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RESUMO

Esta pesquisa aborda a comunicagdo no espaco urbano, entendendo-o como um
sistema de signos, na perspectiva da semidtica peirceana, e busca responder a
questao: como as fachadas urbanas produzem sentido para os pedestres? O estudo
toma como corpus as fachadas dos edificios da Rua Dr. Braguinha, via comercial no
centro de Sorocaba, onde se observa uma efusiva interagdo entre signos
arquitetbnicos e publicitarios, sobrepostos em camadas de significagao,
reconfiguradas por sucessivas reformas e adaptagbes. O objetivo geral é
compreender o potencial signico das fachadas comerciais do centro urbano, e as
possibilidades de leitura e interpretagdo desses signos. Para isso, busca-se:
caracterizar a materialidade dos signos arquitetdnicos e publicitarios presentes nas
fachadas; identificar seus potenciais signicos (iconicos, indexicais e simbdlicos) no
processo perceptivo; e inventariar possiveis leituras e interpretacbes feitas pelos
transeuntes. Tratando-se de uma investigagcdo empirica, as estratégias
metodoldgicas incluem observacdo in loco, apoiadas por reflexdes sobre a
visualidade e a percepg¢ao urbanas; leitura semiotica das fachadas, envolvendo trés
tipos de olhar - contemplativo, observacional e generalizante - em consonancia com
as categorias de primeiridade, secundidade e terceiridade, que fundamentam a
semiotica e a fenomenologia de Peirce; e registros fotograficos realizados pelo
pesquisador, no sentido de ilustrar as leituras e guiar o leitor através das analises.
Além de sua relevancia para os estudos da comunicagao, ao tratar o espaco urbano
como um sistema de signos passivel de leitura e interpretagcdo, a pesquisa traz
algumas algumas reflexdes que podem contribuir para o desenvolvimento de
politicas de planejamento que contemplem o potencial significativo das fachadas

urbanas.

Palavras-chave: Comunicagdo; cidade; fenomenologia; semidtica peirceana;

fachadas urbanas.



ABSTRACT

This research addresses communication in urban space, understanding it as a
system of signs from the perspective of Peircean semiotics, and seeks to answer the
question: how do urban facades produce meanings for pedestrians? The study takes
as its corpus the facades of the buildings on Rua Dr. Braguinha, a commercial street
in downtown Sorocaba, where an effusive interaction between architectural and
advertising signs is observed, overlaid in layers of meaning, reconfigured by
successive renovations and adaptations. The general objective is to understand the
signifying potential of commercial facades in the urban center and the possibilities for
reading and interpreting these signs. To this end, it aims to: characterize the
materiality of the architectural and advertising signs present on the facades; identify
their signifying potentials (iconic, indexical, and symbolic) in the perceptual process;
and inventory possible readings and interpretations made by passersby. As an
empirical investigation, the methodological strategies include on-site observation,
supported by reflections on urban visuality and perception; semiotic reading of the
facades, involving three types of gaze - contemplative, observational, and
generalizing - in line with the categories of Firstness, Secondness, and Thirdness,
which underpin Peirce's semiotics and phenomenology; and photographic records
taken by the researcher to illustrate the readings and guide the reader through the
analyses. In addition to its relevance for communication studies by treating urban
space as a system of signs open to reading and interpretation, the research offers
some reflections that may contribute to the development of planning policies that

consider the meaningful potential of urban facades.

Keywords: Communication; city; phenomenology; Peircean semiotics; urban

facades.



1 As origens e o percurso da pesquisa

1.1 Origem do problema e pergunta norteadora

A génese dos questionamentos que orientam esta investigacdo remonta a
uma percepgao, inicialmente incerta e pouco clara, de como distintas materialidades
e configuragdes espaciais das formas construidas poderiam ser capazes de
engendrar sensagdes e experiéncias do espaco radicalmente diversas. No trajeto
cotidiano entre a casa e a escola, durante a infancia vivida no bairro do Sumaré, em
Sao Paulo, as fachadas ao longo do caminho - em conjunto com as calgadas, com
as arvores e com a propria rua - ja se apresentavam como elementos intrigantes: os
antigos casardes convidavam a contemplagcdo demorada dos detalhes e ornamentos
externos; as lojas atraiam o olhar mais curioso ou sugeriam a entrada no
estabelecimento; os portdes de garagens exigiam uma passagem rapida e atenta. O
que parecia ocorrer, era que as fachadas atuavam ndo como meros pano de fundo,

mas como interfaces dindmicas que comunicavam uma variedade de significados.

Anos mais tarde, os trajetos e as vivéncias em fungéo do trabalho, no centro
de S&o Paulo, acrescentaram novas dimensdes a essa percepg¢ao inicial ao revelar
que as fachadas operavam, naquele contexto, como registros concretos da historia
urbana e dos modos de vida. Este repertério, somado as experiéncias em diferentes
cidades da Europa e da América do Sul, suscitou ainda mais perguntas a respeito do
papel das fachadas urbanas na percepgéao, na leitura e na interpretagdo de lugares
especificos e da cidade em geral. Talvez elas se constituissem como elementos
complexos que comunicavam valores, histérias e modos de uso da cidade,
conferindo identidade e legibilidade ao tecido urbano. E esta capacidade de

configurar significado que esta pesquisa se propde a examinar.

Caminhando pelo centro de Sorocaba, onde se observa um intenso e
diversificado comércio de rua, deparamo-nos com uma infinidade de elementos
visuais: placas de sinalizagado, anuncios publicitarios, postes, fiagées, viadutos e, é
claro, os edificios. Contudo, destes ultimos, nao observamos a estrutura como um

todo, mas sim sua interface mais imediata com o espaco publico: as fachadas. Elas



exibem seu desenho, ornamentos, cores e aberturas, muitas vezes encobertos por

uma profusdo de letreiros e anuncios sobrepostos aos edificios.

Em alguns contextos, é possivel notar uma certa regularidade entre as
construgdes, e um generoso equilibrio entre os edificios e a comunicagédo das suas
fachadas; em outros, é evidente, ja a primeira vista, a total desconexdo entre as
formas construidas, assim como entre os estilos de comunicagao visual, numa
figuracdo onde cada arquitetura se encerra nela mesma. Neste contexto de
descontinuidade, cada edificio, cada letreiro, procura se individualizar e se destacar
do entorno, buscando, solitario, conquistar os olhares dos pedestres. Olhares que ja
nao sabem mais para onde se virar, em que se fixar, pois a imagem se apresenta em
fragmentos, em sobreposi¢des algumas vezes ininteligiveis.

O usuario é, neste caso, tomado por um amontoado de palavras, cores,
sons, odores e contato corpo a corpo com transeuntes [...]. O excesso de
informagdes nubla o caminho. Nubla o olhar. Nao permite que o
pensamento flua (Drigo; Souza, 2012, p. 38).

Assim, talvez seja possivel inferir que certos atributos presentes nas fachadas
dos edificios — sejam comerciais, residenciais ou de servigos — podem convidar ao
encontro, sugerir uma pausa ou, ao contrario, desencorajar qualquer interagdo. Uma
rua marcada por fachadas dinamicas e abertas ao publico, por exemplo, influencia
diretamente o fluxo e a experiéncia das pessoas, operando na percepgao e leitura
do pedestre diferentemente de um trecho dominado por muros ou estruturas
fechadas. Dessas observagdes, delineou-se o objeto de pesquisa — a fachada
urbana —, a partir do qual emerge a pergunta central: como essas fachadas,
constituidas por signos arquitetdnicos e publicitarios, sdo percebidas e lidas pelos

pedestres? E quais significados emergem desse processo?

Diante disso, torna-se relevante investigar como as fachadas e o contexto
urbano sado abordados no campo da comunicacdo em pesquisas recentes, o que

sera explorado no estado da questao a seguir.

1.2 Estado da questao

Para nos aproximar do nosso objeto sob a 6tica da comunicagao, iniciamos

com uma revisao bibliografica, tendo como foco trabalhos que se voltavam para as



fachadas e para a cidade, a partir de diferentes recortes da realidade urbana.
Algumas das pesquisas desenvolvidas na area exploravam a ideia de que a
arquitetura e o contexto urbano podem ser entendidos como sistemas de signos, ou
seja, sao linguagem, e como tal, produtora de significados capazes de estabelecer

uma forma de comunicagdo com o usuario.

No esforco de compor o presente estado da questdo em pesquisas
realizadas no portal de teses e dissertagcdes da CAPES, em abril de 2024 e outubro
de 2025, foram encontradas 257 teses e dissertagdes, produzidas entre 2020 e
2024, com recorte nas palavras-chave “fachadas” e “cidade”. Verificou-se que a
grande maioria desses trabalhos se encontra dentro das areas da engenharia e da
arquitetura e urbanismo, tendo como preocupacgao principal os aspectos técnicos
envolvidos nas fachadas (eficiéncia térmica e energética; resisténcia e conservagao
dos materiais; ventilacdo etc.). Inicialmente, nosso foco direcionou-se para os
estudos que tomavam as fachadas como o ponto de encontro entre arquitetura e
urbanismo. Nessa perspectiva, elas sao entendidas como elementos que conformam
a paisagem urbana e atuam como meio de transmissdo de coddigos, mediando a
comunicacao entre a construcdo, o espaco da cidade e seus habitantes. A partir
desse entendimento mais localizado, ampliamos o olhar para os trabalhos que
concebem a cidade como um sistema de comunicagdo mais amplo, produtora de

linguagens e palco de experiéncias e vivéncias coletivas.

Martinez (2013), com tese de doutorado intitulada “Entre mascaras e peles: a
fachada simulacro na cidade contemporanea”, investiga o papel da fachada na
cidade contemporanea, propondo que ela deixou de ser um elemento estatico e
representativo do interior do edificio para se tornar uma superficie autbnoma,
comunicativa e mutavel. A autora fundamenta sua analise em um referencial teérico
que articula a transformacéo da paisagem urbana com a cultura visual, apoiando-se
principalmente no estudo sobre Las Vetas de Venturi, Scott Brown e Izenour para
compreender a fachada como superficie simbdlica. Partindo das metaforas da “pele”
e da “mascara”, discute-se como as fachadas atuam como interfaces visuais na
paisagem urbana, frequentemente desvinculadas da estrutura interna que revestem.
Em um contexto de verticalizagdo, densidade e cultura da imagem, a fachada é

interpretada através dos conceitos de simulacro de Baudrillard, exibindo uma



aparéncia efémera, dotada de valor retérico e sujeita a rapidas transformacgdes,

refletindo a légica do consumo e a busca por inovagéao estética.

A pesquisa estrutura-se em dois eixos: um embasamento tedrico, que explora
conceitos como superficialidade, decorativismo, ligeireza e autonomia da fachada,
com contribuicées de Kenneth Frampton sobre tecténica, Juhani Pallasmaa sobre a
experiéncia sensorial e Paul Virilio sobre a aceleragdo temporal; e uma metodologia
baseada em quatro polos conceituais — a mascara sobre o rosto, a superficie (in)
diferente, as superficies de sedugao urbana e a desmaterializacdo da fachada. Por
meio de analise de casos, a tese demonstra como essas superficies emitem
mensagens visuais, constroem identidades urbanas passageiras e contribuem para
uma paisagem fragmentada, marcada pela colagem de imagens e pela valorizagao

do transitorio em detrimento do permanente.

Partindo de estudos de caso em Forquilhinha e Nova Veneza, no Rio Grande
do Sul - cidades com expressiva presenga de imigrantes alemaes e italianos,
respectivamente - Gislon (2021) examina o fendbmeno da cenarizagao urbana,
definida como a fabricagao intencional de cenarios urbanos por meio de arquiteturas
que utilizam colagens, pastiches e citagdes de estilos historicos, frequentemente de
forma alegdrica e artificial. A cenarizagdo € compreendida ndo apenas como uma
estratégia estética, mas como uma ferramenta politica e econbémica que visa a
atracao turistica e a reafirmacao de identidades étnicas, revelando, ao mesmo
tempo, disputas de poder e a transformagao do cotidiano das cidades. O trabalho
ancora-se nas reflexdes teoricas de Fedric Jameson e David Harvey para discutir a
pds-modernidade, em didlogo com Jean Baudrillard e Guy Debord, a respeito do
simulacro e da sociedade do espetaculo. Recorre ainda a Walter Benjamin para
explorar as dimensdes alegdricas e memorialisticas, além da invengao da tradigéo,
sob a perspectiva de Eric Hobsbawm. A autora conclui que a fabricacido desses
cenarios revela-se menos sobre a autenticidade histérica e mais sobre
performatividade, consumo e disputas pelo dominio simbdlico do territério,
evidenciando como a cenarizacao fabrica tradi¢des e reforga hierarquias simbdlicas

na paisagem urbana contemporanea.

Com a tese de doutorado intitulada "Ciberurbanidade: interface e interacdo na

cidade digital", Assis Junior (2022) investiga como a linguagem visual da Internet —



especialmente através do design digital, da interface e da interagdo — altera a
cognigdo humana e transforma a cultura e a vida urbanas. Partindo da premissa de
que a web revoluciona a cultura urbana ao operar nao apenas como ferramenta,
mas como linguagem visual que influencia nosso entendimento do mundo, o autor
estabelece uma analogia entre a fachada arquiteténica na cidade fisica e a interface
digital no ciberespaco. Neste sentido, argumenta que, assim como uma fachada
comunica a identidade, a funcéo e atrai a interagao do transeunte por meio de sua
composigao visual (cores, formas, tipografia), a interface da tela, composta por
icones, layouts e hierarquias visuais, cumpre o mesmo papel na cidade digital,
sendo o ponto de contato primario que orienta, convida e determina a experiéncia de
navegacao do usuario. Nessa correlagéo, o design de interface revela a "arquitetura
da informagao" do ambiente virtual, onde a fachada digital (o template ou tema) nao
€ mero ornamento, mas a pele funcional que medeia e estrutura a interacdo humana

com o ciberespaco.

