraram
aldeias que ja dispunham de um espaco sagrado indigena.
Geralmente em formato circular, esse espacgo ficava no
centro da aldeia (a ocara, uma espécie de praga) e era
delimitado pelo conjunto de cabanas ao seu redor
(CALDEIRA, 2007).

Segundo Caldeira (2007), ao se instalarem nas aldeias era
comum que 0s missionarios logo fixassem um cruzeiro no
centro da ocara, o que ja representava a intencdo de
catequizagdo. Depois, eram providenciados 0s recursos
para a construcdo de capelas, que ficavam préximas ao

cruzeiro ou substituiam alguma cabana.

Para a construgdo dessas capelas, o0s missionarios
adequaram o modelo europeu que conheciam ao clima, aos
recursos e a mao de obra. Nesse contexto, as primeiras

obras religiosas eram de pau a pique ou de pedra e cal
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cobertas com folhas de palmeiras, e foram construidas pelos
missionarios e por gentios. Contudo, essas construgdes nao
eram muito duraveis (FRADE, 2007).

De acordo com Frade (2007), a preocupagdo com a
durabilidade das construgdes religiosas, cuja permanéncia
no territério facilitava a catequizagao, exigiu um “padrao” de
construgdo. Esse “padrao” foi introduzido na colbnia pelo
padre arquiteto Francisco Dias (que chegou ao Brasil em
1577), da ordem jesuita, e pelo frei arquiteto Francisco dos
Santos, da ordem franciscana - que projetou o primeiro
convento franciscano do pais, em Olinda no ano de 1585.
Ambos trouxeram influéncias das arquiteturas renascentista,
maneirista e barroca italiana, que no periodo eram

valorizadas em Portugal.

O “modelo” inicial das igrejas jesuiticas era sobrio, com
planta retangular em nave Unica, sem capelas e sem
transepto, geralmente com trés nichos no altar, e com
fachada em forma de frontdo greco-romano. Ao longo do
tempo, essas igrejas foram ganhando uma ou duas torres
com coberturas piramidais ou em meia laranja para

alojamento do campanario (FRADE, 2007).

Na fase final da arquitetura jesuitica - periodo logo antes e
depois das invasdes holandesas no século XVII - foram
construidas igrejas maiores, com espacgos internos mais
elaborados e ornamentados (BURY, 2006; TELES, 2014).

Como demonstram as antigas Igrejas do Colégio dos
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Jesuitas de Salvador (1652-1672) e do Colégio dos Jesuitas
de Belém do Para (1719)'°, ao modelo inicial das igrejas
jesuiticas foram acrescidas capelas laterais, uma sacristia
no final da nave, e ornamentos internos e externos
caracteristicos do maneirismo™' e do barroco. Nessas
igrejas, geralmente a ornamentacédo interna era mais
trabalhada do que a externa. Isso simbolizava a riqueza do

espirito (interior) frente ao corpo, a fachada (BURY, 2006).

Por sua vez, o “modelo” inicial das igrejas franciscanas'?
previa um adro, uma nave Unica, um campanario
(geralmente recuado em relagao ao plano da fachada) e

decoragcdo simples - conforme os ideais de pobreza

130 Atuais Catedral de Salvador e Igreja de Santo Alexandre,
respectivamente.

3" O maneirismo foi um periodo/estilo de transicdo entre o
renascentismo e o barroco (TELES, 2014). Enquanto o
renascentismo e o barroco apresentam uma clara oposi¢éo entre
objetivos racionais e emocionais, respectivamente, cuja leitura é
clara, os arquitetos maneiristas violavam as normas classicas
conferindo aspectos ambiguos a edificacdo: “o mesmo edificio &
um palacio e um monastério [...]” (BURY, 2006, p.65). Segundo
Teles (2014), como a arquitetura do Brasil colonial era
relativamente simples em relagcdo aquela produzida na Europa, ela
também foi chamada de arquitetura cha.

82 0 modelo de igrejas franciscanas era parte de um extenso
programa de construcdo de conventos e mosteiros, que
geralmente continha: “[...] adro fronteirico; portaria; parlatério;
galilé [ou alpendre]; igreja; capela da Ordem Terceira; coro; sala
capitular; sacristia; consistério; capelas para oragdo; claustro;
salas de estudo; biblioteca ou livraria; celas; oficinas; depdsitos;
enfermaria; barbearia; botica; refeitério; cozinha; despensa; adega;
latrinas e banhos; carcere; cemitério e catacumbas; mirante;
pomar; fontes” (FERNANDES, 2013, p.286).



187

franciscana. Aquelas igrejas construidas sob condigdes
econdmicas favoraveis apresentam uma galilé (ou alpendre)
na fachada principal, algumas capelas, e dois corredores
que margeiam a nave unica e levam a sacristia (FRADE,
2007; FERNANDES, 2013).

Algumas igrejas franciscanas também apresentam alto
empenho artistico tanto na fachada quanto no interior - caso
da Igreja da Ordem Terceira de Sao Francisco, em Salvador
(BURY, 2006). De acordo com Teles (2014), os ornamentos,
pinturas e esculturas das igrejas franciscanas do fim do
século XVII anunciaram a fase do barroco pleno no Brasil -

qgue se desenvolveu a partir do século XVIII.

No século XVIII, a exploracédo do interior do Brasil, através
das “entradas” ou “bandeiras”, mudou o cenario de
ocupacao do territério - antes realizada somente no litoral.
Nesse periodo, a descoberta de ouro e de pedras preciosas
na regido de Minas Gerais resultou na fundacao de vilas e
arraiais nesses locais. Em razdo disso, houve a
transferéncia da capital de Salvador para o Rio de Janeiro,
lugar mais propicio de passagem das riquezas para a
metrépole (TELES, 2014).

Conforme Teles (2014), as igrejas do inicio do século XVIII
apresentam influéncias mais fortes do barroco italiano. Em
diferentes regides (como Rio de Janeiro, Recife, Salvador e
Ouro Preto) foram construidas igrejas com planos poligonais

e ovais, com o sentido de verticalidade acentuado e com
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pilastras monumentais. No entanto, foi na segunda metade
do século XVIII que surgiram as inovagbes mais
emblematicas para o desenvolvimento da arquitetura

religiosa brasileira: a construgédo das igrejas mineiras.

A ocupacdo de Minas Gerais nao contou com a acao dos
missionarios. Logo, as igrejas mineiras foram construidas
por leigos participantes de associagcbes religiosas.
Conhecidas como confrarias, essas associacbes eram
constituidas por irmandades (grupos com etnias ou
situacdes socioeconémicas diferentes) ou pelas ordens
terceiras: dos franciscanos, carmelitas e dominicanos. Como
existia certa rivalidade entre essas confrarias, suas igrejas

competem em beleza e genialidade (FRADE, 2007).

Nas igrejas mineiras, houve o desenvolvimento do barroco
pleno™ associado a algumas solugdes particulares:
eliminacdo dos corredores laterais, deixando as torres
sineiras salientes; conjugacido de uma série de curvas, retas
e planos - tanto em planta como na fachada -; e destaque
das portadas, coroadas com um O6culo, como nucleo da
composigao da frontaria (TELES, 2014).

O maior expoente da arquitetura religiosa brasileira desse

periodo foi o arquiteto e escultor Antbénio Francisco Lisboa, o

133 Também houve a construgdo de igrejas no estilo rococo. Nao
aprofundamos este estilo em fungdo da impossibilidade de
consulta de referéncias devido a pandemia - que impediu 0 acesso
a livros na biblioteca.
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Aleijadinho. Sua obra se destacou pela originalidade de
articulagédo das curvas das igrejas, sem o comprometimento
da harmonia e do ritmo. Além disso, Aleijadinho também é
reconhecido pelo modo como as suas esculturas conferem
unicidade ao conjunto da obra, caso da Igreja de Congonhas
(FRADE, 2007).

Se até entdo, as esculturas nas igrejas europeias e
brasileiras eram subordinadas ao edificio - sua funcao era
decorativa - na Igreja de Congonhas, as esculturas de
Aleijadinho assumem a funcdo de romper com a
horizontalidade da arquitetura. Deste modo, as esculturas da
Igreja de Congonhas conferem dinamicidade ao conjunto,

como os pinaculos faziam nas igrejas géticas (BURY, 2006).

Segundo Frade (2007, p.72), “[..] ap6s o periodo da
genialidade de Aleijadinho, a forca e a arte da arquitetura
brasileira somente se manifestariam novamente com a

mesma genialidade nas obras dos modernistas [...]".

Assim como aconteceu na Europa, entre o século XVIII e
inicio do século XX as igrejas brasileiras apresentaram
outros repertérios que remetiam aos estilos do passado
europeu: o ecletismo, o neogoético, o neorromanico e o

neoclassico™. As grandes inovagdes na arquitetura

134 Entre o século XVIII e inicio do século XX também surgiram o
estilo Aleijadinho, o rococo, o neocolonial, etc. Como a literatura

consultada ndo apresentou consideracbes sobre grandes
(continua)
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religiosa ocorreram somente a partir da arquitetura moderna
(FRADE, 2007).

Igrejas Modernas no Brasil

A proclamacao da Republica do Brasil (1889) e a Primeira
Guerra Mundial (1914-1918)' despertaram interesses de
construgdo de uma consciéncia nacionalista nos brasileiros.
Esses interesses surgiram de preocupagdes com a
construcao da identidade de um pais livre das amarras
europeias e com o atendimento do mercado interno. Nesse
contexto, um grupo de artistas promoveram a Semana de
Arte Moderna de 1922 (FRADE, 2007).

Na Semana de Arte Modema de 1922, os artistas
modernistas pretenderam romper com os padrbes estéticos
dominantes e construir uma identidade artistica brasileira’®.
As influéncias desses ideais foram sentidas no campo da

arquitetura somente alguns anos depois, quando em 1927

inovagdes propostas por esses estilos, julgamos pertinente ndo os
abordar. Sendo, a exposicao se tornaria longa e sem um efetivo
acréscimo de novas solugdes para a construgdo de igrejas
catolicas.

13 Segundo Frade (2007), a Primeira Guerra Mundial prejudicou
as relagdes de mercado do Brasil com a Europa. Diante disso, as
preocupacdes de produgdo se voltaram para o atendimento do
mercado interno.

136 Até 1920, os arquitetos se afastavam das influéncias do
ecletismo através da valorizagdo da arquitetura luso-brasileira, o
estilo neocolonial (MARCIANO, 2011)
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foi construida a casa modernista da Vila Mariana, em Séao
Paulo, projeto do arquiteto russo Gregori Warchavchik
(FRADE, 2007, MARCIANO, 2011).

Contudo, a casa modernista foi uma iniciativa isolada. No
geral, a difusdo da arquitetura moderna no Brasil encontrou
muitas dificuldades: a falta de clientes, de mao de obra
especializada, de materiais, e também do ensino das novas
técnicas e ideais nas escolas de arquitetura (MARCIANO,
2011).

Através do contato entre o arquiteto brasileiro Lucio Costa
(1902-1998) com o arquiteto suico Le Corbusier™” é que a
arquitetura moderna comecou a ser difundida no Brasil com
maior intensidade. Isso aconteceu a partir de 1929, quando
Le Corbusier visitou o pais para realizar conferéncias. Esse
contato influenciou Lucio Costa, entdo diretor da Escola
Nacional de Belas Artes (ENBA) do Rio de Janeiro, a
revolucionar o ensino de arquitetura no Brasil (FRADE,
2007).

Desse periodo € o primeiro possivel projeto de arquitetura
religiosa moderna no Brasil: a igreja para o Conjunto de
Monlevade, uma vila operaria projetada por Lucio Costa e

apresentado em 1934 a Companhia Siderurgica Belgo-

37 e Corbusier visitou o Brasil em duas ocasides: em 1929 para
realizar conferéncias, e em 1936 enquanto participante da equipe
do projeto do Ministério da Educagdo e Saude (MARCIANO,
2011).
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Mineira (MULLER, 2011).

Segundo Muller (2011) a igreja do Conjunto de Monlevade é
muito parecida com a Igreja Notre Dame du Raincy de
August Perret. Assim como Perret, Lucio Costa propds o
espaco-caixao, a “planta basilical’, trés naves sutilmente
delimitadas por pilotis, abdbadas com pequenas curvaturas,
entrada de luz homogénea, e um campanario centralizado
na fachada. Esse projetou indicou uma vontade de ser
modermno, mas com rumos ainda muito indefinidos e

vinculados a produgao europeia.

Em 1936, Le Corbusier retornou ao Brasil para colaborar
com Lucio Costa e uma equipe de arquitetos na concepcgao
do projeto para o Ministério da Educagcédo e Saude (1935),
que foi o primeiro edificio moderno financiado pelo Estado
no pais (FRADE, 2007). Outro integrante dessa equipe foi
Oscar Niemeyer, que em 1940 projetou a primeira igreja
catdlica moderna construida no Brasil: a Igreja Séao

Francisco de Assis, conhecida como Igreja da Pampulha'®,

A Igreja da Pampulha foi construida com a iniciativa do
Estado e deixou a Igreja Catolica, destinataria, a margem do
processo projetual. Em razao disso, quando a igreja foi

finalizada houve uma grande turbuléncia no cenario da

%8 Abordamos poucas questdes sobre as igrejas de Niemeyer
neste capitulo, somente o necessario ao desenvolvimento do
raciocinio. Como ja destacamos, elas sao objetos de estudo do
préximo capitulo, onde apresentamos descricdes mais completas.
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arquitetura e no ambito religioso nacional. Enquanto
arquitetos ficaram motivados com as solug¢des apresentadas
por Niemeyer no projeto da igreja, o clero se mostrou
reticente ao seu carater de espaco religioso. Diante disso, a
Igreja da Pampulha foi consagrada somente em 1959,
alguns anos depois de sua inauguragdo e apdés amplo
debate (FRADE, 2007; MARCIANO, 2011).