Em pesquisa intitulada “O ornamento na arquitetura contemporanea”,
Monticelli (2016) toma como objeto edificios da Avenida Faria Lima, em Sao Paulo.
Realizando analise semidtica sobre os aspectos formais dos edificios selecionados,
questiona quais o0s possiveis significados da ornamentagdo na arquitetura
contemporanea. Langando mao de autores como Lucrécia Ferrara, Lucia Santaella
e Kevin Lynch, conduz as reflexdes a respeito dos signos arquitetdnicos e suas
interpretacdes na construgdo de significados sociais para além de suas fungdes
praticas. A partir de conceitos e formulagcdes de autores como Le Corbusier, Bruno
Munari e Robert Venturi sdo fornecidas as definicbes de ornamento e sua relacéo

com a arquitetura contemporéanea.

Na esfera de uma abordagem antropoldogica e comunicacional do contexto
urbano, Martins Filho (2013) se debruga sobre as diversas modalidades de praticas
comunicativas que se desenvolvem ao longo da experiéncia transeunte no centro de
Fortaleza. A partir de uma etnografia participante, apoiado por autores como Gilberto
Velho e Massimo Canevacci, entrevistas com transeuntes e leituras de noticias de
jornais, realiza uma descrigdo da paisagem urbana, dos trajetos, dos pontos focais,
colocando em tensao essa percepgao urbana, inesperada, heterogénea, auténtica e

aberta, com as noticias dos jornais e seu discurso comercial e elitista. Os encontros,



as relacdes desenvolvidas nessa polifonia urbana sdo analisadas com base na
teoria de Deleuze e Guattari e seu conceito de agenciamento, onde estes o definem
como “[..] conexdes ou arranjos concretos de elementos heterogéneos (de
linguagem, de poder, formas sociais etc.) que se inscrevem e se estabilizam num
meio, mas que mergulham numa zona incerta que os pode desestabilizar.” (Martins
Filho, 2013, p. 25). O autor observa que as transformacgdes nas cidades nao ficam
restritas apenas a esfera arquitetdnica-urbanistica, sendo preciso acrescentar ao
debate as transformacdes a luz das praticas sociais, ou seja, em nivel de uma
cultura urbana. Essas transformacdes urbanas e as dindmicas sociais envolvidas no
contexto urbano sdo tratadas a partir das ideias de Lewis Mumford, Michel de

Certeau e Richard Sennett.

Santos (2014), em tese de doutorado intitulada “Comunicagao e Cidade: o
habitar como inveng¢do”, toma como objetos os edificios Copan, no centro de Sao
Paulo, e o edificio Niemeyer-Haus, no bairro Hansaviertel, em Berlim. A autora se
debruca sobre a relagao entre o espaco projetado (pelo paradigma do movimento
moderno) e a cidade vivida, as formas de apropriagdo pratica e simbdlica dos
moradores. A investigagdo € conduzida a partir da deriva — percursos pelo entorno
dos edificios — e pela analise de imagens como pegas de comunicagao dos edificios
produzidas durante seus respectivos langamentos (como se pretendiam lancar
sobre o imaginario dos potenciais moradores), pela imprensa local e pelos proprios
moradores, como indices das praticas de habitar vivenciadas no seu cotidiano.
Defende que "[...] estas apropriacbes pelos usuarios podem promover uma
incessante renovagao comunicativa urbana, capaz de engendrar o conhecimento da
cidade a partir do habitar como ato cultural." (Santos, 2014, p. 26). Refletindo a
partir das nog¢des de visualidade e visibilidade de Lucrécia Ferrara, busca as
manifestagcbes de imagens e imaginarios dos moradores. As elaboragdes sobre
estratégias de vida e nos seus afazeres cotidianos, além do dialogo entre o morar e
o habitar como invengao/transcriacdo partem das ideias de Michel de Certeau,
Milton Santos e Jane Jacobs, associadas a perspectiva semiética de C. S. Peirce,

Haroldo de Campos e Julio Plaza.

A ressignificagcdo dos espagos urbanos, como espagos de comunicagao e

memoria, € a abordagem adotada por Pannunzio (2020), em dissertacdo de



mestrado intitulada “Ressignificacées da cidade de Sorocaba por vestigios fabris
junto a linha férrea”. Neste trabalho, a autora analisa os vestigios de cinco antigas
fabricas junto a estrada de ferro que corta a cidade de Sorocaba, realizando
percursos entre elas, ligadas pela linha férrea. Os remanescentes das antigas
fabricas da cidade, ou cicatrizes, sdo entendidos como elementos possiveis de
ressignificagdo do espago urbano, e analisados a partir da semidtica peirceana,
através de fotografias comparativas (presente e passado das fabricas e da linha
férrea), além do método da Deriva Fenomenoldgica: caminhar a deriva pelos
caminhos a serem descobertos, conforme defendido pelos situacionistas. Apoiada
na semiotica peirceana, entende que esses vestigios se constituem como signos.
Dessa forma, “[...] o primeiro passo a ser dado é o fenomenoldgico: contemplar,
entdo discriminar e, por fim, generalizar em correspondéncia com as categorias de
primeiridade, secundidade e terceiridade.” (Pannunzio, 2020, p. 27). A partir deste
olhar, a autora é capaz de explicitar o potencial de significados latente nesses
vestigios, e como estes contribuem para a ressignificacdo da imagem da cidade a

partir de seus aspectos qualitativos, referenciais e simbdlicos.

Com foco na visualidade do contexto urbano e as possibilidades de leitura
pelo usuario, as pesquisas apresentadas a seguir direcionam seus questionamentos
ao potencial significativo engendrado pela arquitetura em suas relagdes com a
cidade e com as pessoas. Dentro desta perspectiva, Balbi (2012) toma como objeto
a cidade de Sao Paulo, ou seus deslocamentos pela metropole, problematizando a
cidade como imagem, como visualidade urbana. Questiona como e em que niveis o
usuario da cidade pode “projetar para fora do programa” e, com isto, evidenciar as
caracteristicas (denunciar) ou modificar de alguma forma (melhorar) as condi¢cbes
das espacialidades urbanas. A partir da metodologia da deriva, procura resgatar as
relacbes psicogeograficas entre o usuario e o0 espago publico, no sentido de
apreender as relagbes comunicativas que se estabelecem entre sujeito e cidade
transformada em mercadoria. Dessa forma, sao evidenciadas possiveis
contradigbes entre programa e projeto, podendo revelar como se da o julgamento e
o controle exercido pelos poderes publico/privado evidenciados na imagem da

cidade e sua interferéncia sob (sobre) o usuario e seu cotidiano.

Também tomando a metropole paulistana como objeto de analise, Valle



(2018), em tese de doutorado a respeito das visualidades da cidade intitulada
“Caminhar imagens: visualidades de Sao Paulo”, se debruga sobre os registros
iconograficos (fotografias, pinturas, jornais) para “percorrer” um itinerario visual na
capital paulista, distinguindo as operagdes cotidianas no “rés do chao”, onde o corpo
e os sentidos estdo envolvidos na visualidade e na experiéncia do espago urbano,
das leituras de fotografias da cidade, onde os recortes intencionais do fotografo
privilegia visualidades e experiéncias construidas na e pela urbe. Apoiado pelas
reflexdes de Lucrécia Ferrara, defende que “compreender a cidade como um texto
que é fabricado pelas praticas que nela sio realizadas € compreendé-la tanto como
a materialidade onde esse texto emerge e se inscreve, quanto como o indice dessas
praticas que a identifica e a referéncia, e que ambos, os textos e as praticas, sdo
signos que a compdem em semiose com outros.” (Valle, 2018, p. 8). Como
metodologia, adota a “caminhada” aqui entendida como a leitura de analise de
fotografias da cidade, tal como um passeio pelos lugares fotografados. Dessa forma,
toma essas Vvisualidades como indices de praticas sociais cotidianas
convencionadas pelos grupos, cujos codigos traduzem de maneira diversa os textos

visuais que se apresentam no espaco urbano.

Zagui (2018) destaca a Avenida Paulista, na cidade de Sao Paulo, como
“avenida sintese da modernidade, como consequéncia do impacto visual criado pela
imponéncia da sua verticalidade, calgadas planejadas e uma organizagao
espetacular que pode condicionar o olhar." (Zagui, 2018, p. 13). A autora questiona
como opera a interferéncia da comunicagio no espacgo urbano, transformando-o em
cidade. Observando as manifestagbes do espago urbano e 0s processos
comunicativos que produzem a cidade, busca discriminar e compreender “o
confronto comunicativo e politico que se estabelece entre espago urbano construido
pelo poder publico e o uso imponderavel da cidade." (Zagui, 2018, p. 13). Conclui
que a comunicagao pode construir e desconstruir o espago urbano, a partir de
mediagdes e interagdes, afetando a leitura da cidade como “espaco vivido”. Desse
modo, a comunicacdo de desconstrucdo redesenha o espaco, criando a

possibilidade de interagdes na cidade.

Direcionando o olhar para as relagbes entre a producao fotogréafica

contemporanea e a cidade, Oliveira (2017) lanca um olhar para a cidade de Sao



Paulo para além de sua materialidade visivel, buscando “suas relagdes com o
acaso, com a vivéncia e com os rastros de quem a habita” (Oliveira, 2017, p. 9). A
autora adota a caminhada como processo metodologico, evidenciando
historicamente as relagbes entre o caminhar, como “estratégia para se colocar em
comunicagado com a cidade” (Oliveira, 2017, p. 9), o espaco (através da caminhada
descoberto, explorado, modificado e transformado em “lugar”) e a fotografia. A partir
das reflexdes e conceitos de Warburg, Benjamin e Flusser, delimita dialeticamente o
conceito de “imagem”, a fim de fornecer subsidios conceituais a respeito da imagem
fotografica. As ambivaléncias da fotografia (como elemento documental que pode
criar ficgdo) e da cidade (a0 mesmo tempo espago programado e de vivéncias
cotidianas) sao tratadas a partir de Bauman e Ferrara respectivamente. Desse
modo, as assinaturas da cidade sao encontradas em confabulacdes, ou exercicios
de imaginacgédo, construidas nas relagbes entre o caminhar, o ato de fotografar e a

cidade que se abre (ou se fecha) ao olhar do cidadéo.

A relevancia destes estudos para a nossa pesquisa encontra-se nos alicerces
tedricos, ancorados nas relagbes entre comunicagdo e arquitetura no contexto
urbano, entendido como um sistema de comunicagdo - produtor de linguagens e
significados - bem como nas metodologias de andlise, direcionadas a leitura e

interpretacao da cidade em seus elementos arquiteténicos e comunicacionais.

1.3 Justificativa e objetivos

Investigar a comunicagdo engendrada entre a paisagem urbana e os
pedestres torna-se essencial para desvendar as relagbes que tornam alguns
espagos mais acolhedores do que outros. Em que medida esses elementos
impactam na percepc¢ao e na relagao dos pedestres com as fachadas dos edificios e
quais seriam as possibilidades de leitura e interpretagcdo desses espacgos ainda
constitui uma questdo bastante instigante e fomenta novos artigos e pesquisas,
tanto no campo da arquitetura e urbanismo como no campo das ciéncias sociais e

da comunicacao.

Desse modo, o objetivo geral que se delineia € o de compreender o potencial
signico das fachadas comerciais do centro urbano, e as possibilidades de

percepcao e interpretacao desses signos pelos pedestres, tendo como foco a Rua



Dr. Braguinha, no centro de Sorocaba/SP. Para isso, busca-se caracterizar a
materialidade dos signos arquitetdnicos e publicitarios presentes nas fachadas;
identificar seus potenciais signicos (iconicos, indexicais e simbdlicos) no processo
perceptivo; e inventariar possiveis interpretantes e significados gerados a partir da

leitura engendrada pelo pedestre.

Conforme evidenciado pelo estado da questdo apresentado, as fachadas
urbanas constituem um objeto de investigagdo ainda pouco explorado no campo da
Comunicacado. Talvez, as hipoteses levantadas na presente pesquisa possam
contribuir para o entendimento (e levantamento de outras questdes) a respeito da
importancia das formas arquitetbnicas das cidades e sua incidéncia sobre as

possibilidades de percepgao, leitura e interpretagcao do contexto urbano.

1.4 Aportes tedricos e metodoloégicos

A cidade configura-se como um processo de construgao fisica e simbdlica, de
experiéncias e relagdes, num processo contextual onde tudo se torna signo, e
apresenta-se como linguagem. De acordo com Ferrara (1986, p. 119), “a cidade é o
resultado da atividade do conjunto que dinamiza suas estruturas, e se denomina
contexto urbano". Esse contexto € o objeto informado através dos seus signos, ou
seja, através das ruas, pragas e monumentos, placas, banners, postes, fiacado aérea
etc. O usuario é o elemento que estabelece relagbes dentro deste repertério
contextual, e o uso € sua fala, articulado como linguagem. Porém, uma linguagem
que se langa para além da visualidade, dos codigos verbais, dos simbolos e das
cores. Linguagem que também se articula a partir de um olhar tatil, que apreende
outros signos como estimulos perceptivos, como os sons e os odores, as texturas e

os gestos.

Em grandes cidades, marcadas pelo apelo estético direcionado a construgéo
de visuais marcantes, a sobreposicdo de diversos elementos — fios, postes, carros,
placas etc. — gera uma paisagem complexa e fragmentada, exigindo que os
individuos empreendam um esforgo para identificar os diferentes elementos e suas

relagdes.

Ao investigar as relagdes entre o espago urbano e os signos publicitarios da



cidade de S&o Paulo no periodo anterior a “Lei da Cidade Limpa”, Drigo e Souza
(2008) discutem os efeitos da publicidade urbana — outdoors, cartazes, letreiros —
tanto na visualidade da metropole quanto na forma como ela é lida por seus
habitantes. As autoras examinam esses elementos, juntamente com outros
componentes do contexto urbano, como banners, placas de sinalizagao, fiacdo
elétrica aérea e viadutos, como um sistema concreto de signos que, na configuragao
em que se encontravam, sobretudo em raz&o do excesso de anuncios de grandes

dimensdes, contribuiam para a poluigao visual caracteristica da capital paulista.

Com base na semibtica peirceana, as autoras argumentam que a
predominancia de certos aspectos de um anuncio ou letreiro — seja por sua
qualidade, pela referéncia que estabelece ou por seu carater generalizante — é
capaz de gerar novos textos visuais, produzindo leituras e percepgdes distintas da
cidade. Nessa perspectiva, a visualidade urbana é tomada como indice das praticas
sociais ali (re)produzidas, de modo que sua leitura enquanto texto permite acessar

as imagens da cidade construidas pelos proprios cidadaos.

Nos estudos sobre a visualidade da cidade, destaca-se o caso de Las Vegas.
Venturi et al. (2003) analisaram como a cidade, especialmente a Strip, foi construida
a partir de signos publicitarios, priorizando a comunicagéo. A arquitetura dessa
avenida central, projetada para ser vista em alta velocidade, utiliza grandes letreiros
e construgdes genéricas, tornando os signos publicitarios essenciais para a
compreensao de suas fungdes. Como os autores afirmam: "Essa arquitetura de
estilos e signos é anti-espacial; € uma arquitetura mais de comunicagado do que de
espaco" (Venturi et al., 2003, p.33).

Considerando a cidade, principalmente a partir de seus aspectos morfolégicos
e visuais, Lynch (2018, p. 1) afirma que “cada cidaddo tem vastas associagbes com
alguma parte da cidade, e a imagem de cada um esta impregnada de lembrancgas e
significados”. As permanéncias e modificagcbes que ocorrem nas fachadas dos
edificios constituem algo como um “cenario”, no qual se encenam as relagées
cotidianas no contexto urbano. As fachadas dos edificios constituem-se, em conjunto
com os demais elementos presentes no contexto urbano, como signos passiveis de

leitura e interpretacao por parte dos usuarios da cidade. Participam assim de forma



decisiva na percepg¢ao do espago urbano e na formagado de uma imagem da cidade

através da leitura do usuario.

De acordo com Peirce, conhecemos o mundo por meio dos signos, sendo
que, neste mundo sensivel, concreto e cognitivo, o proprio sujeito € signo
(Santaella, 1995). Nesta perspectiva, a semidtica peirceana nos abre a possibilidade
de investigar os diferentes sistemas de signos, das palavras aos cddigos
extralinguisticos, as linguagens nao-verbais. Santaella (1996, p. 165), esclarece que

A Semidtica (ciéncia dos sistemas de signos) ndo considera o mundo
extralinguistico como um referente absoluto, mas como o lugar de
manifestacdo do sensivel, suscetivel de se tornar manifestagao de sentido
pelo fato de que fala a nossa percepgao, sensagéo e razao.

Nossos questionamentos se dirigem as possibilidades de percepgao, leitura e
interpretacdo das fachadas urbanas, na perspectiva da fenomenologia e da
semiotica peirceana com base em Santaella (1995, 1996, 2012) e Drigo e Souza
(2021). Para compreender a arquitetura e o contexto urbano como um sistema de
signos, nos apoiaremos em Santaella (1996) e Ferrara (1986, 1988; 2000). As
teorias de Merleau-Ponty (1999; Santaella, 2012), Gibson (Santaella, 2012) e Peirce
(Santaella, 2012) nos guiam pela fenomenologia e pela percep¢do em seus niveis
corporal e cognitivo, em dialogo com reflexdes sobre a percepgédo da arquitetura
presentes em Rasmussen (1998), Norberg-Schulz (1976 in Nesbitt, 2006) e
Pallasmaa (2006). A visualidade e a imagem da cidade, como um sistema de
comunicacgdo, serdo tratadas na perspectiva de Ferrara (1986, 1988, 2000), em
didlogo com as ideias sobre a arquitetura no contexto urbano de Artigas (1986) e
Venturi (2003).

Para Peirce, a experiéncia opera como base do pensamento, direcionando
para a formagao e a modificagdo de habitos. Neste mesmo sentido, Ferrara (1988)
nos alerta que, para se elaborar uma concepg¢ao do espago urbano como uma
unidade perceptivel, faz-se necessario interagir com a cidade por meio de uma
leitura singular, de um olhar que é tatil, multissensorial e sinestésico, capaz de
unificar signos dispersos e converter significados fragmentados em uma experiéncia

continua.



Desse modo, no nosso percurso metodoldgico, a experiéncia do ambiente
urbano como vivéncia corporal e cognitiva se coloca como base fundamental da
percepcao, leitura e interpretacao das fachadas urbanas. Esta vivéncia se constroi
durante as caminhadas ao longo da rua, trajeto no qual entra em acdo a
investigacdo fenomenolégica a partir da “deriva”, conforme definida pelos

situacionistas, grupo formado e liderado por Guy Debord.

A deriva se configura como “um modo de comportamento experimental ligado
as condigdes da sociedade urbana: técnica de passagem rapida por ambiéncias
variadas” (Jacques, 2003, p. 22). Cabe salientar que esse transito pelos ambientes
urbanos, a deriva, se diferencia do deslocamento cotidiano a algum destino
predefinido (trabalho, escola), assim como também nao se confunde com o passeio
alienado, desatento aos componentes do ambiente por onde se passa, € menos
ainda com o passeio baseado no consumo do lazer (como o caminhar do turista).
Seu objetivo € romper com os habitos, descobrir conexdes inesperadas entre
ambientes distintos e, acima de tudo, experienciar a cidade como um terreno de jogo

vivo, onde novas possibilidades de uso e significados latentes podem ser revelados.

As categorias fenomenologicas de Peirce dardo sustentagdo a analise das
fachadas dos edificios, apreendendo os signos nas esferas da primeiridade,
secundidade e terceiridade, em seus atributos icoOnicos, indiciais e simbdlicos, ou
seja, nos momentos de contemplacéo, constatacao e interpretacdo no processo de
percepcao. Realizaremos a leitura semidtica das fachadas in loco, na nossa deriva
ao longo da rua, langando sobre elas os trés modos de olhar, buscando seus
aspectos qualitativos, concretos e interpretativos. As descrigcbes sao acompanhadas
de registros fotograficos realizados pelo pesquisador, no sentido de guiar o leitor

através das analises.

1.5 Sobre os capitulos

No préximo capitulo, apresentamos a fenomenologia como base para a
compreensao das relagdes entre corpo, espago e cognigao, com foco na percepgao
da arquitetura e das fachadas comerciais no contexto urbano. Discutiremos a
fenomenologia, a ecologia e a semidtica no sentido de construir uma abordagem

multissensorial da obra arquitetdnica, considerando os espacos e o0s volumes



criados pela arquitetura a partir da experiéncia fenomenologica.

No terceiro capitulo, serdo tecidas as analises das fachadas selecionadas no
contexto da Rua Dr. Braguinha, a partir da experiéncia construida através da deriva,
em um engajamento fenomenoldgico em busca dos seus significados latentes. A
analise semidtica das fachadas sera sustentada pelas categorias de Peirce
(primeiridade, secundidade e terceiridade), direcionando as fachadas os olhares que

capturam seus atributos materiais e signicos durante o ato perceptivo.



2 O corpo, o ambiente e o signo: teorias da percepc¢ao aplicadas a

arquitetura

Na&o fechei os olhos,

Néo tapei os ouvidos,

Cheirei, toquei, provei,

Ah! Eu usei todos os sentidos.

Ivan Lins

A arquitetura se relaciona com as pessoas em diferentes niveis perceptivos,
indo além dos elementos relacionados a sua visualidade. Sem duvida, os aspectos
visuais sao privilegiados tanto na sua concepg¢do e produgdo, quanto na sua
percepcao e interpretagcao. Os estilos, os ornamentos e proporgdes sao pensados,
desde o projeto, a partir do seu impacto visual, frequentemente colocando em
segundo (ou terceiro) plano o proprio espago arquitetébnico produzido e seu efetivo
uso pelas pessoas. Entretanto, outros sentidos sdo acionados e se articulam na

experiéncia perceptiva - complexa e multissensorial - da obra arquiteténica.

De acordo com Santaella (2002, p. 7)

Entendemos por fenémeno, palavra derivada do grego Phaneron, tudo
aquilo, qualquer coisa, que aparece a percepcdo e a mente. A
fenomenologia tem por fungdo apresentar as categorias formais e universais
dos modos como os fendmenos sao apreendidos pela mente.

Na presenca de um edificio, ou mesmo de uma cidade, a primeira percepgao
que se tem diz respeito a sua visualidade, suas qualidades, suas formas, cores,
volumes e cavidades. Entretanto, essa percepgao visual vem acompanhada por
outros elementos que articulam o olhar com o tato, o olfato e a audigcéo, por
exemplo, convocando todos os sentidos na diregdo de uma experiéncia complexa e

simultanea.

Ao longo da segunda metade do século XX, a arquitetura oscilava entre a
continuidade do legado modernista, com formas geométricas e peles de vidro, e a
superagcdo do paradigma no qual a forma segue a fungdo, buscando novas
experiéncias estéticas e espaciais em um mundo globalizado, complexo e desigual.
Entretanto, os atributos visuais e os elementos direcionados ao olhar ainda

permanecem hegemodnicos na concepgao da obra dentro da pratica dos arquitetos



(vale acrescentar, dentro também das exigéncias dos clientes, a partir do que se
pensa como desejavel em termos visuais) e, frequentemente, tem predominancia no
campo da critica em arquitetura. Neste contexto, alguns estudos importantes se
debrugcaram sobre as relagdes entre a arquitetura e a fenomenologia, ou, como
pode-se chamar “fenomenologia arquiteténica” (Vizioli; Tiberti; Botasso, 2021).
Esses arquitetos e autores (ou arquitetos-autores) sugerem uma abordagem da obra
arquitetbnica em que se contemplam os demais sentidos, considerando os espagos

e os volumes criados pela arquitetura a partir da experiéncia fenomenoldgica.

Dentre esses estudos, podemos destacar as obras de Juhani Pallasmaa
(2012), Christian Norberg-Schulz (Nesbitt, 2006) e Steen Eiler Rasmussen (1998) a
respeito da dimensao fenomenolégica dentro da arquitetura, entendida sob a aura
dos sentidos e da percepcao. Trataremos, a seguir, de algumas ideias e conceitos
destes trés autores em dialogo, respectivamente, com as teorias da percepgao de
Merleau-Ponty (1999), tendo como foco a experiéncia do corpo e dos sentidos; de
Gibson (Santaella, 2012), para a compreensao do imbricamento entre a percepgao e
o ambiente; e de Peirce (Santaella, 2012), para o entendimento da natureza de

mediagao signica envolvida no processo perceptivo.

Juhani Pallasmaa foi professor de arquitetura em diversas instituicdes e
responsavel pelo projeto de edificios importantes na Finlandia, cujas formas e
elementos texturais se destacam pelo dialogo entre o tradicional vernacular e o
contemporaneo tecnologico. Seu livro mais célebre, Os olhos da pele: a arquitetura e
os sentidos, publicado em 1996, tornou-se referéncia obrigatéria nos cursos de
arquitetura, principalmente pela abordagem direcionada a obra arquitetdnica,
posicionando-a em sua relacdo corporal e tatii com o usuario, para além da

visualidade.

O tedrico noruegués Christian Norberg-Schulz (1926 - 2000) figura também
como um dos principais estudiosos a incorporar a fenomenologia no pensamento
sobre o espago e a arquitetura. Inspirando-se sobretudo em Martin Heidegger,
Norberg-Schulz (1976 in Nesbitt, 2006) desenvolve uma interpretagdo que busca um
"retorno as coisas" na andlise fenomenoldgica, em oposicdo a abstragbes
intelectuais descoladas da factualidade do mundo vivido. Seu trabalho identifica na

arquitetura a capacidade de dar significado ao ambiente através da criagdo de



lugares especificos, interpretando o "habitar" (a partir de Heidegger) como o ato de
estar em paz e em harmonia com o lugar, o que representa a verdadeira origem da

arquitetura.

Steen Eiler Rasmussen (1898 - 1990), arquiteto e professor dinamarqués,
elabora suas reflexdes a respeito dos elementos arquitetdnicos percebidos através
da visao, e que, num entrelacamento perceptivo, convocam a experiéncia os demais
sentidos. Ao longo do texto (e fazendo o uso de diversas imagens), o autor enfatiza
0s aspectos tateis presentes na composig¢ao visual, como as cavidades, texturas,
materiais empregados e cores, e como esses elementos promovem um arranjo dos

sentidos do corpo na experiéncia da obra arquitetonica.

A arquitetura, enquanto forma, massa, volume, conjunto de cores e
ornamentos, nos toca e nos alcanga por meio dos nossos sentidos. Pode-se afirmar
que, ha muito tempo, a obra arquitetbnica se destaca pela sua presenca visual, suas
dimensdes e escala - monumental como no Egito da antiguidade ou nos
arranha-céus dos grandes centros financeiros - e sua decoragdao e ornamentos
exteriores. Essa primazia dos atributos visuais, ndo s6 na arquitetura mas também
na arte, se transforma em paradigma no Renascimento, a partir do aproveitamento
da geometria euclidiana no exercicio de dominio do espa¢o na bidimensionalidade
do plano do desenho, o que forneceu as possibilidades da representacdo em
perspectiva (Artigas, 1986; Ferrara, 2007).