Segundo Marciano (2011), a construgdo da Igreja da
Pampulha intensificou os debates sobre a arquitetura e a
arte religiosas brasileiras entre as décadas de 1940 e 1960.
Esse periodo foi marcado pela convergéncia de
acontecimentos importantes nos campos arquitetonico,

religioso e da cidade no Brasil.

No campo arquitetbnico, apdés o reconhecimento
internacional da arquitetura moderna brasileira na exposigéo
Brazil Builts, realizada em 1943 no Museu de Arte Moderna
de Nova York (MoMA), a clientela privada comegou a
encomendar projetos modernistas. No campo religioso, se
intensificaram os debates sobre o Movimento Liturgico, que

chegou ao Brasil na década de 1930'° e sobre o

%9 No Brasil, o Movimento Litirgico se desenvolveu a partir da
vinda do monge beneditino alemao D. Martinho Michler para o Rio
de Janeiro, em 1933, e da Agéo Catolica no Brasil (ACB) fundada
em 1935 (SILVA, 2000; FRADE, 2007). A partir de D. Martinho
Michler, as discussbes sobre o Movimento Liturgico se
disseminaram no Brasil, ganhando adeptos no Rio de Janeiro, na

Bahia, em Pernambuco, em Minas Gerais, etc. Por sua vez, a ACB
(continua)
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crescimento das experiéncias de arte moderna cristd no
pais. Por ultimo, o aumento populacional das cidades
brasileiras e a expansdo da fé catdlica apés a Segunda
Guerra Mundial resultaram no aumento da demanda pela
construcdo de novas igrejas (SILVA, 2000; MARCIANO,
2011).

Em sintese, o contexto brasileiro era de crescimento das
experiéncias de arte moderna cristd impulsionado pela
valorizacao da arquitetura moderna, pelas discussdes sobre
a reforma litirgica e pela necessidade de construgdao de
novas igrejas. Diante disso, as autoridades eclesiasticas
resolveram se posicionar em relacdao a produgcado de arte
catdlica de vanguarda no Brasil. Com esse propésito, foi
criada em 1946 a Sociedade Brasileira de Arte Crista
(SBAC).

O objetivo da SBAC era difundir os principios de arte crista:
arquitetura, mobiliario, decoragdo, pintura, dentre outras’.

Dessa maneira, as autoridades eclesiasticas pretendiam

promoveu semanas, encontros e estudos que ajudaram a
propagar o Movimento Litdrgico no pais. Além disso, contribui¢cdes
muito importantes foram a publicagao de artigos sobre a reforma
da liturgia na revista A Ordem, e a tradugdo dos livros Vida
Litargica (1938) de Lambert Beauduim, e O Espirito da Liturgia
(1943) de Romano Guardini (SILVA, 2000).

40 Uma das acgdes de difusdo foi a Exposicdo de Arte Sacra
Contemporanea, realizada em 1947 no Ministério da Educacao e
Saude. Nela, os membros da SBAC pretenderam demonstrar a
associacdo entre a arte moderna e a igreja sob os principios
liturgicos (MARCIANO, 2011).
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garantir a vinculagdo das novas producgdes artisticas no
campo religioso com os principios liturgicos, porque algumas
obras modernas produzidas no Brasil comecaram a se
afastar dessa ideia: o caso mais emblematico é a Igreja da
Pampulha, cuja inauguracgao era recente e havia despertado
muitas inquietacbes (MARCIANO, 2011).

Em um primeiro momento, a SBAC defendeu nao haver
espaco para a vaidade e o individualismo na arte crista.
Alguns de seus membros viam como problematica a
pretensa falta de significado e o destaque a funcionalidade
dos edificios modernos. Para eles, o carater comunicativo
das obras de arte sempre foi um aspecto importante das
igrejas  catodlicas (MARCIANO, 2011). Essa viséao
representou um embate entre os principios de arte catélica

tradicional e da arte e arquitetura modernas.

Nesse embate, muitas autoridades eclesiasticas adeptas
aos principios de arte catdlica tradicional eram opositores do
Movimento Litirgico e da arte moderna. Segundo Silva
(2000), eles afirmavam que os clérigos favoraveis a reforma
liturgica desconsideravam a importadncia da arte crista
tradicional para a sociedade catdlica brasileira, cuja cultura
religiosa € baseada em uma espiritualidade devocional que
faz partes das raizes do cristianismo no Brasil. Sob esse
aspecto, a reforma liturgica e a arquitetura moderna
representavam a desconstrugao dessa cultura tradicional e a
provavel ruptura do vinculo afetivo, devocional, da

sociedade com a Igreja Catdlica.
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Apesar dessas discussdes, a busca por novos modos de
edificar igrejas continuou e na década de 1950 a SBAC
conseguiu promover maior didlogo entre arquitetos
modernos e as autoridades eclesiasticas (MARCIANO,
2011).

A pacificacdo dos animos e a diminuicdo das criticas
ocorreram no mesmo periodo da publicacdo da Mediator Dei
(1947), do Papa Piu XIl, que reconheceu as discussdes do
Movimento Litlrgico como avancgos da Igreja Catdlica; e do
momento de transformacao pelo qual a arquitetura moderna
passava - a assimilagdo regionalista dos principios
modernos, que aconteceu desde o inicio da década de
1940, e o questionamento a estrita funcionalidade da

arquitetura moderna.

Desse modo, enquanto a Mediator Dei representou certa
abertura das autoridades eclesiasticas para a arquitetura
moderna, as transformacgcées do modernismo representaram
a abertura dos arquitetos mais ortodoxos do movimento

moderno aos principios de arte crista.

A partir da relagdo mais harménica entre arquitetos
modernos e as autoridades eclesiasticas, a construgdo de

igrejas catolicas no Brasil aumentou significativamente™’.

41 Algumas igrejas modernas projetadas na década 1950 s3o:
Igreja Sdo Pancracio (1951), de Carlos Filho; Igreja Nossa

Senhora do Rosario (1954), de Luiz Contrucci; Igreja Nossa
(continua)
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Nesse cenario, além da construgdo de novas igrejas,
aconteceram muitas demoli¢cdes de igrejas antigas para a
construcdo de igrejas modernas. Deste modo, as igrejas
modernas representaram a construcdo ou atualizacao
material e simbdlica da igreja reformada’? (MARCIANO,
2011).

Na década de 1960, com a efetiva reforma litdrgica
promovida pelo Concilio Ecuménico Vaticano Il (1961-1965),
a relagdo entre arquitetos modernos e as autoridades
eclesiasticas parece ter ficado ainda mais pacifica. Isso,
porque na Igreja Catélica o embate entre os reformistas e os
opositores do Movimento Litirgico também perdeu forga
(SILVA, 2000).

Senhora do Sabara (1958), de Edoardo Rosso e Yoshimasa
Kimachi; Capela para Vila Operaria em Recife (1958), de Edison
Lima; Capela do Palacio da Alvorada (1957); de Oscar Niemeyer;
Capela Nossa Senhora de Fatima (1958), de Oscar Niemeyer;
Catedral de Brasilia (1958), de Oscar Niemeyer; Igreja Matriz de
Blumenau (1959), de Dominicus e Gottfried Bohm; etc.

42 Segundo Marciano (2011), essa atualizagdo material e
simbdlica realizada através da demolicao de igrejas antigas e da
construgéo de igrejas modernas é problematica. Por vezes, a
demolicdo de igrejas antigas ocorreu simplesmente em fungéo da
presenca de uma “ideologia do atraso” que parecia resolvida com
a construgdo de igrejas modernas, atuais. Isso foi comum em
bairros nobres, regides que geralmente eram ocupadas por
templos antigos. Além disso, houve a irradiacdo dessa visdo para
as periferias. Essas questbes se tornam mais graves sob a ética
do patrimbnio, porque algumas igrejas foram demolidas sem
critérios, somente por um ideal de modernizagdo. Somente a partir
da década de 1970, através do desenvolvimento de novos olhares
sobre o patriménio, é que esse movimento perdeu forca.
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O Concilio Vaticano Il representou o encontro efetivo da
igreja reformada com a arquitetura moderna. Contudo, de
acordo com Silva (2000), no século XXI a cultura religiosa
de cunho devocional - pauta dos opositores do Movimento
Liturgico - ainda subsiste no inconsciente coletivo das
grandes massas da sociedade brasileira. Com isso, ainda
existe no Brasil o desafio de enfrentamento dos modelos
medievais de vivéncia da fé - por vezes, até camuflados na
arte moderna - frente ao verdadeiro sentido da liturgia crista

das origens da igreja.

Igreja e Cidade

De um espago de reuniao (ecclesia), as igrejas catdlicas
comegaram a serem entendidas como o lugar de Deus nas
cidades - domus ecclesiae (FRADE, 2007). Sob esse ideal,
ao longo do tempo algumas estratégias simbolicas foram
utilizadas para representar a presencga divina nesses locais.
Essas estratégias sao inerentes ao edificio-igreja, como ja
abordamos, mas também dizem respeito a sua relagdo com

0 espaco urbano.

No entanto, a relagdo das igrejas com o espaco urbano nao
comunica somente a sua fungdo religiosa, mas pode
representar o corpo social (ARGAN, 1998): a estrutura de
hierarquias, valores e significados da sociedade de cada
regido e periodo historico. A exposi¢cdo diacrénica dessas

questdes nos permite entender como foram construidas as
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relagbes entre igreja e cidade do mundo europeu ao Brasil

do periodo colonial.

Embora ndo sejam cristdos, os templos da antiguidade
foram espagos sagrados que influenciaram a arquitetura
ocidental, ndo somente religiosa, ao longo do tempo. Além
disso, os templos gregos e romanos exerceram papéis
fundamentais na estruturagdo das igrejas catdlicas como

espacos de culto fixos.

Nas cidades gregas, o lugar do templo era reservado a
acropole: area sagrada que ficava no local mais alto da
cidade. Essa localizagado era privilegiada em relagdo as
outras estruturas da cidade grega, as areas publicas (a
agora) e privadas (residenciais). Além da localizacao
privilegiada e dominante, os templos também se
destacavam pela sua distancia dos outros edificios e pelo
seu rigor formal - que nao era caracteristico do restante da
cidade (BENEVOLO, 2003; SENNET, 2003)

Avistados de toda a cidade em fungao desse destaque, os
templos gregos representavam a unidade e protecdo das
areas em expansao e das regides mais antigas. Isso
evidenciava os valores civico-coletivos das cidades gregas
(SENNET, 2003): a nocao de participacdo da comunidade e

de democracia.

Na Idade Helenistica, os templos gregos comegaram a
adquirir outras representagbes a partir da influéncia do

tragcado geométrico de Hipddamo de Mileto. Com ele, além
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dos templos, outros monumentos publicos foram destacados
pelas vias regulares. Dessa forma, os imperadores

pretendiam representar o seu poder (MUMFORD, 1998).

Além disso, em algumas cidades os templos ndo eram mais
implantados sobre altas colinas. Eles foram adaptados a
grade regular do tragcado e perderam a sua relagdo de
dominancia, adquirindo espaco junto a outros edificios
publicos. Isso indicou a movimentacdo das relacbes de
poder: a apropriagdo da simbologia do sagrado junto ao
poder terreno do império (BENEVOLO, 2003).

Isso aconteceu em cidades como Alexandria e Antioquia.
Elas eram cidades muito extensas e possuiam ruas muito
largas e grandes. Esse fato dificultava o destaque de

quaisquer edificios no espaco urbano (BENEVOLO, 2003).

Nas cidades romanas, a ordem visual como simbolo de
poder também foi utilizada. De acordo com Sennet (2003,
p.83), “o romano acreditaria no que visse; olharia e
obedeceria a um regime duradouro”. Sob esse raciocinio, 0s
imperadores romanos promoveram a construgdo de varios
monumentos nas cidades como simbolos da perpetuacéo de
seu poder. Dentre esses monumentos haviam muitos
templos, que representavam a presenga dos deuses e a

aprovacéao do reinado dos imperadores.

Os templos romanos geralmente ficavam nos féruns, pragas
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retangulares que se destacavam entre as estreitas ruas
regulares das cidades'?. Os foéruns eram implantados no
encontro dos eixos estruturadores das cidades romanas: o
cardo (norte-sul) e o decumannus (leste-oeste). Esses eixos
representavam o ordenamento césmico da cidade, fundada
através de um ritual sagrado, e evidenciava a importancia
dos edificios localizados no seu encontro. Além dos templos,
os foruns também comportavam as basilicas, as casas de
conselho, os espagos comerciais, dentre outros edificios
publicos (MUMFORD, 1998).

Ainda no império romano, surgiram os primeiros espagos de
culto que influenciaram diretamente o ordenamento das
igrejas cristds: o Templo de Salomado e as sinagogas
judaicas. O Templo de Salomao foi construido no Monte
Sido em Jerusalém. Segundo Frade (2007), ele
representava a “morada de Deus” e a unificacdo das tribos

de Israel.

As sinagogas'*, por sua vez, possuiam poucas exigéncias

de implantacao. Elas, ou a Arca simbdlica que guardavam,

143 As cidades do império romano apresentavam uma simplificagéo
do tracado geométrico das cidades helenisticas (BENEVOLO,
2003).