A centralidade conferida a visdo permanece ainda em boa parte da pratica e
da critica na arquitetura, muitas vezes reduzindo a experiéncia perceptiva do edificio
aos estimulos visuais apresentados. Ao mesmo tempo, ndo se pode descartar a
atencado dispensada pelos arquitetos, ao longo da historia, as relagbes entre luz e
sombra, cheios e vazios, continuidade e ritmo, elementos fundamentais na
composic¢ao espacial da obra arquitetonica.

Tradicionalmente concebida como um objeto visual a ser contemplado, a
arquitetura revela-se, sob a perspectiva fenomenoldgica, uma experiéncia
multissensorial que envolve todo o corpo e o imaginario. Essa perspectiva desloca o
foco da analise arquitetbnica da mera persuasao estética e do impacto visual para a
valorizagdo da vivéncia espacial, levando em conta as dimensdes dos demais

sentidos envolvidos na experiéncia.



2.1. A experiéncia corporal como base fenomenolégica da arquitetura

Na tradicdo dos estudos da percepcdo, esta é constituida por uma soma de
sensagdes que, por sua vez, seriam seus elementos primarios (Santaella, 2012).
Embora as definicdes conferidas a sensagcdo possam variar, a no¢gao de sensacao
como uma impressdo que € produzida em um sujeito parece ser o ponto de
convergéncia. De acordo com Santaella (2012, p. 18), Merleau-Ponty argumenta que
“tudo aquilo que é percebido, por sua prépria natureza, esta prenhe de ambiguidade
e pertence a um contexto, um campo, que lhe da forma”. Ou seja, ndo se pode
apenas decompor a percep¢ao em sensacdes, nem se considerar um mundo em si,
absolutamente externo. Conforme Merleau-Ponty (1999, p. 84)

O sentir & esta comunicag&o vital com o mundo que o torna presente para
nés como lugar familiar de nossa vida. E a ele que o objeto percebido e o
sujeito que percebe devem sua espessura. Ele é o tecido intencional que o
esforco de conhecimento procurara decompor.

Para construir sua teoria, Merleau-Ponty (1999) conduz a reflexdo de modo a
superar a dualidade (aparentemente) constitutiva na relagéo sujeito-objeto. Seguindo
na sua critica as concepgdes puramente empiristas — para quem o conhecimento
sempre se da em relagdo aos objetos e o0 espago € onde se manifesta esta
objetividade — ou intelectualistas — cujo pensamento postula que, apos a
experiéncia, todo o conhecimento seria elaborado intelectualmente, dispensando em
seguida a propria experiéncia — Merleau-Ponty (1999) sugere voltar a experiéncia

pré-reflexiva, e descrever suas caracteristicas apoiado pela reflexao.

Como aponta Santaella (2012, p. 29), “o sentir vem da coexisténcia com algo,
de abrir-se a esse algo e torna-lo nosso, antes de qualquer reflexdo ou ato pessoal’.
Ao invés de postular um espago universal como pré-condigao para a percepgao das
qualidades, podemos compreender, a partir dai, que a sensagcdo ndo € um estado
passivo, mas a propria estrutura de nossa existéncia no mundo. Sentimos, ndo a
partir da oposicao fisica entre nosso corpo e os objetos. A natureza do sentir e da
sensacgao se revela no proprio fendmeno em que se realiza, numa acéao constitutiva
reciproca que elimina, portanto, a barreira entre sujeito e objeto. Como afirma
Merleau-Ponty (1999, p. 285) “o sujeito da sensagdo ndo € nem um pensador que

nota uma qualidade, nem um meio inerte que seria afetado e modificado por ela; é



uma poténcia que co-nasce com um certo meio de existéncia e se sincroniza com
ele”. Sintetizando esta ideia, o autor ainda afirma que “o sentir me restitui aquilo que

Ihe emprestei, mas & dele mesmo que eu o obtivera” (Merleau-Ponty, 1999, p. 289).

Pallasmaa (2012), em sua analise critica direcionada ao privilégio concedido a
visdo na cultura ocidental, constata que, historicamente, ela foi elevada como o
sentido mais importante para a construgao do conhecimento. Desde a antiguidade,
fildsofos ja consideravam a visdo como a porta de entrada do conhecimento,
conferindo-lhe um status privilegiado em relagdo aos demais sentidos. Essa primazia
da visao foi reforgcada durante o Renascimento, principalmente por meio das artes
plasticas e da arquitetura, com a valorizacdo da perspectiva e da representacao
visual do mundo (Ferrara, 2007). Essa valorizacdo da visao teve um impacto
significativo na arquitetura que, por muito tempo, privilegiou a experiéncia visual em

detrimento dos demais sentidos.

De acordo com Pallasmaa (2012), a experiéncia arquitetbnica €
multissensorial e complexa, envolvendo nado apenas a visdo, mas também a
audigao, o tato, o olfato e o paladar. Além disso, a arquitetura atua sobre nosso
corpo, afetando nossa postura, nossos movimentos e nossa percepgao do espaco.
Essa interagcdo entre o corpo e o ambiente construido é fundamental para a

constru¢cao de nossa identidade e para nossa sensagao de pertencimento ao mundo.

O sentir se constitui anterior a qualquer separagcao dos sentidos, e essa
sintese perceptiva revela a coexisténcia e a interacéo entre eles, de modo que uma
possivel hierarquia qualitativa das camadas perceptivas se torna imprecisa na
composi¢cao total da percepgdo. Ao explorar a espacialidade do corpo,
Merleau-Ponty (1999) rompe (mais uma vez) com a tradicao cartesiana ao afirmar
que o corpo nao € um objeto no mundo, mas a condigdo de possibilidade de toda
experiéncia. Ao dizer que 'nds somos 0 nosso corpo', ele subverte a dicotomia
sujeito-objeto, mostrando que nossa relagcdo com o mundo € indissociavel da nossa
corporeidade. Conforme Merleau-Ponty (1999, p. 193), “a consciéncia é o ser para a

coisa por intermédio do corpo”.

Recorrendo ao préprio Merleau-Ponty, Pallasmaa (2012) afirma que a pele
nao € apenas um 6rgao sensorial, mas sim um meio de apreensdo do mundo que

nos envolve. A pele, segundo ele, € capaz de distinguir cores, texturas e



temperaturas, proporcionando uma experiéncia sensorial rica e complexa. Afirma
ainda que a arquitetura, como todas as artes, estd intrinsecamente ligada a
experiéncia humana, envolvendo questdes profundas sobre a existéncia, a
identidade e a relagdo entre o individuo e o mundo. No entanto, a énfase excessiva
na visao tem levado a uma arquitetura cada vez mais desumanizada e alienante.
Argumenta que a falta de consideragao pelos demais sentidos, como o tato, o olfato
e a audigao, tem contribuido para a sensagao de isolamento e alienagdo que muitas
pessoas experimentam nos ambientes construidos. Seria, portanto, fundamental que
a arquitetura contemporanea buscasse resgatar a dimensdo sensorial da
experiéncia espacial, promovendo ambientes que estimulem todos os sentidos e

proporcionem uma experiéncia mais rica e completa.

Fundamentando a critica a centralidade da visdo na cultura ocidental de
Pallasmaa (2012), na qual critica essa concepgaéo em que se privilegia a visdo como
um sentido isolado e desvinculado do corpo e do mundo, Merleau-Ponty (1999)
propde uma fenomenologia da percepg¢ao, na qual a visao € entendida como uma
experiéncia corporal e encarnada. Essa perspectiva corporificada da visdo implica
uma relagdo intima entre o sujeito e o mundo, na qual ambos se constituem
mutuamente. Defende ainda que a percepcdo € uma experiéncia unificada e
indivisivel, na qual todos os sentidos se entrelagcam e se complementam. Em vez de
uma simples soma de sensacdes isoladas, a percepgcdo € uma vivéncia corporal

totalizante, que envolve todo o0 nosso ser.

Uma arquitetura puramente mental seria inconcebivel, segundo Pallasmaa
(2012), visto que eliminaria a proje¢cao do corpo humano em movimento no espago.
Ao conceber o sujeito como corpo, ou “sujeito encarnado”, Merleau-Ponty (1999)
sugere que o corpo € o nosso ponto de ancoragem no mundo, a partir do qual
experimentamos o espaco do campo perceptivo. O espaco nao é uma mera
extensdo, mas um campo de significacdo que se revela através da nossa
corporeidade. Como afirma Santaella (2012, p. 30) “o sujeito encarnado recebe do
mundo o prazer do espago”. Ao definir conceitualmente o espago, Merleau-Ponty
(1999, p. 343) afirma que ele

esta assentado em nossa facticidade. Ele ndo € nem um objeto, nem um ato

de ligacédo do sujeito, ndo se pode nem observa-lo ja que ele esta suposto
em toda observagdo, nem vé-lo sair de uma operagéo constituinte, ja que



Ihe é essencial ser ja constituido, e € assim que magicamente ele pode dar
a paisagem as suas determinagdes espaciais, sem nunca aparecer ele
mesmo.

Ao explorar a espacialidade do corpo, Merleau-Ponty (1999) rompe (mais uma
vez) com a tradigdo cartesiana ao afirmar que o corpo n&o € um objeto no mundo,
mas a condicdo de possibilidade de toda experiéncia. Ao dizer que 'nds somos o
nosso corpo’, ele subverte a dicotomia sujeito-objeto, mostrando que nossa relagao
com o mundo é indissociavel da nossa corporeidade. Conforme Merleau-Ponty

(1999, p. 193), “a consciéncia é o ser para a coisa por intermédio do corpo”.

Por sua natureza perspectivista, a percepgcao supde também uma
temporalidade. O estar no mundo conferido pela espacialidade envolve uma
motricidade que se desenrola no tempo. Contudo, o tempo ndo se da como um
fluxo, nem podemos nos distanciar ou nos declarar neutros em relagdo a ele. Na
perspectiva de Merleau-Ponty, conforme Santaella (2012, p. 37), “se a subjetividade
€ um ato de transcendéncia para o mundo, pode-se afirmar que nés somos o tempo

[...] ele se constitui na nossa relagdo viva com o mundo”.

A arquitetura, além de moldar o espacgo fisico, desempenha um papel
fundamental na construcdo da nossa experiéncia temporal, e o enfraquecimento
dessa experiéncia do tempo pode ter efeitos mentais preocupantes, segundo
Pallasmaa (2012). Sentir-se em consondncia com o tempo constitui uma
necessidade mental, e a arquitetura deve facilitar a constru¢ao e nossa relagdo com
essa experiéncia temporal. Nas palavras do autor “a arquitetura domestica o espacgo
sem limites e nos permite habita-lo, mas ela também deve domesticar o tempo

infinito e nos permitir habitar no continuum do tempo” (Pallasmaa, 2012, p. 32)

Essa temporalidade pode ser observada nos materiais naturais, como a
pedra, a madeira ou o tijolo, argumenta Pallasmaa (2012). Ao permitirem que nossa
visdo penetre em sua “veracidade” através das suas superficies, eles sao capazes
de expressar sua idade, sua historia, suas origens e a memoéria dos usos pelas
pessoas. Recorrendo a mesma nogao de tempo de Merleau-Ponty, o autor afirma
que “toda a matéria existe num continuum temporal” (Pallasmaa, 2012, p. 31). Seu
passado se abre e revela, mesmo em parte, 0 campo de presenga em que se

constitui sua materialidade, a razdo do seu uso, os seus significados.



Na mesma aproximacdo conferida a definicdo do espago, Merleau-Ponty
(1999) caracteriza o tempo como algo que também é criado ndo apenas nos objetos,
objetivamente como uma sequéncia. Tampouco se produz exclusivamente na
consciéncia, como uma sucessdo de presentes que, na medida em que se
transformam em passado, mas ainda nao sendo o porvir, acabam por desmoronar.
Segundo Merleau-Ponty (1999, p. 557)

E em meu "campo de presenca”" no sentido amplo [...] que tomo contato
com o tempo, que aprendo a conhecer o curso do tempo. O passado mais
distante tem, ele também, sua ordem temporal e uma posi¢ao temporal em
relagdo ao meu presente, mas enquanto ele mesmo foi presente, enquanto
"em seu tempo" ele foi atravessado por minha vida, e enquanto ela
prosseguiu até agora. Quando evoco um passado distante, eu reabro o
tempo, me recoloco em um momento em que ele ainda comportava um
horizonte de porvir hoje fechado, um horizonte de passado préximo hoje
distante. Portanto, tudo me reenvia ao campo de presenga como a
experiéncia originaria em que o tempo e suas dimensdes aparecem em
pessoa, sem distancia interposta € em uma evidéncia ultima. E ali que
vemos um porvir deslizar no presente e no passado.

Assim como a espacialidade, a temporalidade na nossa experiéncia
perceptiva se da por meio do corpo, da nossa natureza de sujeito encarnado, em
relacdo aberta com o mundo, onde sujeito e mundo se constituem mutuamente. A
separagao entre sujeito e objeto, entre 0 eu e o mundo se desfaz no momento em
que os sentidos se abrem ao mundo que se oferece ao corpo fenoménico. Nas
palavras de Merleau-Ponty (1999, p. 546) “0 mundo inteiro esta dentro de mim e eu

estou inteiro fora de mim”.

Pallasmaa (2012) afirma que enquanto a visdo nos separa dos objetos e nos
permite analisa-los de forma objetiva, a audigdo nos envolve e nos faz sentir como
parte do espaco. Segundo o autor, os edificios, assim como as cidades, possuem
uma acustica prépria, que influencia profundamente nossa experiéncia espacial. A
forma, os materiais e a disposi¢cao dos elementos arquitetonicos influenciam a forma

Como 0 som se propaga, criando atmosferas unicas e memoraveis.

Merleau-Ponty (1999) pensa no “corpo vivo com uma unidade sintética de
poderes sensorios” (Santaella, 2012, p. 25). Isso significa que o corpo e suas partes
(poderes sensorios) estdo internamente relacionados e se implicam mutuamente,
numa dindmica em que o ato de atualizacdo de um sentido invoca todos os outros a

uma nova configuragcdo conjunta. Sua teoria, dessa forma, define a percepcédo como



uma experiéncia encarnada e multissensorial, na qual corpo € mundo se constituem
mutuamente. Para ele, a percepcdo € uma vivéncia totalizante, superando a
dicotomia sujeito-objeto e destacando o corpo como entidade essencial da

experiéncia.

A realidade deve, portanto, ser descrita conforme se apresenta aos sentidos,
e nao construida intelectualmente, como se fosse possivel essa apreensao
puramente intelectual desligada dos estimulos sensoriais que atingem o corpo na
sua totalidade. Nas palavras do préprio Merleau-Ponty (1999, p. 6)
A percepcgdo ndo é uma ciéncia do mundo, ndo € nem mesmo um ato, uma
tomada de posigao deliberada; ela é o fundo sobre o qual todos os atos se
destacam e ela é pressuposta por eles. O mundo n&o é um objeto do qual
possuo comigo a lei de constituicdo; ele € o meio natural e o campo de
todos os meus pensamentos e de todas as minhas percepgdes explicitas.
Ao destacar a percepgao corporal e sensorial na experiéncia arquitetdnica,
Pallasmaa se vale da fenomenologia de Merleau-Ponty, para quem a percepcéo
opera “‘como uma modalidade de consciéncia e, nela, o mundo percebido é a base
pressuposta por toda racionalidade, todo valor e toda existéncia.” (Drigo; Souza,
2021, p. 111). Essa abordagem, na qual a fenomenologia permeia o pensamento
arquitetonico, busca destacar o potencial de se alcangar os sentidos da percepcéao
por meio de elementos tradicionalmente tratados - e com certos privilégios - como
atributos relacionados a visualidade da obra e direcionados ao olhar, contribuindo
para a criacao de espagos que estimulam os sentidos, integrando corpo, espaco e

tempo em uma relagao profunda e significativa.

2.2. A percepgao ecologica: o espago como extensao do corpo

Embora a fenomenologia de Merleau-Ponty tenha estabelecido o corpo como
o meio fundamental através do qual o mundo se revela, enfatizando a natureza
encarnada do sujeito envolvido na percepcao, coube a teoria de James J. Gibson,
trazida aqui sob a otica de Santaella (2012), operacionalizar esse dialogo corporeo
com o ambiente. Se para Merleau-Ponty (1999) o corpo € o fundamento pelo qual
percebemos o mundo, para Gibson, esse mesmo mundo esta estruturado para
fornecer, de forma continua e direta, as informagbes que os sentidos do corpo

buscam ativamente.



Segundo Santaella (2012), a teoria ecoldgica da percepgao de Gibson avanga
ao demonstrar que o ambiente € um campo repleto de possibilidades de acao, que
sao percebidas porque os proprios sentidos operam ativamente na busca para
extrai-las dos componentes do ambiente. Assim como Merleau-Ponty (e também
como Peirce, cujo pensamento veremos adiante), Gibson rejeita a separagéo
ontoldgica entre sujeito e objeto, mente e matéria, ou seja, entre aquele que percebe
e 0 ambiente percebido. Conforme nos esclarece Santaella (2012, p. 50)

Ao contrario, processos ecoldgicos e psicolégicos estdo imbricados; a
estrutura espacial € um imbricamento multigranulado de unidades que se
sustentam mutuamente; o tempo tem extensdo, ordem e se apresenta tao
diretamente quanto o espaco; o animal observador e o ambiente fisico sdo
reciprocos em um ecossistema integrado.

Como base para as suas reflexdes, Gibson estabelece que, antes de tudo,
deve-se estipular o que ha para ser visto. Além disso, a informagao que se coloca
disponivel a percepgdo em um meio iluminado, bem como o processo de percepgao,
devem ser descritos. E este processo perceptivo ndo esta reduzido a estimulos
sensorios, apreendidos passivamente pelo corpo, mas opera na extragdo de
“invariantes do fluxo de estimulo” (Santaella, 2012, p. 50), sobretudo, das invariantes

informadas pela luz no fluxo éptico.

Conforme nos explica Santaella (2012), no nivel das relagdes ecoldgicas,
situam-se 0s meios, as substancias, as superficies e o layout de superficie. Os
elementos basicos que constituem nosso planeta (terra, agua e ar) sdo os meios.
Nesse meio por onde o animal se move, também se movem a luz, o cheiro e o som

que, por sua vez, orientam como o animal controla sua locomocgéo.

Segundo Gibson (Santaella, 2012), a maior parte das ag¢des ocorre nas
superficies. As interfaces entre a terra e a agua (no fundo de um lago), ou entre a
terra e o ar, sdo superficies. Estas permanecem ou se transformam, e essas
permanéncias e transformac¢des s&o manifestadas no layout de superficie. As
transformacdes dessas superficies podem ocorrer, entretanto, dentro da invariancia
da sua composi¢cdo, como, por exemplo, sob a influéncia da alternancia das

estagdes do ano, ou sobre as variagdes na incidéncia de luz e sombra.

Nesta relagao inseparavel entre a permanéncia e a mudanga, Gibson concebe

o tempo, ndo como um tempo vazio, linear e constante, como postulado pela fisica



classica, mas como um tempo concreto, corporificado em eventos. A partir desta
concepgao, como nos explica Santaella (2012), “devemos comecgar a pensar nos
eventos como realidades primarias e 0 tempo como uma abstragdo a partir deles.
Eventos sdo percebidos, o tempo ndo”. Esta temporalidade manifestada nos eventos
implica, principalmente, em mudangas do layout de superficie (decorrente do
movimento mecanico); mudangas na composi¢gdo evidenciadas nas texturas ou
cores das superficies; e mudanga na propria existéncia da superficie, decorrente das

mudancgas no estado da matéria.

Um dos conceitos centrais desenvolvido por Gibson, e que articula toda a
teoria ecoldgica da percepgao por ele construida, € o conceito de affordance. Este
conceito se refere as possibilidades de agao que o ambiente oferece diretamente a
um organismo, estabelecendo uma relagdao ecoldgica, reciproca e imediata entre
aquele que percebe e o ambiente percebido. De acordo com Santaella (2012, p. 57)

As affordances nao sao qualidades fenoménicas nem mentais. Também nao
sdo qualidades fisicas. Elas ndo s&o intrinsecas, independentes e
absolutas, mas sim fatos ecoldgicos pertencentes as fungbes do ambiente
relacionadas ao animal. Sdo, portanto, reciprocas a eles. Embora
reciprocas, elas ndo sao subjetivas ou contingentes aos humores e
necessidades do animal. Existem como oportunidades, quer o animal se
disponha a fazer uso delas ou néo. Elas se apresentam como um potencial
para a interagdo do animal com o ambiente. E o animal que age, mas assim

o faz por meio da utilizacdo de uma affordance, que, por seu turno, esta
indissociavelmente ligada ao animal.

Em uma simplificacdo de carater ilustrativo, poderiamos dizer que, para o
animal humano, uma superficie horizontal e sdlida, por exemplo, se oferece como
suporte para sentar, enquanto uma abertura vertical se oferece como um caminho
para passagem. A terra ou o mar, a montanha ou a cidade oferecem diferentes
possibilidades de agado, conjuntos de multiplas affordances. Elas sao apreendidas
em um nivel fundamental, anterior a identificacdo ou conceitualizagao, de modo que

a propria sobrevivéncia depende da percepcdo desse ambiente que se oferece

como possibilidade.

Portanto, conforme nos detalha Santaella (2012, p. 56), “os valores das coisas
sdo percebidos imediata e diretamente, porque suas affordances para um
observador sao especificadas na informacdo do estimulo”. Essas affordances,

contudo, sempre devem ser consideradas em relagcdo ao animal. Ndo sao



propriedades abstratas, mas sdo Unicas para o animal que delas se apropriam.
“‘Cada uma das affordances fundamentais - superficies, margens, objetos, meio,
eventos, substancias e objetos animados - possuem multiplas affordances, que tem
por referéncia o animal e suas capacidades” (Santaella, 2012, p. 57). Notamos aqui
que, para Gibson, é evidente a interdependéncia entre mente e objeto, animal e

ambiente, ndo sendo possivel separar aquele que percebe e o que € percebido.

As caracteristicas detectadas no ambiente pelos sentidos, sdo basicamente
informadas pelo fluxo da luz, o que ha para ser visto, a partir do que Gibson chama
de arranjo 6ptico (Santaella, 2012). Segundo ele, as percepgbes do mundo real
envolvem um observador que se movimenta pelo espaco, que move a cabecga e os
olhos, e ndo um observador ideal, estacionario, a partir de uma unica perspectiva.
Neste movimento do observador, no entanto, o que se capta sao as informagdes que
permanecem constantes no fluxo optico. Esses “tracos invariantes do ambiente”, de
acordo com Santaella (2012, p. 59), se referem, principalmente, a constancia e a
variagao da textura e da densidade dos gradientes no movimento do observador; ao
padrao da estrutura em duas visdes sucessivas, que opera como sobreposicao,
continuidade e coeréncia entre elas; a paralaxe do movimento, como nao disrupcao
das margens que cobrem ou descobrem o que é visto; as affordances como
significados - majoritariamente invariantes - que séo fornecidos pelos objetos aos

observadores.

A percepcgao direta, portanto, consiste na “atividade de captar informagao do
arranjo ambiental de luz, ou seja, o layout em termos de invariantes” (Santaella,
2012, p. 60). Devemos, contudo, atentar ao fato, de central importancia na teoria de
Gibson, de que esta percepcao direta ndo se refere a estimulos ambientais e
respostas dos 6rgdos sensorios que recebem esses estimulos de forma passiva.
Nesta perspectiva, os sentidos ndo apenas sentem o ambiente, mas o detectam.
Nas palavras do préprio autor, “perceber € um ato e ndo uma resposta, um ato de
atengdao, ndo uma impressao acionada, uma conquista, ndo um reflexo” (Gibson
apud Santaella, 2012, p. 60).

Assim como Gibson, Norberg-Schulz (1976 in Nesbitt, 2006) parte da
descricdo das coisas existentes no ambiente como base fundamental para a

compreensao da experiéncia fenomenolégica. O autor inicia sua analise no



"mundo-da-vida” cotidiana, composto por fendmenos concretos e experiéncias
sensiveis, em oposi¢cao as abstracdes mentais instrumentalizadas pela ciéncia. Ele
define o "lugar" como uma totalidade qualitativa formada por coisas materiais com
forma, textura e cor, que, em sua disposigcdo e organizagao formal, criam uma

atmosfera ou “carater” unico.

Em sua fenomenologia da arquitetura, o carater representa a atmosfera
especifica que emana de um ambiente, especificando-o como uma totalidade
qualitativa.

“Carater” € um conceito ao mesmo tempo mais geral e mais concreto do
que “espago”. Por um lado, indica uma atmosfera geral e abrangente e, por
outro, a forma e a substancia concreta dos elementos que definem o
espagco. Toda presengca real esta intimamente ligada ao carater.
(Norberg-Schulz, 1976 in Nesbitt, 2006, p. 451)

Para Norberg-Schulz (1976 in Nesbitt, 2006) o espago concreto, vivido, é
oposto ao espago geométrico abstrato e é organizado por qualidades como
centralizagdo, diregdo e ritmo, sendo de natureza primordialmente topoldgica. O
carater, por sua vez, é a atmosfera geral do lugar, determinada pela sua constituicao
material e formal, pela luz e pelo tempo. Nas palavras do autor (Norberg-Schulz,

1976 in Nesbitt, 2006, p. 451), o “carater” de um lugar

€ determinado pela constituicdo material e formal do lugar. Devemos entao
perguntar como € o0 solo em que pisamos, como é 0 céu sobre nossas
cabegas, ou de modo mais geral, como sao as fronteiras que definem o
lugar. O modo de ser de uma fronteira depende de sua articulagdo formal,
que estd novamente relacionada com a maneira pela qual ela foi
“construida”. Olhando uma construgdo desse ponto de vista, temos de
examinar como ela repousa sobre o solo e como se ergue para o céu.

O autor entende fronteira como o limite onde algo comecga, e se faz na
conjungao ou oposicao a alguma outra coisa e seus limites. Para ele, “as fronteiras
de um espaco construido sdo o chdo, a parede e o teto. As fronteiras de uma

paisagem sao estruturalmente semelhantes e consistem no solo, no horizonte e no
céu” (Norberg-Schulz, 1976 in Nesbitt, 2006, p. 450).

Junto a isso, o carater do lugar também depende de “como as coisas sao
feitas”. Os materiais e as técnicas de construgcao envolvidas na materialidade das
superficies arranjadas no espacgo. O autor nos alerta para a atengdo que deve ser

direcionada as fronteiras, em especial, as fronteiras laterais, como as paredes, “que



contribuem decisivamente para determinar o carater do ambiente urbano”. Na
sequéncia, o autor ainda enfatiza a importancia dos limites na construcado do carater
do lugar:
Devemos a Robert Venturi o reconhecimento desse fato, depois de tantos
anos em que se considerou “imoral” falar sobre “fachadas”. O carater de
uma familia de constru¢des que constitui um lugar geralmente esta
“‘condensado” em motivos caracteristicos, como certos tipos de janelas,
portas e telhados. (Norberg-Schulz, 1976 in Nesbitt, 2006, p. 451)

Ainda de acordo com Norberg-Schulz (1976 in Nesbitt, 2006, p. 453), o
homem constréi os lugares que, em um nivel fundamental, se relacionam com a
natureza. Depois de visualizar, como modo de entender a natureza, o homem
constroi aquilo que viu: “onde a natureza insinua um espacgo delimitado, constroi
uma area fechada; onde a natureza se mostra ‘centralizada’, ele erige um Mal

(marco); onde a natureza indica uma dire¢ao, ele faz um caminho”.