44 Inicialmente, as sinagogas eram espagos que equivaliam a
ecclesia cristd. Ou seja, elas eram reunides de dez ou mais
pessoas para a leitura da palavra, sem espaco fixo. Somente com
o tempo, principalmente em fungédo da destruicdo do Templo de
Saloméo, é que as sinagogas foram adquirindo o significado de
lugar do encontro para o estudo da lei (FRADE, 2007).
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deveriam ser posicionadas no sentido da cidade de
Jerusalém, do Templo de Salomé&o, ou na orientacédo Leste-
Oeste. Essa implantagdo aponta para locais sagrados (onde
‘esta” a verdadeira Arca do Testemunho) ou para o sol
nascente, na direcdo Leste, que representa a figura de
Cristo (FRADE, 2007; GOMES, 2011).

No século IV, com a divisdo do império romano e a
descriminalizacdo do cristianismo houveram as primeiras
intengdes de criagdo de espagos de culto fixos para os
cristdos. Para isso, as antigas basilicas e alguns templos
romanos foram convertidos em igrejas catdlicas
(MUMFORD, 1998). Esses edificios, como vimos, ja existiam
na malha urbana e ficavam em meio a um conjunto de

outras construgdes publicas.

No império romano do oriente, novas basilicas cristas foram
projetadas como monumentos. A Igreja de Santa Sofia e a
Igreja dos Santos Apostolos, por exemplo, foram pontos
através dos quais Constantinopla cresceu (BENEVOLO,
2003). Ao nosso ver, esse fato possui um simbolismo
particular: no contexto da conversdo de Constantino ao
cristianismo e da decadéncia do império romano, a
construgdo dessas igrejas como pontos de crescimento
urbano representou a renovagdo do império sob a diregao

da vida crista.

Com a queda do império romano do ocidente e as invasdes

dos barbaros, a vida nas cidades diminuiu e houve a
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ocupacao predominante das areas rurais (SENNET, 2003).
Conforme Mumford (2003), isso aconteceu em razao da
busca por refugio, mas também pela salvacado das almas da
cultura paga. Nesse contexto, os mosteiros, implantados
fora das cidades e préximo as tumbas de santos, se
tornaram locais da fraternidade e da coabitacdo dos cristdos
(BENEVOLO, 2003).

A colbnia monastica tornou-se, na realidade, uma
nova cidadela: um ponto religioso de apoio, que
impedia que a retirada geral se encaminhasse por
uma s6 estrada. Era, porém, uma cidadela da alma e
seu palacio era a Abadia. Esse paralelo ndo é
inexato. Se foi no palacio real que instrumentos
seculares de civilizagdo urbana tomaram forma pela
primeira vez, foi no mosteiro que as finalidades ideais
da cidade medieval foram postas em ordem,
conservadas em vida e afinal renovadas.
(MUMFORD, 1998, p.270-271).

Nos mosteiros e nas abadias, em um primeiro momento
predominou o estilo roméanico. O seu aspecto de fortificagao,
também caracteristico da “cidadela” que fundaram,
comunicava a concentracdo da vida cristd em um espaco
seguro, duravel e protegido dos barbaros (MUMFORD,
1998).

No século X, a partir do renascimento econémico europeu e
da diminuigao da diferenga fisica e juridica entre o campo e
a cidade, os espacgos urbanos medievais comecaram a
tomar forma. Embora as cidades medievais tivessem todas

as formas possiveis, elas possuiam uma rede de ruas
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irregulares e bem orientadas que convergiam para pracas
publicas. Essas pragas davam lugar a diferentes poderes: o
governo municipal, as ordens religiosas, as corporagdes e o
episcopado (BENEVOLO, 2003).

O episcopado, na figura dos bispos, pretendia promover a
cultura crista frente as suas possibilidades de transgresséao
pelos governantes mundanos. Logo, os bispos assumiram
funcdes sacerdotais e governamentais. Diante disso, a
adesdo ao cristianismo se tornou ao mesmo tempo
voluntaria e obrigatéria, porque a igreja era grande detentora
de riquezas, de terras, de influéncias politicas e do credo
popular (MUMFORD, 1998).

Nesse contexto, as grandes catedrais goéticas serviram ao
exercicio do dominio da igreja sobre as cidades. Isso tem
relagdo com o status que o goético adquiriu enquanto um
estilo internacional. Ele unificou os métodos construtivos da
Europa e apresentou o arranha-céu de Deus, que dominava
a paisagem. Assim, muitas catedrais imponentes,
representantes de Deus e do episcopado, foram construidas
por toda a Europa crista nesse periodo (BENEVOLO, 2003).

Segundo Sennet (2003), a altura das catedrais géticas era
equivalente a um ato de fé e representava os principios
imanentes do mundo, e do Deus cristdo, frente aos valores
dos homens. Deste modo, as catedrais comunicavam o

poder de Deus e do episcopado nas cidades.

No século XV, com o fim da ldade Média e o inicio do
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renascimento, o papado iniciou uma série de intervencdes
em Roma. Foram realizadas a restauragao, reconstrucao e
construcdo de alguns edificios (basilicas, igrejas, capelas e
obeliscos), e alteragbes do sistema viario medieval com o
alinhamento de algumas vias. Essas corre¢des direcionaram
a urbanizagdo a regides ainda n&do ocupadas, bem como
serviram ao destaque de varios monumentos™® (LOEWEN e
AZEVEDO, 2006).

De acordo com Loewen e Azevedo (2006), as intervengdes
promovidas pelos papas pretendiam modernizar a cidade de
Roma, conferir unidade e integragdo entre os seus
monumentos, e representar a presenca do poder do clero na
cidade. Além disso, havia a expectativa de que essas
intervengdes fariam de Roma a principal cidade do mundo
modermno, uma cidade-capital’™® (BENEVOLO, 2003;
ARGAN, 2004).

45 Conforme Argan (2004, p.78), monumento & “[...] a unidade
plastica e arquitetdnica representativa de valores ou da autoridade
- e que tem, por isso, uma funcdo retérica ou persuasiva [...]. O
monumento constitui um nidcleo de maximo prestigio no tecido
urbano e geralmente esta no centro de uma vasta zona
organizada em fungéo dos seus valores formais.”

146 Cidade-capital € a cidade do homem moderno que ndo esta
mais relacionado ao ambiente familiar, mas a uma rede de
relacdes, de comunicagbes e de movimentos. Os papas
cumpriram somente parte do projeto de Roma como cidade-capital
do mundo. No entanto, cidades como Londres e Paris figuraram
como grandes centros modernos inspirados em Roma (ARGAN,
2004).



206

Contudo, as intervengbes dos papas em Roma nao
conseguiram dar acabamento ao organismo heterogéneo da
cidade, que apresentava aspectos da antiguidade, do
periodo medieval e dos tempos modernos (do
renascimento). Foram os artistas barrocos que ficaram
encarregados de conferir unidade a esse corpo desigual
(BENEVOLO, 2003).

Lorenzo Bernini (1598-1680), por exemplo, foi encarregado
de articular a monumental Basilica de Sdo Pedro com a
pequena escala das casas e bairros de Roma. Ele fez isso
através da construcdo da Praca de Sao Pedro, localizada
logo em frente a Basilica. Essa praga é parcialmente isolada
por uma colunata que permite o encerramento dos cristdos
no seu espacgo, o destaque visual e perspectivo da Basilica,
e o vislumbre de partes da cidade entre as colunas
(BENEVOLO, 2003; ARGAN, 2004).

Segundo Argan (2004), a solucao de Bernini empregou um
dos dois principais elementos tipicos da forma urbana
barroca, que sdo a praga - proposta pelo artista - e a
avenida. A solugdo da Praca de Sao Pedro representou o
destaque da Basilica enquanto monumento: que possui a
funcao simbdlica do poder da igreja na cidade e a funcao de

culto.

O destaque de monumentos religiosos faz parte da
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construcdo de uma ideologia do poder caracteristica do
periodo da Contrarreforma’’. As fachadas e ordenamentos
espaciais das cidades nao serviam mais somente a
construcao de volumes solidos que abrigavam determinadas
funcbes, mas eram parte de solugdes para o destaque visual
de alguns monumentos (ARGAN, 2004).

Conforme destacou Argan (1998, p.173) “a grande novidade
de Bernini é justamente a pura visualidade, a capacidade da
imaginacéo artistica de encher a consciéncia sem deixar

espaco para a reflexao e para o juizo”.

O monumento se tornou a “[...] manifestacdo visivel dos
valores histérico-ideoldgicos que constituem o fundamento
da autoridade [...]” (ARGAN, 2004, p.81). No contexto da
contrarreforma, o destaque das igrejas como monumentos
simbolizou a extensdo da agéo persuasiva e da autoridade
da igreja para além do interior das basilicas. Essa agao se

estendeu sobre as cidades.

A dimensao simbdlica que a igreja catélica adquiriu ao longo
do tempo no continente europeu foi determinante para a
estrutura dos poderes representados no espago urbano
brasileiro. Enquanto na Europa o poder da igreja no

renascimento e no barroco foi resultado de um longo

47 Essa ideologia do poder também foi utilizada nas cidades-
capitais para a evidéncia dos poderes econbmicos e
governamentais (ARGAN, 2004).
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processo de cristianizagdo, no Brasil o poder da igreja
marcou o inicio do processo colonizador e de construcao

das primeiras cidades.

Igreja e Cidade no Brasil

Os séculos XV e XVI representaram a transicdo entre a
idade medieval e o renascimento europeu, quando a igreja
catdlica exercia um papel dominador sobre a sociedade.
Nesse periodo, o espirito religioso estava muito presente na
coroa portuguesa (ROBBA; MACEDO, 2003). Esse fato foi
determinante para a constru¢cao dos primeiros espagos

urbanos no Brasil colonial.

A formacado das cidades brasileiras apresentou um
movimento semelhante aquele de formacdo de algumas
cidades medievais. Enquanto na Europa medieval muitas
cidades surgiram a partir dos mosteiros e das abadias, no
Brasil o crescimento urbano aconteceu a partir das
paréquias (ROBBA; MACEDO, 2003).

Apesar dessa semelhanca, as justificativas eram muito
diferentes. Enquanto o desenvolvimento de cidades a partir
dos mosteiros e abadias aconteceu em um contexto de
invasdo dos barbaros e de busca por abrigo junto a Deus
(MUMFORD, 2003), no Brasil a fundagado das cidades a
partir de igrejas tinha um objetivo de conquista: a

colonizagao espacial e a dominacgao cultural.
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Segundo Robba e Macedo (2003), as cidades coloniais
eram fundadas através de doacdes de sesmarias para
determinados santos. A partir dai, era construida a capela e
instituida a paroquia. Nas adjacéncias do adro da capela,
que constituia uma praca, eram construidas as primeiras
edificagdes. Ao longo do tempo, essas regides atrairam as
residéncias mais ricas, e os prédios € comércios mais

importantes.

As pragas coloniais brasileiras se tornaram, portanto,
espacos polivalentes do sagrado e do profano. Sob esse
aspecto, elas eram diferentes das pracas medievais
europeias, cujas funcdes eram bem definidas: praga do
mercado, do portal da cidade, do centro, das igrejas e
agrupadas (ROBBA; MACEDO, 2003).

Nas regides interioranas do Brasil, exploradas através das
“‘entradas” ou “bandeiras”, apesar da inexisténcia da acao
dos missionarios, o movimento de ocupacdo era o0 mesmo.
As pequenas capelas erguidas nos caminhos do ouro de
Minas Gerais serviram como pontos simbdlicos para a
aglomeragdo e desenvolvimento dos primeiros povoados,
também construidos nas adjacéncias do adro da igreja
(MARCIANO, 2011).

Ao redor das pragas religiosas, as formas das cidades
coloniais se desenvolveram de duas maneiras: sob a
influéncia portuguesa ou do tragado regular espanhol.

Ambas alternativas, espontaneas ou projetadas,
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destacavam o nucleo urbano constituido por igreja, praga e

outros edificios singulares.

As formas urbanas das cidades com influéncia portuguesa,
geralmente fundadas no inicio da colonizagdo, se
adaptavam ao sitio, o que resultou em um tragado irregular
e organico. Apesar disso, a praga com a igreja e outros
edificios importantes se localizavam em regides
topograficamente dominantes (CALDEIRA, 2007).

A cidade de Ouro preto € um caso emblematico desse tipo
de implantacdo. Fundada no contexto da exploragao do
interior de Minas Gerais na busca por pedras preciosas, a
cidade contém um tragado irregular, adaptado ao sitio, cujas
encostas e colinas destacam um conjunto de 13 igrejas na
paisagem (BURY, 2006). Como vimos, a relagdo entre as
igrejas de Ouro Preto representa, entre outras coisas, as
rivalidades entre as confrarias. Ja o conjunto igrejas-cidade,
ao nosso ver, simboliza a unidade entre os poderes religioso

e politico-econdmico™® na fundagéo das cidades brasileiras.

Por sua vez, o tracado urbano com influéncia espanhola,
utilizado geralmente para fundacao de cidades por
determinagio real, era caracterizado pela malha regular e
geomeétrica. Nas cidades com esse ordenamento, a praga

com a igreja matriz era destacada pela sua posicdo no

48 Quro Preto foi a capital da entdo Capitania de Minas Gerais
entre 1823 e 1897.
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cruzamento das principais vias transversais e
longitudinais™® (CALDEIRA, 2007).

Ao longo do século XVIlII as cidades brasileiras
consolidaram cada vez mais esse modelo de tragado regular
e geométrico (CALDEIRA, 2007). No século XIX, embora
essa tendéncia formal tenha se mantido, a representacgao
das igrejas nas cidades planejadas assumiu um papel

coadjuvante.

Em Belo Horizonte, a primeira capital planejada do Brasil
sob uma postura racional de modernizagdo, as pragas
civicas'™® ajardinadas se tornaram as grandes referéncias
urbanas. Dentre essas, uma tendéncia que outras cidades
brasileiras adotaram foi o destaque da Praga da Republica,
marco do poder republicano recém instaurado no periodo
(CALDEIRA, 2007).

Conforme defendem Robba e Macedo (2003, p.29) foi assim
que a praga-jardim deixou de ser “[...] - como eram, no
periodo colonial, o largo, o terreiro e o adro da igreja - o
palco da vida mundana e religiosa, civil e militar da cidade. A
praca agora € um belo cenario ajardinado destinado as

atividades de recreacdo e voltado para o lazer

149 Essas vias equivalem ao cardo e ao decumannus das cidades
romanas

150 As pragas civicas ficam diante de edificios com fungdes sociais,
educacionais e culturais (CALDEIRA, 2007).
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contemplativo, a convivéncia da populacéo e o passeio.”

Note-se que essa tendéncia de valorizagcdo das pracas
civicas teve inicio no fim do século XIX. Nesse momento,
muitas cidades brasileiras ja estavam em desenvolvimento e
continham pragas religiosas com igrejas antigas como
partes de seu nucleo histérico. Como vimos, a tendéncia
que se estabeleceu foi a de demolicdo dessas igrejas e de
construgdo de outros exemplares sob um discurso de
modernizagdo. Neste ponto, essa discussdao converge
aquela das Igrejas Catdlicas Modernas no Brasil. Outras
relagbes entre igreja e cidade serao abordadas na analise

das igrejas de Oscar Niemeyer.

A Luz enquanto Simbolo

A luz sempre foi um elemento importante na arquitetura.
Através dela, as relagdes entre volumes, formas e cores
podem ser percebidas. Ao longo do tempo, o seu uso foi

manipulado de diferentes modos nos espacos religiosos.

Para os cristdos, a luz € o simbolo do Criador, de Deus, de
Jesus Cristo. Sob esse aspecto, converter-se e praticar o
culto é se iluminar, é reconhecer o Cristo fora do corpo e o
Deus onipresente e onisciente - pois como a luz, Ele esta
em toda parte (SENNET, 2003).

Nas sinagogas judaicas, que influenciaram diretamente o

ordenamento das igrejas cristads, a luz enquanto simbolo é
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destacada na bimah, uma mesa de madeira onde é
colocada a torah (o livro sagrado judaico) para a oragao.
Além disso, como vimos, a luz também exerce um papel
fundamental na implantagdo desses templos. As sinagogas
sao posicionadas no sentido Leste-Oeste, com os espacos
da Arca do Testemunho e da bimah voltados para o Leste,
lugar onde nasce o sol (GOMES, 2011). Com efeito, o uso
ou a referéncia a luz nos espacos da Arca, da bimah e do
templo simbolizam o carater divino desses espacos

enquanto lugares de iluminagao espiritual.

Na Roma crista, os espagos de culto do cristianismo se
estabeleceram nas basilicas e nos templos romanos ja
existentes (FRADE, 2007). A iluminacao desses edificios foi
projetada para atender ao simbolismo romano, e n&o cristdo.
No entanto, a questdo da luz nao foi tao problematica como
o foram as estatuas pagas durante a adaptacdo dos
edificios. As estatuas foram retiradas e o simbolismo da luz,
muito relacionado ao modo de ver o mundo pelos romanos,

n&o constituiu um grande problema aos cristdos.

Nas basilicas, a entrada da luz era realizada pelo clerestorio
e cumpria a funcdo de iluminar de forma mais homogénea
um espaco com finalidade de reunido publica. A questao da
luz nesses edificios era muito mais uma solugao técnica do

que uma manipulagéo cenografica.

Por sua vez, nos templos romanos a unica abertura para a

luz geralmente era a passagem do pronaos para O haos.
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Provavelmente sua adaptagao ao culto cristdo contou com a

construgao de aberturas para a iluminacao interna.

O Pantedo é um caso particular dos templos romanos. Ele
possui um enorme domo com um O6culo ao centro que
permite a entrada de luz. Esses elementos representavam o
espaco celeste, a morada dos deuses romanos que foram
ali reunidos (SENNET, 2003). Esse simbolismo cdésmico nédo
representou nenhum problema aos cristaos. Pelo contrario,
a visao da luz no éculo e do céu no domo, lidas sob a dtica
do cristianismo, representam o Deus cristdo e a sua morada,

respectivamente.

Na Idade Média, embora as igrejas tenham sido construidas
sob a influéncia da forma e do ordenamento das basilicas,
em um primeiro momento elas adquiriram um aspecto sébrio
(PASTRO, 1999). Nas igrejas romanicas, as poucas
aberturas geralmente iluminavam o altar. A penumbra das
outras regides do espaco interno das igrejas intensificava o
sentido de refugio e recolhimento dos fiéis junto aos
mosteiros e abadias, ao tempo em que destacavam a forma
dos poucos raios de luz que adentravam o espago - a
presentificacdo de Deus na escuriddo. Em O Nome da Rosa
(1980/2011) de Umberto Eco, vemos uma breve descricao
desses aspectos quando um frei adentra o espago da igreja

de um mosteiro no fim do dia:

Transcorrera ha pouco a sexta hora. O sol, palido,
penetrava do ocidente, e depois pelas poucas e
delgadas janelas, no interior da igreja. Uma nesga
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fina de luz tocava ainda o altar-mor, cujo palio
pareceu-me estar reluzindo de um fulgor aureo. As
naves laterais permaneciam imersas na penumbra.
(ECO, 2011, p.82).

A partir desse trecho, também fica evidente a posicao da
igreja no eixo Leste-Oeste, ao modo das sinagogas
judaicas: a luz do sol, que provavelmente nasceu no oriente
e estava se pondo no ocidente, passou por uma pequena

abertura e atravessou a igreja até o altar.

Ainda na ldade Média, as igrejas goéticas apresentaram
outras solugdes de iluminacdo e representagdo da luz. O
desenvolvimento técnico possibilitou que grandes vitrais
coloridos fossem colocados entre os vaos estruturais das
fachadas. Eles simbolizavam a transmutacido da pedra em
uma matéria diafana, uma condi¢do intermediaria entre o
corpo fisico e espiritual, através da luz. Sob esse aspecto, a
igreja era a reproducdo da morada de Deus, e ndo somente
o lugar da sua presenga (FURTADO, 2005). Aliado a esse
simbolismo, em muitos casos os vitrais continham imagens
de santos, ou com representacbes de cenas biblicas, que

intensificavam o seu sentido espiritual.

Eco (1980/2011) também nos ilustrou o sentimento de um
frei europeu medieval sobre a percepcao da luz nos vitrais
das igrejas. No trecho, é interessante como o simbolismo da
luz no vitral, que representa Deus, se funde com a

associacdo da luz que surge da palavra e da oragao.
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Porém depois do responsério, do hino e do versiculo,
quando estava comegando o céantico do evangelho,
percebi atras das janelas do coro, bem em cima do
altar, um clardo palido que ja fazia reluzir as vidragas
em suas diversas cores, até entdo mortificadas pelas
trevas. Ainda ndo era a aurora, que triunfaria durante
a prima, justamente quando cantdvamos Deus qui est
sanctorum splendor mirabilis e lam lucis orto sidere.
Era apenas o primeiro flébil anuncio da aurora
invernal, mas foi suficiente, e foi suficiente para
libertar meu coragédo a leve penumbra que na nave
substituia agora a escuridao noturna.

Cantavamos as palavras do livro divino e, enquanto
testemunhavamos o Verbo vindo para iluminar as
gentes, pareceu-me que o astro diurno em todo o seu
fulgor estava invadindo o templo. A luz, ainda
ausente, pareceu-me reluzir nas palavras do cantico,
lirio mistico que se abria oloroso entre as cruzes das
abobadas. “Gracas, 6 Senhor, por este momento de
gaudio indescritivel”, rezei silenciosamente, e disse
ao meu coragado “e tu, tolo, de que tens medo?”.
(ECO, 2011, p.133).

Com o afastamento dos estilos medievais no renascimento,
para a construcdo da cupula de Santa Maria del Fiore
Brunelleschi aludiu a tradicdo greco-romana - pressuposto
da arquitetura do periodo - reinterpretando-a sobre o

desenvolvimento da técnica.

Na cupula de Santa Maria del Fiore, Brunelleschi promoveu
o redimensionamento da luz através de uma lanterna, uma
estrutura no topo da enorme cupula que possui uma série de
vitrais laterais e € revestida internamente com marmore

branco. Essa lanterna absorve e direciona a luz celeste ao
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altar, onde fica a cruz''. A luz, neste caso, & simbolo de
Deus e da técnica humana (CARAMELLA, 1998). A Basilica
de Sao Pedro, que influenciou toda a tradicido crista apos o
renascimento, empregou a solugdo de Brunelleschi para

iluminacgao e destaque do altar.

Diferente dos objetivos racionais das igrejas renascentistas,
cujo simbolismo religioso era ao mesmo tempo uma
representacdo e apresentacdo do desenvolvimento da
técnica humana, as igrejas barrocas assumiram um carater
cenografico com um forte apelo emocional (CARAMELLA,
1998; GOMBRICH, 2013).

Nas igrejas barrocas, a luz nunca é homogénea. Nesses
edificios luz e sombra ndao se opdem, mas se
complementam (FURTADO, 2005). Por vezes, para conferir
dramaticidade a composi¢do, a iluminagdo nas igrejas
barrocas destaca esculturas, imagens e detalhes
decorativos através de janelas ocultas (FRADE, 2007).
Como vimos, esses recursos apelativos constituiram uma
estratégia, no contexto da contrarreforma, para a persuasao

dos pagaos e dos fiéis a conversdo e a mudancga, ou

5" Embora a cupula de Brunelleschi possa ser associada ao
Pantedo romano, o que € muito coerente, observe-se o carater
inovador da manipulagdo da luz em Santa Maria del Fiore. No
Pantedo romano, a luz que entra pelo 6culo se movimenta
conforme a trajetdria do sol, dando destaque a diferentes regides
do templo durante o dia. A cupula de Brunelleschi, por sua vez,
manipula a luz e a direciona ao altar, independente da trajetéria do
sol.
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controle, da conduta (ARGAN, 2004).

Apos o barroco, novas solugdes de iluminacdo nas igrejas
catdlicas apareceram no fim do século XIX e inicio do século
XX a partir do desenvolvimento da arquitetura moderna. A
fachada reticulada de Notre Dame du Raincy que faz
adentrar uma luz homogénea, as aberturas com formas
variadas da Capela de Notre Dame du Haut que conferem
sobriedade e dinamicidade ao interior da igreja, e o espacgo-
luz caleidoscopio da Chapelle du Rosaire sao alguns

exemplos das solugdes de iluminagao de igrejas modernas.

Essas novas solugdes sao variadas, assim como as formas
da arquitetura moderna apdés a Segunda Guerra Mundial.
Algumas igrejas modernas apresentam excesso de luz, que
na visao de Pastro (1999) refletem uma visdo panteista nao
muito vinculada ao simbolismo religioso. Outras, propdéem
novas solugdes de iluminacdo de elementos tradicionais: o

altar, as imagens, a cruz, etc.

O Espaco Liturgico na Atualidade

Ao longo de nossa exposi¢cdo apresentamos como muitos
espacos e elementos foram desenvolvidos nas igrejas
catélicas ao longo do tempo. Nos diversos periodos e
estilos, o altar, as naves laterais, as capelas, as imagens,
etc., foram ora adicionados, ora suprimidos, destacados ou

deixados de lado.
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Neste topico, apresentamos quais sao 0s principais espacos
e elementos das igrejas atuais. Para isso, utilizamos os
trabalhos de Pastro (1998) e Frade (2007). Eles foram
escritos a luz das determinagcées do movimento liturgico e
do Concilio Vaticano Il. Deste modo, sdo pertinentes ao

estudo das igrejas do inicio do século XX em diante.

Tomamos a liberdade de organizar os aspectos do espago
liturgico que Pastro (1998) e Frade (2007) apresentaram, de
modo que isso facilite o entendimento dos espacos e
elementos das igrejas catdlicas atuais. Assim, ao nosso ver
esses aspectos podem ser abordados a partir de trés

setores: de acesso, da assembleia e do santuario.

No setor de acesso existem o adro, o campanario e o atrio.
O adro corresponde a regido descoberta logo em frente a
igreja que é destinada a reunido das pessoas em geral,
independente do credo (ROBBA; MACEDO, 2003). O
campanario € uma torre que contém um ou mais sinos que
anunciam a acao liturgica - quase sempre a sua
verticalidade destaca e confere identidade as igrejas
catolicas. O atrio, por sua vez, é o espacgo de transigao entre
o profano e o sagrado. Nele, geralmente existe um alpendre,
ou uma galilé, para uso dos devotos antes e depois da
celebragdo (PASTRO, 1998; FRADE, 2007; FERNANDES,
2013).
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O setor da assembleia, destinado ao uso pelos devotos'?, é
composto pela nave, coro, batistério e confessionario. A
nave é o lugar dos devotos durante a celebracao - ela fica
voltada para ou envolta ao santuario. O coro é onde ficam
os instrumentos musicais, os cantores e seus auxiliares. O
batistério € o espaco para o rito do batismo e pode ficar na
entrada, em uma capela ao lado da nave ou fora do corpo
da igreja. Enfim, o confessionario é o lugar do perdao, de
encontro do sacerdote com um devoto, e deve ficar em um
local reservado (PASTRO, 1998; FRADE, 2007).