Estas nogbdes de Norberg-Schulz se aproximam da teoria ecologica de
Gibson, na medida em que, em ambos o0s casos, 0s conceitos se referem a
constituicdo material e formal das coisas percebidas presentes no ambiente sob um
arranjo 6ptico fornecido pela luz, especialmente no que se refere aos seus limites -
nas interfaces entre as coisas - persistindo e variando conforme se sucedem os
eventos; e, principalmente, como o ambiente (ou o espacgo) figura como um conjunto
de affordances que oferecem possibilidades de ag¢ao, no sentido de construir os
lugares a serem habitados e, consequentemente, preenchidos de significados e de

carater.

As affordances fundamentais do espago como paisagem natural podem
oferecer as possibilidades que uma superficie firme garante para um assentamento
seguro; uma rocha pode oferecer-se como uma parede natural, a partir da qual se
constroi um abrigo; ou uma trilha entre a vegetagao, que se oferece como caminho
para uma estrada que liga diferentes lugares. O carater dos lugares, a atmosfera
qualitativa como totalidade de que fala Norberg-Schulz, poderia se apresentar, nesta
perspectiva, como um conjunto de affordances, ou seja, possibilidades de acéao
informadas pela materialidade e organizagdo formal e espacial dos layout de

superficie.



Se para Norberg-Schulz o carater do lugar é a atmosfera que emana da
constituicido material e formal das superficies que configuram um certo espaco,
entdo pode-se dizer que estes elementos possuem informagao que sao detectadas
pela visdo dentro da invariancia do fluxo optico, e que a percepg¢ao opera, portanto,
de forma direta e imediata, sempre em relacdo de reciprocidade entre aquele que

percebe e 0 que é percebido.

Esta materialidade das coisas e sua disposicdo no espaco oferecem as
possibilidades de agao para o observador (affordances). Para Norberg-Schulz (1976
in Nesbitt, 2006) diferentes tipos de acédo exigem lugares com caracteres diferentes:
assim como um determinado terreno oferece firmeza para caminhar ou se assentar,
uma casa para habitar tem de oferecer protecdo; uma igreja deve possibilitar a
solenidade e a contemplagdo; uma fabrica direciona a agdo para o trabalho. Em
sintese, diferentes niveis de affordances poderiam ser percebidas nos ambientes

construidos.

Uma praga arborizada, com bancos e areas para circulagao, de piso plano e
seguro para a caminhada, oferece como possibilidades de agéo, por exemplo, uma
pausa a sombra, uma passagem mais vagarosa e contemplativa. Os materiais e as
formas construidas - as calgadas, o mobiliario, as fachadas em volta - podem, em
suas texturas (layout de superficie) e elementos atrativos ao olhar, informar detalhes,
cores, variagdes de ritmo e dimensdes. Todas essas informacgdes contidas no
ambiente informam as possibilidades de ag¢ao oferecidas, ou affordances a serem
detectadas no ato perceptivo. E o carater do lugar, desta praga em particular,
depende de como se constituem materialmente e se organizam espacialmente os

objetos que carregam essas informacgoes.

Por fim, podemos encontrar a sintese dessa convergéncia com a teoria
ecologica de Gibson nas palavras do proprio Norberg-Schulz (1976 in Nesbitt, 2006,
p. 459) quando este diz que

o ato fundamental da arquitetura € compreender a “vocagao” do lugar.
Dessa maneira, protegemos a terra e nos tornamos parte de uma totalidade
compreensivel. O que se defende aqui ndo é uma espécie de “determinismo
ambiental”’. Apenas reconhecemos o fato de que o homem é parte integral
do ambiente e que ele somente contribui para a alienagdo e ruptura do
ambiente quando se esquece disso. Pertencer a um lugar quer dizer ter uma
base de apoio existencial em um sentido cotidiano concreto.



E precisamente nesse didlogo entre as qualidades do espaco e a experiéncia
humana que a fenomenologia de Christian Norberg-Schulz encontra ressonancia na
teoria ecoldgica de Gibson, ao postular que o "espago" abstrato s6 se torna "lugar"
quando qualificado por uma identidade e um carater especificos, os quais emergem
justamente da maneira como as possibilidades de ac¢ao oferecidas (ou affordances)
— materiais, formas, luzes e texturas — se organizam para criar uma atmosfera

significativa, convidando o corpo ndao apenas a se mover, mas a habitar.

Assim, as perspectivas de Gibson e Norberg-Schulz revelam-se como vozes
consonantes em um dialogo mais amplo sobre o que significa habitar o mundo. Ao
mesmo tempo em que somos organismos perceptivos e seres de agao, sintonizados
com as possibilidades que o ambiente nos oferece, também somos seres de

significado, em busca constante de lugares que nos falem e nos acolham.

2.3. A percepgao como agao signica

Apods as abordagens fenomenoldgica e ecoldgica da percepgéao, a perspectiva
peirceana introduz um novo horizonte interpretativo, no qual perceber é, antes de
tudo, semiose ou processo em que se instaura a produgdo continua de signos.
Analisar e compreender os escritos de Charles S. Peirce sobre a percepgao,
contudo, ndo é uma tarefa simples, especialmente porque o autor ndo deixou uma
teoria definitiva sobre o tema. Além disso, esses escritos tém sido objeto de
interpretacdes variadas por parte de comentadores, que, ao longo dos anos,
buscaram decifrar e sistematizar uma teoria da percepgao que se encontra dispersa
na obra de Peirce. A tentativa de organizar essas ideias, como observa Santaella
(2012, p. 89), “resultou na criacdo de uma nova teoria, até certo ponto, diferencial’.
No entanto, ao examinar os textos mais tardios de Peirce, nos quais sao
esclarecidos alguns impasses teoricos, é possivel obter uma visdo mais clara de
seus conceitos. Essa analise revela que a propria semidtica peirceana pode ser

entendida, em sua esséncia, como uma teoria da percepgao.

Mas antes de abordar os elementos que constituem o processo perceptivo, €
necessario apresentar a fenomenologia peirceana, que serve como porta de entrada
para todo o seu constructo tedrico; bem como o conceito de signo, fundamental para

compreender a semiose — ou ag¢ao do signo —, processo analogo ao



funcionamento da percepgcdo. Estes conceitos serdo retomados quando da

apresentagao da analise semidtica como instrumental metodoldgico.

As categorias fenomenolégicas de Peirce — primeiridade, secundidade e
terceiridade — constituem a base de sua arquitetura filosdéfica e, por consequéncia,
estruturam a semidtica (ou légica) peirceana, descrevendo os modos fundamentais
de apreensao dos fendmenos pela consciéncia por meio da agédo do signo (Drigo;
Souza, 2021). A primeiridade refere-se a pura possibilidade, ao imediato qualitativo e
a sensacao livre de relacdo, como a cor do céu ou uma emocgao. A secundidade
envolve acao e reagao, o choque entre dois elementos; € marcada pela factualidade
e existéncia concreta, como uma presenca fisica (externa) ou um evento singular.
Por fim, a terceiridade abarca a mediagdo, o habito e a generalizagao,
representando a conexao racional entre fenbmenos, como uma convengao social ou

uma lei.

A semiose, ou a agao do signo, opera de forma triadica a relagcédo entre seus
elementos, que sdo: signo, aquilo que representa ou esta para algo; objeto, aquilo
que o signo representa ou esta em seu lugar; interpretante, a ideia que provoca a
acao do signo na mente do intérprete. Um exemplo simples pode ilustrar esses
elementos: vejo uma fachada comercial de cores sébrias (signo), reconhego que
representa uma marca confiavel (objeto) e a interpreto como um convite a entrar
(interpretante). Mas essa interpretacdo pode gerar outra — por exemplo, uma
reflexdo sobre como a arquitetura envolvida comunica estilos e técnicas de
construgcado, ou a publicidade utilizada comunica valores culturais — e assim por

diante.



Figura 1 - A triade semidtica

Fonte: Drigo e Souza, 2021.

O objeto ou aquilo que o signo representa se divide em dois: o dinamico,
aquele que, de acordo com Peirce, encontra-se fora do signo; e o imediato, aquele
qgue se encontra dentro do signo, fazendo parte dele. Tomemos novo exemplo (para
ja ensaiar uma primeira imersao nos objetos da nossa analise) a fachada de uma
igreja catolica da cidade de Sorocaba. O objeto dindmico seriam as fachadas das
mais variadas igrejas catolicas existentes. Tao amplo € o objeto dinamico que
nenhum signo seria capaz de apreendé-lo em sua totalidade. Torna-se necessario,
portanto, realizar um recorte desse objeto — e é precisamente a esse recorte que
corresponde o objeto imediato, isto €, a por¢do do objeto tal como é representada
pelo signo no processo de semiose. Segundo Drigo e Souza (2021, p. 35),

o objeto dindmico é aquele que, do lado de fora do signo, no mundo “real”,
determina o signo. O que faz a ponte do signo até o objeto dindmico é o
objeto imediato e assim o faz com a preponderancia de algum aspecto que
o fundamento ou natureza do signo impele.

O interpretante € o terceiro constituinte do signo, completando a triade
signo-objeto-interpretante. Assim como o signo representa ou esta no lugar do
objeto, ele também é capaz de determinar o interpretante “porque dispde do poder
de gera-lo, ou seja, o interpretante € uma propriedade objetiva que o signo possui
em si mesmo, haja um ato interpretativo particular que o atualize ou ndo” (Santaella,
1995, p. 85). As classificacbes do interpretante serdo apresentadas no proximo

capitulo, quando o conceito de signo sera retomado.

Fundada na logica triadica peirceana, a estrutura da percepgéo apoia-se em

trés elementos principais e que agem em conjunto: o percepto, o percipuum e o



julgamento de percepc¢do. Segundo Santaella (2012), podemos compreender esses
conceitos e suas relacbes ao examinar a teoria da percepgao peirceana a luz da

acgao signica e da estrutura l6gica da semiose.

O percepto é o que se impde de forma direta e imediata, sem mediacéo da
razdo, sendo um singular. Ele ocorre no plano fisico, manifestando-se como uma
presenca inevitavel. De acordo com Santaella (2012, p. 114),

o percepto é aquilo que aparece e se forga sobre nos, brutalmente, no
sentido de que nao é guiado pela razdo. Nao tem generalidade. E fisico, no
sentido de que nao é psiquico, ndo cognitivo, ou seja, ele aparece sob uma
vestimenta fisica. E um acontecimento singular que se realiza aqui e agora,
portanto, irrepetivel. Trata-se de um cruzamento real entre um ego e um nao
€go, secundidade.

A partir de algumas passagens de Peirce, podemos deduzir que o percepto é
desprovido de elementos de terceiridade, possuindo apenas atributos de
primeiridade e secundidade (Santaella, 2012). Justamente por sua natureza de algo
externo, alheio a consciéncia, o que diferencia a percepgao de outros processos
mentais € a prevaléncia da secundidade, no confronto com algo que se forga sobre

nos.

O percipuum € aquilo que representa o percepto dentro do julgamento de
percepg¢ao, ou, em outras palavras, “o0 percipuum ja seria o percepto tal como ele se
apresenta no julgamento de percepg¢ao” (Santaella, 2012, p. 93). Em sua raiz esta o
percepto, o que nos permite entender que o percipuum se configura como uma
traducdo do percepto a partir dos nossos 6rgaos sensoriais. Peirce também o

descreve como o lado mental do percepto.

O julgamento de percepcéo corresponde a inferéncias generalizantes que se
inserem na terceiridade, e que traduzem o percepto em percipuum sob esquemas
mentais e interpretativos habituais. Apesar de serem inferéncias logicas, esses
julgamentos se impdéem ao nosso reconhecimento por meio de processos mentais
que escapam ao nosso controle consciente. S&o comparados, segundo a
classificagdo dos trés tipos de raciocinio da logica critica de Peirce, com as
inferéncias abdutivas, definidas por Santaella (2012, p. 96) nos seguintes termos:

Trata-se de um quase-raciocinio, instintivo, uma espécie de adivinhagao,

altamente falivel, mas o Unico tipo de operagdo mental responsavel por
todos os nossos insights e descobertas. Sem ele, o homem perderia a



capacidade de descobrir, do mesmo modo que, sem asas, 0S passaros
seriam incapazes de voar.

A diferenca esta no fato de que o juizo de percepgao € insistente, como uma
presenca, € ndo nos resta alternativa a ndo ser reconhecé-lo, enquanto a inferéncia
abdutiva se manifesta em momentos quase ludicos, de maneira mais sutil e,
consequentemente, destituida de certeza. Embora também falivel, o julgamento de

percepcao € indubitavel.

Quando compreendemos esses conceitos a luz da semiose, integrando-os na
estrutura da agado signica, chegamos as seguintes nogdes, conforme Santaella
(2012, p. 94):

Se aplicarmos a rede da semiose sobre os ingredientes da percepgao,
torna-se evidente que o percepto desempenha o papel légico do objeto

dindmico, enquanto o percipuum desempenha o papel do objeto imediato e
o julgamento de percepgéo esta no papel do signo.