Por dltimo, no setor do santuario - o mais importante do
espaco liturgico - existem o altar, o amb&o, o presbitério e a
sacristia. O altar é o espaco do sacrificio e do banquete para
participacao do sagrado. Ele é destacado no corpo da igreja
(pode ser a parte mais alta ou mais baixa) e contém a
catedra do bispo (cadeira do celebrante), uma mesa (para a
preparacgao da eucaristia), e a cruz processional (simbolo do
sacrificio de Cristo). O amb&o é o lugar do anuncio onde se
proclama a palavra de Deus - ele pode ser um movel sobre

o altar, ou um elemento a parte destacado pela sua

elevagdo do piso'3. O presbitério, espago dos sacerdotes

52 Associamos a nave, o coro, o batistério e o confessionario ao
setor da assembleia porque sido espagos onde O acesso aos
devotos é permitido. Inclusive, atualmente muitos devotos sao
musicos participantes do coro das igrejas.

53 Em muitos casos, existe um elemento similar ao ambé&o que é

chamado de pulpito. A diferenca consiste no fato de que o ambéo
(continua)
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(além daquele que faz a celebragdo), geralmente fica no
fundo ou nas laterais do altar. E a sacristia, uma espécie de
despensa do santuario, € o local onde sdo guardados os
itens da celebracado. Ela € um cémodo que fica proximo ao
altar, atras ou na lateral (PASTRO, 1998; FRADE, 2007).

Nao menos importante, algumas igrejas também possuem
uma secretaria. Ela é o lugar da recepcgao e da organizagao
das questbes burocraticas. Seu acesso geralmente é
externo a igreja, para evitar que a conversa atrapalhe a
celebragao. Além disso, também sdo comuns a existéncia
de jardins externos ou de poucas capelas'* (no exterior ou
interior) nas igrejas catolicas (PASTRO, 1998).

Esse programa, como vimos, ndo possui um ordenamento
rigido, desde que a relagdo entre os espacos e elementos
esteja de acordo com os principios liturgicos. Ademais, toda
a articulacdo desses aspectos é prevista dentro de uma
ideia de decoro, do sentido da beleza. Segundo Pastro
(1998), nas igrejas catolicas, existe a exigéncia da harmonia

entre as formas e a simbologia da liturgia enquanto rito ao

€ destinado a anunciacdo da palavra de Deus, e o pulpito a
catequese. Nas construgdes pos Concilio Vaticano Il, € mais
recorrente a existéncia do pulpito, dado o carater participativo da
liturgia (FRADE, 2007).

154 Segundo Pastro (1998), em algumas igrejas existe a Capela do
Santissimo, lugar onde se guarda as reservas da eucaristia.
Quando ela nao existe, essa reserva € guardada em um
tabernaculo - uma espécie de Arca do Testemunho para os
judeus.
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divino. Isso deve demonstrar que os cristdos nao sao

indiferentes ao edificio-igreja destinado a Deus.

Na busca pelo decoro, também é necessario que se
disponha de um programa iconografico, cujas imagens
comuniquem a presenga divina nas igrejas catdlicas
(PASTRO, 1998). Desse programa, geralmente fazem parte
a defini¢do do estilo da cruz processional, das imagens da
via-sacra (que representam o trajeto de Jesus do julgamento

a crucificacao), dos santos, dentre outras.
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4. Trés Igrejas Catolicas de Oscar Niemeyer
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A Igreja da Pampulha (1940), a Capela Nossa Senhora de
Fatima (1958) e a Catedral de Brasilia (1958) sdo algumas
das primeiras obras de Oscar Niemeyer no contexto de
modernizagdo do Brasil. Para a constru¢do dessas trés
igrejas, foi fundamental a relacdo estabelecida entre
Juscelino Kubitschek (1902-1976) e Oscar Niemeyer:
primeiro, quando Kubitschek era prefeito de Belo Horizonte
e, mais tarde, quando foi presidente do Brasil. Em ambas as
situagbes, Kubitschek parecia acreditar que a linguagem

arquitetonica de Niemeyer representava um Brasil moderno.

No entanto, a construcdo desse Brasil moderno tomou
posicao frente a uma arquitetura ja enraizada na sociedade
e valorizada no meio académico (o eclético). No &mbito da
arquitetura religiosa, entendemos que esse enfrentamento
foi ainda mais desgastante, porque a cultura de construcao
de igrejas catdlicas possui exigéncias formais, de
ordenamento espacial e simbdlicas muito tradicionais. Como
veremos, ainda hoje a aceitacdo da arte moderna com
temas religiosos causa inquietacbes nos devotos e nas

autoridades eclesiasticas.

Nesse contexto, acreditamos que uma leitura de algumas
obras religiosas de Oscar Niemeyer possa nos ajudar a
discutir como elas dialogam com essa tradigdo (rompendo
ou construindo novos repertorios) e comunicam sentidos
aos seus usuarios. Na abordagem de cada igreja nos
limitamos a apresentar brevemente o contexto de sua

construgcdo sem descrevé-las tecnicamente. Reservamos a
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descrigdo das igrejas a leitura dos fundamentos dos signos,
quando concentramos a abordagem naquilo que é mais

evidente para a nossa percepgao.

Igreja da Pampulha

Na década de 1940, Belo Horizonte ainda apresentava uma
fisionomia de cidade interiorana, com aproximadamente
duzentos mil habitantes. A ocupacdo da regido da
Pampulha, que no periodo era uma zona rural distante do
centro da cidade, fez parte de um plano de modernizagao
promovido pelo entdo prefeito Juscelino Kubitschek
(TEIXEIRA, 2008).

No contexto do reconhecimento nacional e internacional do
Ministério da Educagao e Saude (MES) do Rio de Janeiro,
construido a partir da articulagdo entre uma equipe de
arquitetos e artistas modernos, Kubitschek convidou Oscar
Niemeyer, que se destacou na equipe do MES, para o
projeto de urbanizacdo e desenvolvimento da regido da
Pampulha.  Posteriormente, alguns artistas  foram
incorporados a equipe (BAPTISTA, 1999).

Niemeyer propbés para a regido da Pampulha um
agenciamento urbano e a construcdo de um cassino, um
clube, um restaurante, uma igreja e um hotel (n&o
construido) na orla da lagoa ali existente (TEIXEIRA, 2008).

Esse conjunto foi sua primeira obra autoral (WISNIK, 2011).



227

Segundo Niemeyer (1998), seu projeto pretendia contestar a
monotonia do funcionalismo moderno mal compreendido
pelos arquitetos do periodo através da exploracido da
liberdade plastica da forma. Deste modo, Niemeyer
acreditava estar contribuindo com o inicio de uma “Nova
Capital”'®s.

Implantada na orla da Lagoa da Pampulha e voltada para a
agua em meio a um conjunto de jardins, a construgdo da
Igreja da Pampulha foi iniciada em 1942 e inaugurada em
1943. Para o seu projeto, Kubitschek deixou Niemeyer livre
para criar. Sua unica exigéncia foi a indicacdo do padroeiro
da igreja, Sdo Francisco de Assis (TEIXEIRA, 2008).

Na construcao da Igreja, houve o concurso de varios outros
artistas: Candido Portinari (1903-1962) fez as pinturas dos
painéis que ficam atras do altar e na fachada posterior, que
representam a vida de Sao Francisco, e os quadros da via
sacra; Paulo Werneck (1907-1987) fez os mosaicos com
formas sinuosas das paredes externas da nave; Alfredo
Ceschiatti (1918-1989) realizou as esculturas dos painéis
internos do batistério, que representam passagens biblicas;
e Burle Marx (1909-1994) projetou os jardins externos que

complementam o conjunto da Igreja (FRADE, 2007).

% Na Igreja da Pampulha existe um croqui de Niemeyer onde o
arquiteto escreveu “Pampulha foi o inicio da Nova Capital, a
mesma correria, 0 mesmo entusiasmo. Oscar” (TEIXEIRA, 1998,
p.20).
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Contudo, a igreja foi construida em solo ndo consagrado,
pertencente ao municipio, e sem consulta a Arquidiocese .
Além disso, a equipe do projeto era constituida por
arquitetos e artistas cujas ideias eram relacionadas ao
comunismo, repudiado pelos religiosos. Isso resultou em
uma série de criticas por parte das autoridades
eclesiasticas, que em um primeiro momento nao
consagraram a igreja (BAPTISTA, 1999).

O entdo Arcebispo Metropolitano de Belo Horizonte Dom
Antdnio dos Santos Cabral (1884-1967) optou pela néao
consagracao da Igreja da Pampulha em virtude de suas
inovagoes arquitetdbnicas e programa iconografico, que na
sua visdo nao estavam de acordo com os principios
liturgicos. A forma da igreja foi criticada por sua similaridade
com galpbes populares e o seu programa iconografico pelas
deformacbes (as formas distorcidas e o cachorro que foi
colocado no lugar do lobo que Sao Francisco adestrou).
Desta maneira, a igreja ficou abandonada até 1949
(BAPTISTA, 1999; TEIXEIRA, 2008).

Em virtude desse abandono, a Igreja da Pampulha foi

tombada preventivamente em 1947 pelo Servico do

% Segundo Frade (2007), ndo existem indicios diretos da
influéncia do Movimento Litdrgico ou de participagdo de
consultores membros da Arquidiocese no projeto e na disposi¢ao
dos espagos e do mobiliario da Igreja da Pampulha. O préprio
Niemeyer afirmou que nao estabeleceu esse contato.
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Patrimbénio Historico e Artistico Nacional (Sphan, atual
Iphan). Lucio Costa, entdo chefe da Divisdo de Estudos e
Tombamentos (DET) e membro do Conselho Consultivo,
justificou o parecer favoravel ao tombamento alegando o
“[...] louvor unanime despertado por essa obra nos centros
de maior responsabilidade artistica e cultural do mundo
inteiro, particularmente na Europa e nos Estados Unidos” e
pelo seu carater de monumento nacional (XAVIER, 2007,
p.68).

Apés isso, a Igreja da Pampulha somente foi aceita como
espaco de culto cristio em 1947, pelo entdo Arcebispo
Metropolitano de Belo Horizonte Dom Jodo Resende Costa
(1910-1928), apdés a doagdo do imével a Arquidiocese
(TEIXEIRA, 2008).

Uma Leitura

A Igreja da Pampulha possui um conjunto de linhas, formas,
superficies e volumes interligados e dindmicos. O plano com
linhas curvas da fachada posterior determina a forma de um
primeiro volume da Igreja, cuja parte mais alta deu origem a
um outro volume maior e proeminente. Esse, por sua vez, &€
interligado com um elemento vertical por um plano horizontal
afastado do chao. Além disso, existe um quarto elemento
azul que nao se conecta fisicamente ao conjunto, mas
pressupomos ser parte dele porque parece que as cores

azuis e cinza unificam toda a obra.
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Dentre esses aspectos, as qualidades mais evidentes da
Igreja séo suas formas e volumes curvos, dindmicos e com
diferentes alturas. Enquanto icones, essas caracteristicas
nos lembram as abdbadas das igrejas cristas, a disposig¢ao
das colunas de Gaudi na Sagrada Familia, o formato de
cabanas indigenas, o dinamismo da arquitetura barroca, e

alguns elementos naturais.

As formas da Pampulha nos lembram as abdbadas cristas
porque, como elas, sdo elementos curvos e continuos que
servem como cobertura. Neste caso, Niemeyer adotou uma
simplificacdo do sistema estrutural que antes era composto

por abébadas e paredes espessas, ou grandes contrafortes.

Essa solucéo ja havia sido utilizada desde o inicio do século
XX, em hangares de aeroporto. Talvez por isso a Pampulha
tenha recebido tantas criticas, porque Niemeyer adotou uma
solugdo comum a estruturas de galpbes, até entdo nao

utilizadas em igrejas catdlicas.

Além disso, nos parece que as formas da Pampulha
também dialogam com a solucdo de Gaudi para os pilares
da Sagrada Familia. Nela, Gaudi adotou colunas inclinadas
no formato de uma catenaria®’ invertida. Ao nosso ver, esse
formato é muito similar ao das abdébadas de Niemeyer.

Logo, sua solugdo ndo estava tdo distante de um uso na

157 Catenaria é a curva que uma corda faz, em funcdo do peso da
gravidade, ao ser segurada por suas duas extremidades.
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arquitetura religiosa.

Além das abdbadas cristds e da catenaria, as formas da
Igreja da Pampulha também nos lembram o formato de
algumas cabanas indigenas, bem como o dinamismo da
arquitetura barroca mineira - leitura muito frequente nos
livros de arquitetura e, como destacado anteriormente,
presente no discurso do proprio Niemeyer. Diante de tais
referéncias, a igreja sugere a sua vinculagao a histéria dos
povos tradicionais e da construcdo da identidade da

arquitetura brasileira.

Por ultimo, também entendemos que a Igreja da Pampulha
remete a forma das montanhas mineiras (discurso de
Niemeyer) e das ondas da agua. Ao nosso ver, essa
sugestao aproxima a leitura da Igreja de um repertério mais
popular, permite que ela estabelega maiores vinculos com
os mineiros (habituados a paisagem de grandes serras) e

com o entorno “natural” no qual ela foi construida.

Enquanto caracteristicas espaciais singulares, a Igreja da
Pampulha apresenta um ordenamento simples, com poucos
elementos fixos (paredes ou divisérias). Sob esse aspecto, a
organizacdo do espaco ¢€ feita principalmente com
mobiliarios.

O local onde o edificio foi implantado conta com um amplo
espaco livre, uma espécie de adro, voltado para a Lagoa da
Pampulha. Externamente, a Igreja conta com um

campanario, um cruzeiro que fica um pouco afastado do
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edificio e uma cobertura que protege os fiéis no acesso a

nave - o alpendre franciscano.

Ao adentrar na Igreja, nos deparamos com um pequeno
espaco livre: a esquerda existe um painel curvo a meia
altura que delimita o batistério e o confessionario; e a direita,
também com um formato curvo, existe uma escada que da

acesso ao coro logo acima.

Na nave, existem cadeiras enfileiradas em direcao ao altar,
que é elevado por dois pequenos degraus. A frente deles
existe um pulpito, delimitado por um painel curvo a meia
altura. Por sua vez, no altar ficam uma pequena mesa e
algumas cadeiras. Enfim, ao fundo da Igreja, logo atras do
altar, estdo a area da sacristia e um pequeno espago

administrativo.

Como principais aspectos indiciais da Igreja da Pampulha
em relacado a tradicdo das igrejas catolicas observamos: a
implantacado afastada do cruzeiro em relagcdo ao edificio; a
utilizacao de mobiliario para a delimitacdo de espacos
funcionais ndo vinculados diretamente a celebragdo (o
batistério e o confessionario); o carater intimista do interior
da Igreja; e a complementaridade da dinamica formal
externa com o espacgo da nave através dos mobiliarios e das

obras de arte.

A implantacdo do cruzeiro nos chamou a atengdo porque
nos parece que o seu afastamento em relagdo ao edificio

indica algo da histéria do Brasil. Ao nosso ver, esse
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afastamento é indice do periodo colonial, quando ao
adentrar nas aldeias os missionarios logo fincavam uma
cruz na ocara e depois construiam uma pequena capela nas
suas adjacéncias. Essa leitura também ¢é alimentada pelo
carater icébnico da forma da capela como uma cabana
indigena, bem como pela proximidade da Igreja com uma
lagoa - visto que os primeiros assentamentos em Minas

Gerais seguiam os cursos d’agua.

Além disso, nos parece que a frase de Niemeyer “Pampulha
foi o inicio da Nova Capital, a mesma correria, 0 mesmo
entusiasmo”, constante em um croqui do arquiteto exposto
na Igreja, reitera a indicagdo ao processo colonizador: de
conquista, de catequizagédo e, agora, de modernizagao. Ou
seja, a lIgreja da Pampulha como a cruz que indica a
“catequizacdo” da antiga Belo Horizonte, que ja possuia

cerca de duzentos mil habitantes pelos principios modernos.

Outro aspecto que nos chamou a atenc¢ao foi o ordenamento
espacial interno da Igreja da Pampulha. Em relagdo as
igrejas tradicionais, anteriores ao século XX, Niemeyer
propbds uma simplificacao dos espacos funcionais através de
mobiliarios. Esses mobiliarios, ao tempo que nio constituem
delimitagdes espaciais de novos ambientes, integram toda a

nave da igreja ao modo das igrejas-caixao de August Perret.

Nesse sentido, a nave da Pampulha indica que se Niemeyer
ndo estava a par das inovagdes das igrejas modernas

europeias, ele compartihava de ideias similares,
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provavelmente por sua posicdo no interior da discussao

internacional sobre a arquitetura moderna no periodo.

Outra influéncia dessas ideias resultou no carater intimista
do edificio. Ao contrario de muitas grandes basilicas
tradicionais, em que a amplitude contribuia ao afastamento
entre devotos e sacerdotes, na Igreja da Pampulha a
organizagao do mobiliario indica uma proximidade grande
entre fiéis e padres. Deste modo, o ordenamento espacial
contribui ao cumprimento dos principios do Movimento
Liturgico e do Concilio Vaticano Il, mesmo que Niemeyer
tenha alegado que nado consultou nenhum sacerdote em

suas proposicdes.

Ainda, esse mobiliario interno, juntamente com as obras de
arte, chamam a ateng¢do enquanto elementos articuladores
da unidade da dindmica da forma e do espaco na Igreja. Se
no exterior, a igreja € dindmica por suas formas, no interior,
sdo os mobiliarios e as obras de arte que promovem o

mesmo movimento no espago-caixao.

Atualmente, acreditamos que a Igreja da Pampulha seja um
simbolo em si. Ou seja, ela ndo é simbdlica por remeter a
outros simbolos conhecidos, mas por sua particularidade e

formas singulares.

A construcdo da Igreja da Pampulha enquanto simbolo em
relagcdo a cidade nos remete ao movimento de crescimento
urbano na Idade Média. Nesse periodo, os aglomerados se

desenvolveram a partir dos monastérios e abadias, que
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inicialmente ficavam na regido rural. Do mesmo modo, a
Belo Horizonte moderna se desenvolveu a partir de uma
regido bucdlica onde surgiu o seu primeiro simbolo de
modernidade - como ja discutimos, o mesmo aconteceu na

histéria de construcdo de muitas cidades do Brasil.

Além disso, a Igreja da Pampulha se tornou um simbolo do
pretendido desenvolvimento do modernismo brasileiro, bem
como da arquitetura de Niemeyer. Como vimos, através da
Pampulha ¢é que o arquiteto ganhou projegcdo e
reconhecimento internacional, e que a sua obra passou a

representar a arquitetura moderna brasileira.

Enfim, em relacdo ao uso da luz enquanto simbolo, a Igreja
da Pampulha apresenta uma claraboia em uma parte da
abodbada da nave logo acima do altar, que confere destaque
a esse elemento. Como vimos, essa solugdo geralmente é
feita no sentido de destacar o santuario como o espaco da
Palavra de Deus e do corpo de Cristo, simbologia essa que

remete aos primeiros espagos cristios.

Capela Nossa Senhora de Fatima

A Capela Nossa Senhora de Fatima foi o primeiro templo
religioso e a primeira paroquia do Plano Piloto de Brasilia
(PAROQUIA NOSSA SENHORA DE FATIMA, 2020). Ela foi
implantada na Asa Sul, em uma area elevada de uma

unidade de vizinhanga composta por um conjunto de quatro
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superquadras'® alguns comércios, escola, clube de
vizinhanga, posto de saude, jardim de infancia, biblioteca e

cinema.

Construida entre os anos 1957 e 1958'° o projeto da
Igrejinha de Fatima contou com obras dos artistas Athos
Bulcédo (1918-2008) e Alfredo Volpi (1896-1988): enquanto
Bulcdo fez os azulejos externos das duas paredes laterais
da nave, que apresentam figuras de pombas e estrelas;
Volpi realizou pinturas de Nossa Senhora com o menino

Jesus, de pombas e de bandeirinhas no interior da Capela.

De acordo com Perpétuo (2019), a Igrejinha de Fatima foi
bem acolhida por fiéis e pelas autoridades eclesiasticas. As
missas ali realizadas eram frequentadas por muitos
operarios e funcionarios que trabalhavam na construgao de
Brasilia. Nessas ocasides de culto, em fungdo do pequeno

espaco interior da Igrejinha eram colocadas algumas

158 Superquadras s&o solugbes de habitagéo propostas por Lucio
Costa como elementos do Plano Piloto de Brasilia. “Cada
superquadra compreende 2500-3000 habitantes, e quatro
superquadras formam uma unidade mais completa de 10000-
12000 habitantes” (BENEVOLO, 2003, p.655).

159 A Capela foi encomendada pelo entdo presidente Juscelino
Kubitschek a Oscar Niemeyer para pagamento de uma promessa
feita pela entdo primeira dama Sara Kubitschek a Nossa Senhora
de Fatima: como retribuicdo a cura de uma doenca de sua filha.
Inicialmente, previa-se a construgdo de uma grande igreja, mas
em fungcdo do casamento da filha de lIsrael Pinheiro, entdo
presidente da Companhia Urbanizadora da Nova Capital
(NOVACAP), foi construida a pequena Igrejinha - em apenas 100
dias (PERPETUO, 2019).
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cadeiras do lado de fora - o que acontece ainda hoje. Além
disso, acontecia também que algumas missas eram

celebradas no exterior da igreja.

Embora a Capela Nossa Senhora de Fatima tenha sido logo
bem recebida e utilizada, alguns casos de roubo,
vandalismo, bem como a desatencao e o desconhecimento
dos modos corretos de manutengao da igreja resultaram em
sua depredacgéo gradativa. Com isso, as pinturas de Volpi
deterioraram e foram retiradas em 1960'® (PERPETUO,
2019).

Em razao das preocupagdes com a integridade da Igrejinha,
ela foi tombada no ambito do Distrito Federal em 1982
(PERPETUO, 2019). Em 2007, ela também foi tombada pelo
Instituto do Patrimdnio Histérico e artistico Nacional (Iphan).
Sua protecao pelo Iphan pretendeu que a Igrejinha pudesse
ser mantida “[...] pequena, comovente e bela, coerente com
a sua histéria e com a admiracdo mundial’. Para isso,
também foi resguardado todo o terreno no seu entorno
imediato: a sua frente, nas duas laterais e atras (IPHAN,
2007, p.54).

160 Segundo Perpétuo (2019) embora ndo exista documentagio
que precise o que realmente ocorreu a época da retirada da obra
de Volpi, corre pelas bocas populares de idosos que frequentaram
a igreja e de filhos de pessoas que ali rezavam que a destruigéo
dos afrescos de Volpi foi intencional e motivada pelo
descontentamento, por parte dos fiéis e do clero, da forma de
representacao de Nossa Senhora.
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Em 2009, consoante a um projeto de restauro na Igrejinha,
nas paredes antes ocupadas pelos afrescos de Volpi foram
feitas pinturas de Francisco Galeno (1957), que la
permanecem até os dias atuais'®'. Na parede do fundo do
altar, Galeno representou Nossa Senhora de Fatima
segurando uma pipa e ao lado de colunas coloridas. Além
disso, na face interna das duas paredes laterais da nave, o

artista representou algumas outras formas abstratas.

A obra de Galeno causou inquietagbes nos fiéis, que
descontentes com a proposta artistica acionaram, na época,
a Procuradoria Geral. Para esse grupo de devotos, as novas
pinturas da Igrejinha eram experimentais e profanas. Apds
um breve periodo de paralizagdo da obra, ela foi finalizada
cumprindo o projeto original (CORREIO BRAZILIENSE,
2009).

Uma leitura

A Capela Nossa Senhora de Fatima € um pequeno edificio
implantado em uma grande praca. Ao contempla-la, é
evidente o contraste entre as paredes azuis que encerram o
seu espaco interior e o branco adotado em trés pilares

angulados que sustentam sua laje triangular. Essa, por sua

81 A informacéo de autoria das novas pinturas consta na placa
informativa logo a frente da Igrejinha de Fatima.
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vez, € um plano curvo que parece estar suspenso e se
movimentando, cedendo elegantemente ao peso da

gravidade e protegendo o espacgo da Capela.

Enquanto icone, imaginamos que a forma da Capela remete
ao chapéu que algumas freiras utilizam - leitura comum no
senso popular -, a Santissima Trindade, ao manto de Nossa

Senhora, a um avido de papel e a um navio.

Ao nosso ver, a referéncia ao chapéu das freiras pode ser
uma bela homenagem ao papel das personalidades
femininas no cristianismo. Como essa € a leitura popular
corrente’, esse sentido pode ter contribuido a sua

aceitacao pela comunidade e pelo clero.

Por outro lado, entendemos que a obra também pode ser
lida como referéncia a Santissima Trindade. Os trés pilares
triangulares, bem como o formato da laje, também
triangular, remetem as trés entidades cristas: Deus, Jesus

Cristo e o Espirito Santo.

Além disso, a Capela também nos sugere o manto branco
de Nossa Senhora de Fatima, sua padroeira. Principalmente
quando vista de frente (Figura 15), a forma percebida
remete a composi¢do triangular do manto das estatuas e

imagens da iconografia de Nossa Senhora. Esse manto,

62 A referéncia ao chapéu de freira consta no site da Paréquia
Nossa Senhora de Fatima (2020).
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sempre preso No pescogo ou sobre a cabega, se derrama

para além dos pés da santa.

A esse respeito, note-se que o aspecto triangular do manto
nos parece ainda mais evidente nas representacbes de
Nossa Senhora de Aparecida, padroeira do Brasil. Alias, o
manto dessa santa é de um azul similar aquele das paredes
exteriores e interiores da Capela. Essa possivel referéncia a
Nossa Senhora de Fatima e a Nossa Senhora de Aparecida
produz um sentido muito rico: é uma lembranca das raizes
da cultura religiosa no Brasil - portuguesa e brasileira (a

santa negra encontrada no fundo do rio).

A laje da Capela também nos lembra um aviao de papel. O
seu sentido estd vinculado a histéria de Nossa Senhora de
Fatima: ela apareceu e fez revelagbes a trés criangas
portuguesas. Deste modo, nos parece que o formato do
aviao pode ser uma referéncia a relacdo de Nossa Senhora
de Fatima com as criancas. Essa relagao foi explicitamente
explorada por Francisco Galeno, artista que realizou as
atuais pinturas do interior da igreja: na parede do fundo do
altar, ele representou as trés criangas como uma pipa e
duas colunas coloridas. Além do mais, lembremos que a
Capela Nossa Senhora de Fatima foi a primeira igreja do

Plano Piloto de Brasilia, que possui o formato de um avido.