Temos, até aqui, os elementos correspondentes ao objeto dinamico
(percepto), ao objeto imediato (percipuum) e ao signo (julgamento de percepgao).
Qual seria, enfim, o elemento correspondente ao interpretante do signo?
Primeiramente, devemos lembrar que, embora aparegcam separados - recurso
meramente analitico - os ingredientes da percepg¢ao ocorrem todos simultaneamente
(Santaella, 2012). Nesta dinamica, portanto, o julgamento de percepgdo age como
signo representando o percepto, ja traduzido em percipuum, e o recebe na
continuidade do fluxo dos processos mentais. Como esse primeiro juizo ocorre em
um ambito fora do nosso controle, na forma de inferéncia abdutiva, ele ndo envolve
um engajamento interpretativo. Isso se dara nas sentengas que corresponderao a
interpretacées do julgamento de percepcédo. De acordo com Santaella (2012, p.
118-119)

Nas sentencas, que ddo expressdo ao julgamento de percepgao, fica nitido
seu funcionamento como interpretantes. Isso porque um julgamento de
percepgdo, em sua realidade mental, ndo é uma sentenca. Afinal, os
perceptos sao tdo imediatamente traduzidos em julgamentos que, em sua
instantaneidade, ndo podem equivaler a sentencas. A sentenga, no caso,
corresponde a uma interpretagao do juizo perceptivo.

Pode-se afirmar, portanto, que o ato de perceber, na perspectiva de Peirce, &

o contato com o mundo exterior, através do qual percepto, percipuum e juizo



perceptivo se articulam. Mais precisamente, nas palavras de Santaella (2012, p.

117),
Em sintese, perceber é se dar conta de algo externo a nds, o percepto. E
isso, alias, que da ao perceber sua caracteristica peculiar, de outro modo
nao haveria diferenca entre perceber e sonhar, alucinar, devanear, pensar
abstratamente etc. O que caracteriza a percepgdo € o senso de
externalidade de que o percepto vem acompanhado. Perceber é se
confrontar com algo. Se formos ingénuos, vamos imediatamente acreditar
que esse algo que se apresenta € um primeiro. Engano. Diante de qualquer
coisa que se apresenta, nossos esquemas mentais ja estdo preparados
para produzir um efeito interpretativo que, para a mente, € um primeiro.
Esses sao os julgamentos de percepg¢ao ou signos.

A partir do entendimento da agao articulada entre o percepto, percipuum e
julgamento de percepcao, é possivel compreender, de forma clara e organizada, a
presenga do objeto dindmico, do objeto imediato e do signo no processo de semiose
em nosso contato primeiro com o mundo. A seguir, com base em exemplos de
Rasmussen (1998), exploraremos o modo como a percepg¢ao opera no campo da

obra arquitetbnica sob a 6tica da teoria peirceana.

Para Rasmussen (1998), a arquitetura vai além da estética ou da
funcionalidade, estando intimamente ligada a experiéncia humana. Ao moldar os
espacos, ela influencia nossas relagdes, comportamentos e emogdes, dando sentido
a nossa existéncia. A forma de um espago ndo sO constréi abrigo, mas também
afeta nossa percepcdo do mundo, tornando a arquitetura uma arte sensorial que

envolve todos os sentidos.

Como visto anteriormente, o percepto é algo que se forga sobre nos, e se
afirma como presenca inseparavel da imersao corporea, um encontro unico entre um
sujeito situado e um espago para revelar-se em sua totalidade. De acordo com
Santaella (2012, p. 115), “a dimensao de secundidade do percepto é sempre a mais
clara”, e é justamente esse dominio da secundidade que diferencia a percepgao de
outros processos mentais, como lembrancas e sonhos, por exemplo. A secundidade

da compulsao de algo que se forga sobre nés.

Existem dois tipos de secundidade: ativa e passiva. Enquanto a acéao
representa a secundidade ativa — na qual o sujeito opera diretamente sobre as

coisas —, a percepg¢ao corresponde a secundidade passiva, pois nela sao os objetos



que se impdem aos sentidos (Drigo; Souza, 2021), e sua ocorréncia se da em

grande parte fora do nosso controle.

A percepcao esta ligada a uma corporeidade e uma perspectividade, um lugar
no espago onde se realiza a experiéncia fenomenologica. E essa consciéncia
corporificada em perspectiva se da a partir da espacialidade que envolve os sentidos
da percepgao. A esse respeito, Rasmussen (1998) exemplifica a partir da impressao
tridimensional fornecida por uma fotografia bidimensional. Quando se trata de uma
imagem do contexto urbano, tem-se uma certa perspectiva que constréi o ponto de
vista do observador, incluindo nela alguns elementos deste contexto, e excluindo
tudo o mais que nao esteja no enquadramento da fotografia. Ao estar fisicamente no
local fotografado, “no centro da prépria foto”, como diz o autor,

nao s6 vemos as casas diretamente a nossa frente mas, ao mesmo tempo e
sem realmente as vermos, temos a consciéncia daquelas que estdo de
ambos os lados e recordamos também aquelas pelas quais ja passamos.
Quem quer que tenha visto um lugar primeiramente numa foto e depois o
tenha visitado sabe como a realidade é bem diferente. Sente-se a atmosfera
a volta e ja ndo se depende do angulo de onde a foto foi tirada. Respira-se o
ar do lugar, ouvem-se 0s seus sons, nota-se como eles séo ecoados pelas
casas que ndo vemos atras de nos. (Rasmussen, 1998, p. 40-42)

Nessa reflexdo, notamos claramente o corpo envolvido na espacialidade
significativa do contexto, relacionado com os elementos perceptivos como os
edificios, a rua, o proprio espaco sentido (visto e ndo visto). Como observa Santaella
(2012), para o corpo fenoménico, todas as coisas tém uma diregdo. O que €
revelado pela nossa percepg¢ao espacial, principalmente, € que ‘ser’ supde estar
situado, e a experiéncia € magnetizada pela nossa coexisténcia com o mundo,

induzindo nela uma dire¢éo no espacgo.

O choque sensorial ao entrar num espaco arquiteténico, ou a surpresa tatil ao
tocar um revestimento aspero, a realidade arquitetbnica em sua facticidade bruta.
Podemos capturar essa ideia por meio do exemplo de comparar a fotografia urbana
(representagcao plana) com a vivéncia corporal do espaco real, onde sons nao
registrados, texturas invisiveis e pressdes atmosféricas se impdem como presencas

fisicas.

Ao comparar a experiéncia bidimensional da fotografia e a vivéncia

tridimensional do espago real, pode-se compreender com clareza a natureza



insistente do percepto, que se caracteriza pelo choque fisico e existencial entre o
corpo e o mundo construido. A fotografia oferece uma representagdo plana e
estatica, na qual a percepgcdo opera em um nivel mais abstrato, e o percepto se
reduz a superficie bidimensional da imagem. Ao vivenciar fisicamente o espaco
arquitetbnico, o corpo se depara com uma presencga concreta que se impde aos
sentidos — 0 ar que se respira, 0s sons que ecoam, a materialidade que cerca o
observador por todos os lados, inclusive aquela que nao esta visivel, mas se faz

presente pela reverberagcdo sonora e pela memoria espacial.

A consciéncia de estar "no centro da foto", cercado por edificios que nao
estdo no campo visual imediato, mas que se manifestam através de ecos, sombras e
sensacgodes periféricas, revela justamente essa factualidade bruta da percepgao, em
que o ambiente ndo € apenas visto, mas experienciado como uma realidade que se
opde e envolve o corpo em movimento. Neste estagio da percepgao, o percepto é
"fisico, no sentido que ndo é psiquico, ndo cognitivo", como explica Santaella (2012,
p. 114). Essa experiéncia direta € mais clara em seus aspectos de secundidade, na
qual as coisas (e o0 espago arquitetdnico) deixam de ser uma mera representagao

para se tornar uma forga ativa que resiste e interage com o corpo.

Este encontro com o mundo e com a obra arquiteténica traz consigo outros
elementos sensorios além dos atributos visuais do edificio e dos materiais
empregados. Rasmussen (1998) pergunta se a arquitetura pode ser ouvida. De
forma que ela n&o produz sons, diz o autor, provavelmente a maioria das pessoas
responderia que ndo. Entretanto, argumenta que a arquitetura também n&o irradia
luz, e ainda assim pode ser vista, pois ela reflete a luz e nos fornece uma impressao
das suas formas e texturas. Do mesmo modo, cada espago ou recinto construido,

em conjunto com seus materiais, poderao refletir o som de maneiras diferentes.

Para ilustrar as possibilidades sonoras envolvidas na arquitetura, Rasmussen
(1998) traz como exemplo uma sequéncia do filme O Terceiro Homem, de Orson
Welles (exemplo resgatado posteriormente por Pallasmaa, 2012). Na cena onde o
personagem foge da policia pelos tuneis do sistema de esgoto de Viena, os ruidos
dos passos sao refletidos pelas paredes dos tuneis, ressoando de modo a informar
sobre aquele espago e sua configuragédo. “Ai a arquitetura é certamente ouvida. O

nosso ouvido recebe o impacto do comprimento e da forma cilindrica do tunel’



(Rasmussen, 1998, p. 235). Portanto, torna-se possivel ouvir a arquitetura em seu
potencial de refletir ou absorver os sons, de modo que as qualidades sonoras do
edificio, embora menos evidentes entre outros atributos, contribuem para a sua

percepcao total.

Com isso, o autor se atenta ao fato de que existem algumas estruturas que
podemos sentir acusticamente. Os formatos e dimensdes dos cédmodos de um
edificio estdo diretamente relacionados ao tipo de som que este espaco ira refletir.
Sons mais graves percorrem 0 espago mais lentamente, em uma frequéncia de
ondas menor do que dos sons mais agudos. A depender das dimensdes e materiais
(reflexivos ao som ou nao), um certo conjunto de ondas pode se equalizar ou se
sobrepor, criando ambiéncias sonoras distintas. Poderiamos acrescentar como
exemplo as salas de concerto, com seus espacgos, formas e materiais combinados
de modo a garantir o aproveitamento maximo das potencialidades sonoras do

ambiente.

Na esfera dos atributos tateis presentes na obra arquitetbnica, Rasmussen
(1998) argumenta que podemos perceber as caracteristicas fisicas dos objetos por
meio do olhar e assim exemplifica: um bebé inicia seu contato com as coisas do
mundo ao toca-las, no contato manual, sentindo com seus nervos projetados nos
objetos a sua volta. A partir das primeiras experiéncias, familiariza-se com as
caracteristicas dos objetos como textura, peso e temperatura; e mais adiante, ja sera
capaz de descobrir as diferentes texturas e resisténcias dos materiais sem mesmo a

necessidade de toca-los, apenas um olhar sera suficiente.

Muitos edificios, segundo o autor, sdo construidos na combinagcdo de
elementos duros e macios, pesados e leves, firmes e frouxos e, na maioria dos
casos, esses atributos sdo apenas aparentes e nao revelam necessariamente a
natureza concreta dos mesmos materiais. E preciso estar consciente desses
elementos para que a arquitetura possa ser, de fato, sentida. Quando observamos
uma esfera ou um cubo (ou mesmo um edificio), podemos sentir suas superficies de
maneiras distintas, tanto a continuidade e fluidez da curva, quanto a ruptura e o
atrito das arestas. Ao mesmo tempo, um material entendido como “duro” pode
apresentar linhas fluidas (como a pedra polida incansavelmente pela agua)

apresentando uma forma “macia”, em contraste com a dureza do material.



A esse respeito, Rasmussen (1998, p. 233) chama a atengao, de forma muito
ilustrativa, para a dificuldade em separar os sentidos que contribuem para a
impressao total de uma coisa que vemos:

Por exemplo, quando afirmamos que uma sala é fria e formal, é raro
querermos dizer com isso que a temperatura € muito baixa. A reacgao,
provavelmente, decorre de uma antipatia natural pelas formas e materiais
que se encontram nessa sala — em outras palavras, essa afirmagao é
decorrente de algo que sentimos. Ou talvez as cores sejam frias, e, nesse
caso, a impressdo advém de algo que vemos. Ou, finalmente, pode ser que
a acustica seja aspera, de modo que o som — especialmente os tons altos —
reverberam nele; portanto, tal impressdo é proveniente de algo que
ouvimos. Se a mesma sala fosse dotada de cores quentes ou decorada com
tapetes e cortinados para atenuar a acustica, iria provavelmente nos parecer
tépida e acolhedora, muito embora a temperatura fosse a mesma de antes.

Nessa simultaneidade e entrelagamento perceptivos engendrados pela
presencga da obra arquitetonica, as capacidades receptivas dos 6rgaos sensorios se
fundem numa experiéncia total envolvida pelo corpo. A maneira como 0s sons sao
refletidos e absorvidos, a qualidade e a clareza das notas ao chegar nos ouvidos do
publico, a sensagao de aspereza ou fluidez dos materiais e das formas, tudo isso
carregara, dentro daquele espago, a marca da arquitetura. E, como vimos
anteriormente, esses atributos sensoriais combinados acabarao por contribuir para a
impressao total do espago, no qual o percepto, recebido como percipuum no
julgamento de percepcdo e traduzido pelos sentidos, tera o potencial de gerar
sentencgas interpretativas a respeito daquelas percep¢des e da propria arquitetura

em sua vivéncia.

Embora prevalegam seus atributos de secundidade, no percepto sempre ha
um jogo entre as categorias: a primeiridade da qualidade imediata, simples sugestao
e sentimento; a secundidade da materialidade e presenga ao corpo e a consciéncia;
e a terceiridade da representacao e interpretacdo. As possibilidades de percepcéao
da experiéncia arquitetdbnica descritas acima revelam alguns aspectos de
primeiridade (dentro da dominancia da secundidade) presentes no processo
perceptivo. Esses aspectos constituem sua base fenomenoldgica essencial, por
meio da qual a arquitetura nos afeta primeiramente através de qualidades puras
(visuais, tateis, sonoras) através dos sentidos do corpo, antes de qualquer

elaboracgao interpretativa.