Por dltimo, uma outra referéncia possivel € de um navio.
Também quando vista de frente, a Igrejinha nos lembra a

forma de um navio com uma cruz na proa (parte da frente) -
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onde era comum que os veleiros e navegantes utilizassem
figuras humanas, mitoldégicas ou carrancas para protecao.
Sob esse aspecto, a Igreja adquire o sentido de navegagao

dos fiéis, de meio de viagem para a salvagao.

Outra leitura a partir da sugestdo do navio, € a sua
associacdo com a construcdo da arquitetura moderna.
Sabe-se que L& Corbusier, grande influenciador de
Niemeyer, era fascinado por navios, avides e pelas grandes
invencoes e desenvolvimentos da modernidade. Nesse
sentido, a igreja como um navio representa a modernizagéo
da arquitetura religiosa pelas influéncias das grandes

maquinas da cultura moderna.

Em relacdo aos seus aspectos singulares, a pequena
Capela de Fatima possui um ordenamento muito simples.
No exterior ela conta com uma espécie de adro, que
inclusive foi tombado como complemento fundamental a
percepcéo da Igrejinha. Depois, a grande laje que cobre o
espaco interno conforma uma espécie de alpendre, muito
utilizado para extensdo do espago de culto da Capela.
Enfim, o espaco interior da Igrejinha contém uma pequena
nave, um altar elevado que comporta uma mesa, algumas
poucas cadeiras e um pulpito singelo. Além disso, ao fundo,

atras do altar, fica a pequena sacristia.

A organizacdo espacial da nave da Igrejinha conta somente
com alguns bancos e o altar, que ficam bem préximos. Isso

sugere que ha uma grande proximidade entre os devotos e
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o sacerdote. Em relacdo a isso, a elevagado do altar dois
degraus acima do piso onde ficam as cadeiras dos fiéis nos

chamou a atencgao.

A Igrejinha é pequena. Por isso, entendemos que se todo o
piso dos devotos e do sacerdote fosse nivelado, isso nao
prejudicaria a visibilidade da celebracao por aqueles que se
sentassem mais ao fundo. Disso presumimos que o altar
elevado indica mais do que a intengdo de nao prejudicar a
visdo do rito por todos os devotos, mas a manutencao de
uma hierarquia tradicional e de um indicativo de poder. O
mesmo acontece na Chapelle du Rosaire, de Matisse.
Mesmo muito pequena, o espaco do altar elevado, também
muito pequeno, indica uma posicdo de poder daquele que

parte o pao na mesa de Cristo.

Disso resulta que, embora a Igrejinha promova o espaco-
caixao caracteristico das igrejas no contexto do movimento
liturgico, essa mudanga espacial nas igrejas modernas nao

fere a hierarquia tradicional da igreja catodlica.

Outro ponto interessante da Igrejinha sdo os momentos em
que as cadeiras sdo colocadas fora do espago interior da
Capela. Nesse momento, mesmo com o espacgo aberto nas
laterais, o ordenamento das cadeiras cumpre a logica das

basilicas tradicionais.

Ja quando as missas sao realizadas no exterior da igreja, ao
nosso ver existe uma desconstrucdo de toda a simbologia

do edificio-igreja tradicional desde a Roma de Constantino.
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Quando o espago da missa é o espaco exterior, o adro
perde sua representacdo como espaco profano e o alpendre
e a porta ndo mais s&o espacos de transigdo ao sagrado.
Nos parece que talvez esse seja 0 momento em que ha o
retorno ao conceito de igreja como ecclesia, quando o
espaco sagrado é qualquer lugar onde estejam reunidos os
devotos para a partilha do pao de Cristo, e quando o rito

liturgico é efetivamente inclusivo e participativo.

Em sua relagdo com a cidade, embora seja pequena a
Igrejinha foi implantada a partir de algumas estratégias de
destaque dos templos no espago urbano conhecidas: a
escolha de lugares altos, a centralidade no seu entorno, o
destaque por seu afastamento de outros edificios e pelo

alinhamento visual das vias em sua diregao.

Todos esses aspectos contribuem para que a Capela de
Fatima seja reconhecida como um simbolo em si. Além
disso, o carater de novidade de sua forma, bem como a sua
pregnancia sao, ao nosso ver, fatores relevantes a

consolidacado de sua imagem no inconsciente popular.

Por fim, enquanto simbolo do sagrado através da luz, a
Igrejinha parece ndo apresentar solu¢des arquitetbnicas que
destaquem o altar, as imagens, as estatuas ou outros
elementos. Talvez a Unica referéncia aos corpos celestes
seja 0 movimento ascendente da laje - que para algumas de

nossas leituras foi considerado como descendente.

Se Niemeyer nao orientou o altar para o leste, em diregao a
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luz do Cristo nascente, a implantagéo da igreja sugere que o
arquiteto pensou a insolacdo em relagcédo a parte coberta - a
laje logo na entrada da igreja recebe o sol da manha e

protege os devotos do sol da tarde.

Catedral de Brasilia

A Catedral Metropolitana Nossa Senhora Aparecida,
conhecida popularmente como Catedral de Brasilia, foi
encomendada em 1956 pelo entdo presidente Juscelino
Kubitschek (1902-1976) a Oscar Niemeyer (1907-2012), que
procedeu na elaboragao do projeto em 1958 (PASCHOALIN;
BARBOSA, 2013).

A construgao da Catedral foi parte do projeto da nova capital
do Brasil. Enquanto Lucio Costa foi autor do Plano Piloto de
Brasilia, Niemeyer se ocupou de muitas obras arquitetbnicas
da cidade, cujos principios iam de encontro com a proposta

de construgdo de uma capital moderna.

A Catedral foi prevista, projetada e construida em uma praca
autbnoma do eixo monumental do Plano Piloto de Brasilia,
que abriga o setor administrativo federal (PASCHOALIN,
2012). Além da Igreja, nesse eixo também foram
construidos: o Congresso Nacional, destaque absoluto por
sua altura e implantacéo central; a Praca dos Trés Poderes;
o Palacio da Alvorada; o Palacio do Planalto; dentre outros

edificios.
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A pedra fundamental da Igreja foi lancada em 1958 e sua
construcdo teve inicio em 1959. Mais tarde, com a falta de
recursos para a finalizacdo da obra houve a preocupacao
com a garantia do cumprimento do projeto original de
Niemeyer (PASCHOALIN; BARBOSA, 2013; FULKS, 2020).
Diante disso, para assegurar a sua integridade, a Igreja foi
tombada preventivamente pelo Servico do Patriménio
Historico e Artistico Nacional (Sphan, atual Iphan) em 1967.
Na justificativa do tombamento, Lucio Costa reconheceu a
Catedral como um edificio representante do espirito de
Brasilia (XAVIER, 2007). Em 1970, ainda inacabada, a
Igreja foi inaugurada (PASCHOALIN, 2012).

De acordo com Paschoalin (2012), com o tempo os painéis
de vidro, os sinos do campanario e a estrutura comegaram a
apresentar problemas com as intempéries. Nesse contexto,
foi realizada a primeira reforma da Catedral: originalmente
com a cor caracteristica do concreto, os pilares e o interior
da Igreja foram pintados de branco; além disso, houve a
troca dos antigos painéis de vidro transparentes por vitrais
artesanais coloridos da artista Marianne Peretti (1927).
Quando foram finalizadas essas intervengdes, a Igreja foi
novamente inaugurada em 1990 (FONSECA, 2009).

Nao fugindo a regra de valorizar outros tipos de arte como
aspectos compositivos da arquitetura, além dos vitrais de
Marianne Peretti também existem obras de varios outros
artistas na Catedral: Alfredo Ceschiatti em colaboragdo com

Dante Croce produziu as esculturas dos quatro evangelistas,
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que ficam no caminho de acesso a Igreja, e de trés anjos
suspensos no centro da nave; Athos Bulcao fez os painéis
de azulejo do batistério e dez pinturas sobre a vida de Maria,
mae de Jesus, que ficam no interior da Igreja; e Di

Cavalcanti pintou as telas da via sacra.

Além disso, os quatro sinos do campanario foram doados
pelo governo da Espanha, o altar da Igreja foi doado pelo
Papa Paulo VI e existe uma réplica da Pieta, de
Michelangelo, no interior da Catedral. Essa estatua foi
produzida pelo museu do Vaticano e doada por Carmem e
Paulo Xavier (FULKS, 2020).

Uma leitura

Ao contemplar a Catedral de Brasilia percebemos um
conjunto de linhas-pilares curvos, aparentemente leves e
que ascendem aos céus apds um breve momento de unido.
A sua forma é muito pregnante e simétrica, de modo que

uma visada é suficiente para apreendé-la.

Os pilares pontiagudos da Catedral lembram a coroa de
espinhos que Jesus Cristo usou quando foi crucificado. Sob
esse aspecto, se o conjunto de pilares é a coroa de
espinhos, quem a veste - 0 espaco da igreja logo abaixo - &

o corpo de Cristo.

Outra leitura possivel é a associacdo da Catedral com o

gesto de maos postas em oragéo. Sabe-se que os gestos
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sao muito importantes na cultura crista: fazer o sinal da cruz
para protegdo, elevar ou estender as maos para rezar, e
apertar ou dar as maos como sinal de unido ou cumprimento
sdo alguns exemplos desses codigos. No caso da Catedral,
a referéncia ao gesto de méos postas em oragcdo pode
significar uma atitude de submissdo e humildade perante

Deus',

Além disso, a forma da Catedral nos sugere alguns
elementos e ideias da tradicao da arquitetura religiosa: os
pinaculos das catedrais gdticas; e as estratégias de simetria

e pregnancia dos templos greco-romanos.

O sentido de verticalidade produzido pela forma da Catedral
parece estimular um sentimento de elevagdo, leveza e
espiritualidade. Esse era o papel dos pinaculos na
arquitetura gotica, elevar o olhar a Deus e deslocar a
percepcgao do plano terreno para o plano celeste. Sob esse
aspecto, o carater quase escultural da Catedral - por sua
forma e destaque na praca em que foi implantada -
intensifica esse sentido, ja que a ideia de verticalidade fica

mais evidente.

A Catedral também apresenta algumas estratégias
compositivas similares aquelas da arquitetura da

antiguidade, principalmente em relagdo aos templos gregos.

63 Fundamentamos a leitura dos gestos cristdos e de seus
significados em Pastro (1999).
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Embora a Igreja ndo se destaque pela altura em relacao as
outras construcoes, o seu afastamento de outros edificios e
a sua forma particular e pregnante - de facil leitura -

conferem um sentido de importancia a obra.

Observe-se ainda que a forma eliptica/ovoide do batistério,
localizado “fora do corpo da igreja”, lembra um ovo. Como
ali € o local onde geralmente os recém-nascidos sao
sacramentados e consagrados em Cristo, a sua forma
sugere esse “novo nascimento”. Além disso, ao nosso ver a
forma do batistério também lembra uma hodstia, o péao
consagrado dividido na celebragdo e que representa o rito
fundamental do cristianismo - quando as pessoas

simbolicamente interiorizam o corpo de Cristo.

Contudo, a elipse nao foi utilizada por Niemeyer somente no
projeto do batistério da Catedral de Brasilia. Ele também
empregou a elipse alguns anos depois no Plano da Cidade
de Neguev (1964), em Israel. Isso afasta a leitura religiosa e

aproxima o sentido da forma a um repertério autoral.

Por ultimo, nos parece que a forma do campanario lembra a
menora, um castigcal de origem hebraica que representa o
Espirito Santo. Muito utilizado nas igrejas da Idade Média,
esse objeto caiu em desuso no periodo da Inquisicdo e
comegou a ser usado novamente a partir do Concilio
Vaticano Il (PASTRO, 1999).

O primeiro aspecto singular da Catedral de Brasilia é o fato

de que ela foi o primeiro monumento a ser construido na
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capital. Isso, logicamente, nos aponta mais uma vez ao
processo colonizador e de necessaria bencdo do espaco

onde as cidades seriam construidas.

Quanto as questdes espaciais, a Catedral foi implantada em
uma grande praga seca. Seu acesso é feito por uma rampa
escura que cria certo contraste perceptivo do usuario ao
adentrar a igreja. Antes dela, existe o conjunto de esculturas
dos quatro evangelistas de Ceschiatti cujo ordenamento nos

parece indicar a entrada.

No acesso a Catedral, a rampa escura que desce ao
subsolo em contraste com a luz e a verticalidade do interior
da igreja parece remeter ao simbolismo da purificacdo - a

passagem do espacgo profano para o espago sagrado.

Internamente, a Catedral possui uma planta circular que nos
remete aos estudos do alem&o Rudolf Schwarz. Como
vimos, em 1938 ele ja apresentava a possibilidade desse
tipo de configuracao nas igrejas modernas. Contudo, apesar
desse formato circular, a Catedral possui um ordenamento
de mobiliario tradicional das basilicas cristds: com os
assentos dos devotos organizados de forma linear e
voltados para o altar, que fica na extremidade oposta do

acesso a lgreja.

A dimensao da Catedral em relagdo aos mobiliarios para a
funcédo de celebracdo é desproporcional, o que sugere
outros usos do espaco. Como sabemos, a Catedral-

monumento € uma espécie de espago-museu, visitada por
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muitos devotos e turistas. Alids, no interior da Igreja e bem
préximo aos assentos dos fiéis existe um volume que abriga

uma pequena loja de artigos religiosos.

Se no Concilio Vaticano Il a reforma liturgica determinou a
diminuicdo do numero de capelas, imagens e estatuas das
igrejas para que os aspectos distrativos né&o
comprometessem a participagdo dos fieis na liturgia, o
componente monumental da Catedral parece servir a esse

propésito.

Um Jultimo aspecto indicial diz respeito ao batistério.
Niemeyer o projetou em um espagco fora da nave da
Catedral. Seu aspecto sébrio e a cor natural do concreto na
cobertura nos indicam de forma mais evidente que estamos
em um espaco subterraneo. A esse respeito, entendemos
uma vaga referéncia ao espago das catacumbas, que

também era subterraneo.

Em sua relagdo com a cidade, a Catedral de Brasilia se
tornou simbdlica: representante da arquitetura moderna e da
arquitetura moderna religiosa. Contudo, para a sua
construcao enquanto simbolo algumas estratégias de forma
e implantacdo ja adotadas na histéria das cidades foram
assumidas: a centralidade da igreja em relagdo ao seu
entorno; o seu afastamento de outros edificios, e a
pregnancia e novidade de sua forma. De todos, este ultimo
recurso € o que mais confere notoriedade a Catedral. Isso,

porque no Plano Piloto de Brasilia, todos os edificios séo



251

centralizados em relagdo ao seu entorno e afastados uns

dos outros (séo soltos).

Por ultimo, a relagcdo da Catedral com a luz como simbolo
do sagrado é muito particular. Nela, existe o contraste entre
0 acesso escuro e subterraneo da Igreja e a claridade dos
imensos vitrais que emanam luzes coloridas por todo o
espaco da “nave”. Tal solucdo foi adotada nas grandes
catedrais e, ao nosso ver, possui um vinculo mais forte com
a Chapelle du Rosaire, de Matisse. A esse respeito, tanto na
Catedral como na Capela de Matisse o movimento da luz do
sol sobre os vitrais durante o dia gera uma dindmica multicor

similar a um caleidoscépio.

Algumas Reflexdes

Através de nossas breves leituras pudemos perceber como
a obra de Oscar Niemeyer é rica em sentidos. Seja
enquanto icone, indice ou simbolo, as leituras podem ser
inimeras. Mas o que a analise dos sentidos sob o recorte
perceptivo promovido por essas categorias nos permite dizer
a respeito do aspecto comunicativo dessas trés igrejas de

Niemeyer?

Enquanto icone, as trés obras sao altamente sugestivas. O
conjunto das associagbes nos permitem supor que o
arquiteto articulou signos da tradicdo da arquitetura, da

arquitetura moderna, do repertério popular e, com isso,
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construiu uma linguagem autoral.

Contudo, também pode ser que sem pretender langar méao
dessas inumeras referéncias, Niemeyer tenha criado uma
obra tdo abstrata e autoral que o seu carater altamente
icbnico é que possibilita a construcdo de uma infinidade de
sentidos. E assim que, por exemplo, os leitores podem
associar a obra do arquiteto a referéncias que Ihe eram até

mesmo desconhecidas.

Enquanto indice, as relagdes nos indicaram que embora as
propostas formais de Niemeyer tenham sido inovadoras, as
relagcbes espaciais das trés igrejas vez ou outra tocam

questdes da tradicdo e da cultura religiosa.

Em relagcdo a isso, entendemos que o ordenamento do
mobiliario e as relagdes hierarquicas ndo sao intengbes
particulares do arquiteto, principalmente em se tratando de
edificios religiosos que fazem parte de uma cultura

tradicional secular.

Acontece que existe um movimento entre arquitetos, clientes
e usuarios (devotos que, inclusive, podem ser muito
tradicionalistas) que medem esforcos para manter ou
romper com as estruturas funcionais e de ordenamento
espacial dos edificios religiosos. Esse movimento esta
vinculado, €& claro, ao desenvolvimento da prépria
sociedade, que constantemente revisa as suas
necessidades e, por vezes, suas relagbes hierarquicas de

poder.
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Enquanto simbolo na cidade, entendemos que as trés
igrejas, em suas diferentes situagdes de implantacdo, em
geral apresentam aspectos de centralidade, afastamento de
outros edificios, e pregnancia da forma que contribuem ao

seu destaque no espaco urbano.

Enfim, em relagdo ao uso da luz enquanto signo do sagrado,
a manipulacdo desse elemento na Igreja da Pampulha e na
Catedral de Brasilia sugere que Niemeyer, embora ateu e
com obras tdo abstratas, ndo era indiferente ao simbolismo

religioso.

Uma visdo global sobre as relagdes iconicas, indiciais e
simbdlicas, nos permitiu entender como as diferentes
camadas de sentido da arquitetura sdo ricas em
possibilidades de leitura. Nesse sentido, reconhecemos que

um edificio € um grande estimulo a percepgéao.

Além disso, através de nossas leituras, entendemos que a
comunicagao na arquitetura € um processo complexo que
envolve arquitetos, clientes e a sociedade. Esses trés
agentes se movimentam a todo momento na construgao dos
sentidos, na estruturagdo das funcdes, e na consolidacao

dos simbolos.

Por fim, no caso das trés igrejas de Niemeyer, entendemos
que seus aspectos icbnicos sdo aqueles que comunicam
formas e sentidos mais autorais. Por seu turno, a
comunicacao dos aspectos indiciais apresenta interferéncias

dos agentes religiosos e da propria sociedade. Enfim, os
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aspectos simbodlicos das formas ndo se relacionam
diretamente a tradicdo, criando um repertério autoral e
simbdlico em si, aspecto esse reforgado pela implantagéo

das trés igrejas - aos moldes dos principios modernos.
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[07] Igreja da Pampulha (1940) - planta baixa. Observagédo: o
campanario fica no seguimento da marquise da fachada. Fonte: adaptado
de Botey (2005, p.158).

[08] Igreja da Pampulha (1940) - vista aérea. Fonte: Veja de Cima
(2016). Disponivel em: https://vejadecima.com/a-vejadecima/fotografias/.
Acesso em 17 de julho de 2020.
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[09] Igreja da Pampulha (1940) - fachada frontal. Fonte: lepha - Minas
Gerais (2016).

Disponivel em: http://www.iepha.mg.gov.br/index.php/programas-e-
acoes/patrimonio-cultural-protegido/bens-tombados/details/1/131/bens-
tombados-conjunto-arquitet%C3%B4nico-da-pampulha. Acesso em 17 de
julho de 2020.

[10] Igreja da Pampulha (1940) - fachada posterior. Fonte: Portobello
(2017). Disponivel em: https://archtrends.com/blog/es/igreja-sao-francisco-
de-assis/. Acesso em 17 de julho de 2020.
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[11] Igreja da Pampulha (1940) - nave e altar. Fonte: Iphan (2019).
Disponivel em: http://portal.iphan.gov.br/noticias/detalhes/5376/igreja-da-
pampulha-reabre-suas-portas-totalmente-restaurada. Acesso em 17 de
julho de 2020.

[12] Igreja da Pampulha (1940) - nave e coro. Fonte: Pinterest (2020).
Disponivel em: https://br.pinterest.com/pin/459859811926097028. Acesso
em 17 de julho de 2020.
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[13] Igrejinha de Fatima (1958) - planta baixa. Fonte: adaptado de
Arakaki (2012, p.109).
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[14] Igrejinha de Fatima (1958) - implantagdo. Fonte: Departamento
Historico e Artistico do Distrito Federal (2016), reproduzida por Perpétuo
(2019, p.78).
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[16] Igrejinha de Fatima (1958) - vista lateral. Fonte: Archdaily (2014).
Disponivel em: https://www.archdaily.com.br/br/601545/classicos-da-
arquitetura-igrejinha-nossa-senhora-de-fatima-slash-oscar-
niemeyer/5369f33ec07a80292e00017c-classicos-da-arquitetura-igrejinha-
nossa-senhora-de-fatima-slash-oscar-niemeyer-imagem. Acesso em 17
de julho de 2020.
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[17] Igrejinha de Fatima (1958) - interior. Fonte: Badalo, 2019. Disponivel
em: https://badalo.com.br/brasil/igrejinha-projetada-por-niemeyer-
completa-60-nos/attachment/ass_0001_4397/. Acesso em 17 de julho de
2020.

[18] Catedral de Brasilia (1958) - planta baixa. Fonte: adaptado do
acervo do Iphan, reproduzido por Scotta (2010).



[19] Catedral de Brasilia (1958) - vista aérea. Fonte: Fotos Aéreas
(2020). Disponivel em: https://www.fotografiasaereas.com.br/imagem-
aerea/catedral-metropolitana-de-brasilia-vista-geral/. Acesso em 17 de
julho de 2020.

[20] Catedral de Brasilia (1958) - fachada frontal. Fonte: autor (2020).
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[22] Catedral de Brasilia (1958) - altar. Fonte: autor (2020).
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[23] Catedral de Brasilia (1958) - batistério. Fonte: Arquidiocese de
Brasilia (2018). Disponivel em: https://catedral.org.br/guia/o-batisterio.
Acesso em 29 de julho de 2020.

[24] Catedral de Brasilia (1958) - evangelistas. Fonte: Arquidiocese de
Brasilia (2018). Disponivel em: https://catedral.org.br/guia/as-estatuas-
dos-evangelistas. Acesso em 29 de julho de 2020.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Ao longo desta dissertagéo, investigamos os sentidos de
algumas obras de Oscar Niemeyer, entendendo a
arquitetura como um fendmeno de comunicagao. Para tanto,
analisamos trés de suas igrejas: a Igreja da Pampulha, a

Capela Nossa Senhora de Fatima, e a Catedral de Brasilia.

No primeiro capitulo, a partir da teoria da comunicacéo,
concluimos que a Semidtica peirceana € um modelo valido
para a analise dos sentidos da arquitetura. A partir disso,
tratamos de apresentar os seus fundamentos, bem como o
seu lugar nas teorias semidticas e da percepgao. Ao fim,
entendemos que a construgdo dos sentidos € um processo
complexo e inesgotavel. Deste modo, assumimos a
limitacdo de nosso estudo como um olhar parcial e

incompleto sobre as trés igrejas que analisamos.

No segundo capitulo, construimos os procedimentos de
analise da arquitetura enquanto signo a partir da Semidtica
peirceana. Neles, propomos o olhar sobre as qualidades, as
singularidades e as relacbes da forma e do espago do
edificio com convencgdes sociais. Como resultado, obtivemos
categorias de analise da arquitetura que, ao nosso ver, nos
permitiram explorar diversas camadas de sentidos das trés

igrejas de Oscar Niemeyer.

No terceiro capitulo, apresentamos alguns aspectos da
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tradicdo das igrejas catdlicas. Ele foi fundamental para a
construcdo de um repertério ao qual algumas analises foram
articuladas. Através dele, entendemos as dindmicas pelas
quais as formas, os ordenamentos espaciais e os simbolos
foram desenvolvidos e empregados em igrejas catdlicas ao

longo do tempo.

Por ultimo, no quarto capitulo realizamos as analises e
investigamos os sentidos das trés igrejas de Oscar
Niemeyer. Com esse exercicio, percebemos o quao ricas
sdo as possibilidades de leitura de sua obra enquanto signo.
Ao fim, concluimos que nas trés igrejas ha o predominio dos
aspectos icdnicos como fendmenos comunicativos mais
autorais de Niemeyer. Em relagdo aos aspectos indiciais e
simbolicos, percebemos que eles tocam alguns elementos
da tradicdo em fungao dos movimentos de construcéo e uso
do espaco pelos arquitetos, pelos seus clientes (a igreja

catdlica) e pela sociedade (os devotos).

Entendemos que este trabalho contribuiu a sistematizacao e
construgdo de categorias de leitura da arquitetura pela
Semiodtica peirceana. Contudo, reconhecemos que a
construgao dessas categorias pressupde um olhar particular,
fundamentado em nossa percepgdo sobre as teorias da
comunicagao e da percepg¢ao e suas relagdes com a teoria
da arquitetura. Assim, esperamos que esta dissertacéo
possa estimular discussdes sobre os sentidos da arquitetura
por outros pesquisadores, mas também sobre as proprias

categorias de leitura.
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Ao nosso ver, a andlise de tantas referéncias em cada uma
das categorias nos parece comprometer, de certo modo, a
profundidade de algumas discussées. Como chegamos a
citar, existem estudos profundos que discutem somente uma
relagdo icOnica, indicial ou simbdlica. Contudo, enxergamos
que o exercicio sugestivo, indicativo e representativo de
nossa proposta de leitura € importante justamente para que
essas discussdes que precisam ser aprofundadas possam

emergir.

Tenhamos em mente que as disciplinas de linguagens
geralmente sao trabalhadas nos primeiros semestres dos
cursos de arquitetura e urbanismo. Logo, embora nossos
procedimentos possam parecer muito abrangentes, eles
podem servir como possiveis recursos didaticos ao
despertar da percepcdo de novos estudantes e arquitetos

em relagéo a arquitetura.

Enfim, esperamos que este trabalho possa instigar novas
analises nao somente sobre a obra de Niemeyer, mas sobre
a arquitetura. Com isso, acreditamos contribuir, ainda forma
incipiente, a critica e produgdo de uma arquitetura atenta as
suas implicagdes enquanto fato comunicativo para a

sociedade.
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