A percepcao imediata da textura aparente de um material ou da "frieza"
atmosférica de um espaco - independentemente de suas propriedades fisicas reais -
correspondem precisamente a primeiridade enquanto pura possibilidade e qualidade
imediata, em que formas arquitetdnicas se apresentam como sensacdes de peso,
textura ou temperatura que nos atingem antes mesmo de as racionalizarmos. A
dificuldade em separar os sentidos na experiéncia espacial, como na sala que pode
parecer fria por suas cores, acustica ou materiais, como ilustra o autor, demonstra
como a percepg¢ao, no ambito da vivéncia arquitetdnica, fundamenta-se em um nivel
pré-reflexivo: as qualidades sensoriais se fundem numa impressao total que €, antes

de tudo, um fenbmeno de pura afecgéo sensivel.

Quando entramos em contato com a resisténcia de um material ou a
temperatura das cores, o julgamento de percepgao (signo) traz a mente o percepto
(objeto dindmico) como percipuum (objeto imediato) assim como ele se traduz
através do corpo e se acomoda aos esquemas mentais. O exemplo do bebé que,
apos repetidos contatos com objetos, passa a inferir qualidades tateis visualmente
(Rasmussen, 1998), demonstra como o percipuum opera como objeto imediato: a
pedra polida ja ndo € mera presenga muda do objeto (percepto), mas uma sintese

de experiéncias, traduzidas pelos sentidos, que informam a percepcao presente.

Esta nocdo em torno da percepcéo, entendida como o elemento primeiro por
meio do qual nos encontramos com o mundo € com as coisas (e com a nossa
propria existéncia no mundo), revela-se também no pensamento arquiteténico de
Rasmussen (1998) quando este defende que o arquiteto, enquanto agente
transformador do espacgo urbano, desempenha um papel fundamental na construgéo
da experiéncia humana. Ao projetar e construir edificios, ele molda nao apenas o
ambiente fisico, mas também as relagdes sociais, os comportamentos e as
percepgdes dos individuos. Neste sentido, Rasmussen (1998, p. 13) afirma que a
arquitetura

€ produzida por pessoas comuns para pessoas comuns; portanto deve ser
facilmente compreensivel a todas as pessoas. Baseia-se num certo nimero
de instintos humanos, de descobertas e experiéncias comuns a todos nos

num estagio muito precoce de nossas vidas - sobretudo, a nossa relacéo
com coisas inanimadas.



Ao considerar a temporalidade contida no projeto e na construgao do edificio,
Rasmussen (1998, p. 10) alerta que “o que € adequado e préprio para uma geragao
torna-se ridiculo para a seguinte, pois as pessoas adquiriram novos gostos e
habitos”. Mirando principalmente o futuro possivel presente na edificacdo, o autor
ainda afirma que “o trabalho do arquiteto destina-se a perdurar até um futuro
distante. Ele prepara o palco para uma longa e demorada performance, a qual deve
ser suficientemente adaptavel para acomodar improvisagoes” (Rasmussen, 1998, p.
10).

Este trecho da reflexdo de Rasmussen (1998) sobre a temporalidade
arquitetbnica, pode nos revelar algo da natureza da terceiridade (interpretacéo), na
dindmica perceptiva, como processo em continua evolugdo - em que a obra
arquiteténica, enquanto signo, deve manter abertura para usos futuros nao previstos
em seu momento de criacdo. Essa plasticidade significativa é essencial a
terceiridade, pois, mesmo sendo insistentes e indubitaveis, os julgamentos de
percepcao sao faliveis, de modo que suas interpretagbes (sentencas) estao sujeitas
a revisao historica, dependendo de contextos culturais em transformagéo. Em uma
arquitetura que permite novos usos além daqueles determinados pelo projeto,
podemos compreender justamente essa natureza dindmica da semiose perceptiva,
em seu aspecto de terceiridade (garantido pelo julgamento de percepgéao e pelas
sentencas) como processo interpretativo mediado por nossos esquemas mentais,

habitos culturais e convencgdes historicas.

Peirce nos apresenta, assim, as condigdes légicas da percepg¢ao, quando esta
opera na consciéncia a partir da experiéncia corporal através dos aparelhos
sensorios. A articulagao triadica entre os elementos (o percepto, representado como
percipuum no julgamento de percepgéo), evidencia a natureza signica do processo
perceptivo, superando assim a separagao ontoldgica (diadica) entre sujeito e objeto.
Nessa perspectiva, e a partir do dialogo com as ideias de Rasmussen (1998), a
arquitetura € vivenciada como uma experiéncia multissensorial, corporal e cognitiva,
na qual se fundem os sentidos do corpo na diregdo do potencial significativo e da

interpretacao da obra arquiteténica.

A andlise das trés teorias da percepg¢ao que visitamos acima - fenomenologia,

ecologia e semidtica - revela um dialogo de complementaridades que se reflete no



pensamento arquitetdbnico quando este considera, entre as suas preocupacgoes, as
sensacoes despertadas pela arquitetura no corpo, nosso envolvimento primordial
com o espago construido e os significados engendrados na vivéncia da arquitetura.
Como ponto de convergéncia de fundamental importancia entre Merleau-Ponty,
Gibson e Peirce, Santaella (2012, p. 139) destaca
a recusa de todos eles a quaisquer formas de dualismos de quaisquer tipos,
especialmente aquele que tem sua raiz em Descarte e que ainda hoje se
encontra fortemente incorporado no senso comum: a relagdo dual entre
sujeito e objeto.

A fenomenologia de Merleau-Ponty (1999), ao postular o corpo como sujeito
encarnado em constituicdo mutua com o mundo, encontra eco nas reflexdes de
Pallasmaa (2012), para quem a experiéncia espacial se apoia em uma visualidade
tatil e entrelagada com os demais sentidos. A pele constitui a fronteira, ndo aquela
que separa, mas que une o0 eu com o0 mundo, e € pelo toque, mesmo que a distancia
- por meio do olho como pele especializada - que percebemos as qualidades da

arquitetura que nos envolve.

A ecologia de Gibson (Santaella, 2012), ao evidenciar o envolvimento de
reciprocidade entre o corpo e o ambiente, revela a percep¢do como uma busca ativa
dos sentidos, na qual sao detectadas as possibilidades de acdo oferecidas pelo
meio. Essas possibilidades s&o informadas diretamente pelas qualidades concretas
e pela disposicao espacial das coisas existentes no ambiente. Norberg-Schulz (1976
in Nesbitt, 2006) também invoca o aspecto imediato da percepgdo em sua
concepgao de que o carater de um lugar emerge justamente da maneira como suas
qualidades materiais convidam a agdes especificas, estabelecendo uma relagéo de

entendimento entre o homem e seu meio.

Por fim, a teoria de Peirce penetra nas operagdes mentais envolvidas na
experiéncia fenomenoldgica entre corpo e ambiente. Conforme nos esclarece
Santaella (2012), com base na légica fenomenoldgica que estabelece, Peirce funda
uma teoria dos signos que se revela uma sofisticada teoria das mediagdes. Tais
mediagdes apresentam-se em uma gradagao continua, evoluindo da experiéncia
imediata, passando por estagios de quase-mediagdo, até alcangar a mediagao

genuina — processo que encontra sua expressao na triade perceptiva.



A percepcao mantém seu carater direto pela insisténcia do percepto, que se
impde como presencga, a nossa frente ou a nossa volta, de modo inescapavel. Ela se
manifesta como imediata no percipuum, configura-se como quase-mediagao no
contato entre o percepto e nossa sensorialidade corpérea, e finalmente consolida-se
como mediagdo no julgamento perceptivo — o qual, por sua vez, sera validado ou

reformulado pela cadeia de interpretantes que desencadeia.

Apreender o mundo a partir da experiéncia fenomenoldgica, portanto,
constitui-se, para além de um método de investigagdo, uma postura analitica que
implica nosso envolvimento total com esse mundo que nos cerca e que nos habita.
Pressupde também a consciéncia da inseparabilidade entre sujeito e objeto, corpo e
espago, mente e corpo. Requer que nos voltemos atentamente para o que nos
revelam os sentidos, para os processos fundamentais que nos sintonizam — ou
colocam em dissonancia — com 0s espagos que percorremos, € para as complexas
tramas cognitivas da percepg¢ao. A busca por uma "verdade" objetiva cede lugar a
um engajamento aberto as possibilidades da experiéncia presente no espago € no

tempo. Como poderia nos ilustrar a letra de lvan Lins, na epigrafe deste capitulo:

Daquilo que eu sei,

Nem tudo me deu clareza,
Nem tudo foi permitido,
Nem tudo me deu certeza,

[.]

Nao fechei os olhos,

Néo tapei os ouvidos,

Cheirei, toquei, provei,

Ah! Eu usei todos os sentidos.

Sob esta atmosfera perceptiva, a vivéncia proporcionada pela obra
arquitetbnica se mostra como um fendbmeno que abarca todos os sentidos do corpo
na sua relacdo com as qualidades materiais que a arquitetura manifesta. Envolve
também a memoria de sensagdes ja vividas, a imaginagdo de espagos possiveis
captados pelo som, pelo vento e pelos aromas, qualidades que nos sugerem, de
forma incerta e entrelagada no julgamento perceptivo, os sentimentos e os

significados despertados pela arquitetura.



3 As fachadas urbanas como um sistema de signos

Este capitulo dedica-se a analise das fachadas da Rua Dr. Braguinha, em
Sorocaba. Antes de inicia-la, apresentamos conceitos extraidos da gramatica
especulativa, terceiro ramo da semidtica de C. S. Peirce, como fundamento tedrico
que nos guiara; bem como o método da deriva, pratica experimental de exploragao

urbana formulada por Guy Debord.

De forma breve, porém necessaria, retomamos as definicbes dos
componentes da semiose - signo, objeto e interpretante - e apresentamos suas
classificagdes, as quais trardo fundamentos para refletirmos acerca das fachadas
urbanas entendidas como um sistema de signos, e sobre a visualidade da cidade a

luz da arquitetura, da fenomenologia e da semidtica peirceana.

Em seguida, amparados pelo método da deriva — que consiste em percorrer
a cidade guiando-se pela ambiéncia e pelos afetos, e ndo por rotas previamente
programadas —, realizamos as analises das fachadas, tragcando um percurso visual
e perceptivo no qual se revelam os signos e os possiveis significados engendrados

pela experiéncia do pedestre.

3.1 Semidtica peirceana: a gramatica especulativa em foco

A gramatica especulativa € um dos trés ramos da semidtica que se ocupa do
estudo das condigdes formais que tornam os signos possiveis — ou seja, investiga o
que € um signo, como ele funciona, quais s&o os seus componentes essenciais
(signo, objeto e interpretante) suas classificagdes; enfim, ela analisa a natureza e as

possibilidades dos signos em geral, antes de qualquer aplicagao concreta.

Retomemos o conceito de signo:

Defino um Signo como qualquer coisa que, de um lado, é assim
determinado por um objeto e, de outro, assim determina uma ideia na
mente de uma pessoa, esta ultima determinagéo, que determino o
Interpretante do signo €&, desse modo, mediatamente determinada
por aquele Objeto. Um signo, assim, tem uma relagdo triddica com
seu Objeto e seu Interpretante (CP 8.343).



O signo traz em sua constituicdo dois objetos - dindmico e imediato - e trés
interpretantes - imediato, dinamico e final. O interpretante dinamico, por sua vez, se

classifica em emocional, energético e logico.

Lembremos que o objeto dindmico € o que esta fora do signo e o determina.
Tal € a sua amplitude, que o signo € incapaz de abrangé-lo na sua totalidade, dai a
necessidade de capturar uma faceta do objeto dindmico. “E de que maneira ele o
faz?”, questionam Drigo e Souza (2021, p. 30), “o objeto imediato, dentro do signo,
sugere, indica ou representa o que esta fora dele, o objeto dindmico. Ao capturar
essa faceta, o objeto imediato ja € uma imagem mental, e se faz representar no

préprio signo”.

O interpretante, terceiro componente da triade, classifica-se em imediato,
dinamico e final. O interpretante imediato se refere ao potencial do signo de gerar
interpretantes, seja na seara da qualidade e do sentimento, seja em atributos de
existéncia ou realizando operagdes mentais e, logo, novos signos, dando

continuidade a cadeia semidtica.

O interpretante dindmico se divide novamente em trés: interpretante dindmico
emocional, interpretante dinamico energético e interpretante dindmico logico. Esta
ultima categoria de interpretante nos fornece as possibilidades de interpretacao do
signo, e é a que “funciona diretamente num processo comunicativo." (Drigo; Souza,
2021, p. 42).

Segundo Peirce, “a primeira propriedade significativa do signo € um
sentimento” (Drigo; Souza, 2021, p. 44), denominado interpretante dinamico
emocional. Em consequéncia disso, qualquer outro efeito significativo existente no
signo se dara através do interpretante emocional. E, para que isso ocorra de fato,
deve haver um esfor¢o (energia), e este esforco pode envolver atos de identificacao,
reagao ou imaginacao, o interpretante dinadmico energético. O interpretante dinamico
I6gico possui natureza condicional, e esta relacionado com uma apreensao
intelectual. Ou seja, participa de operagdes racionais logicas e, nas suas
possibilidades de referéncia, deve se relacionar com a generalizagdo. Entretanto, o
ultimo interpretante Iégico ndo pode ser da natureza de um signo. Segundo Peirce

(Drigo; Souza, 2021), este devir do interpretante I6gico € uma mudanga de habito,



como uma aplicagéo geral, cuja tendéncia para a agdo de uma pessoa € modificada,

como resultado de experiéncias prévias.

O interpretante final, segundo Peirce, “é o resultado interpretativo ao qual
qualquer intérprete pode atingir se o signo for levado em conta de modo suficiente”
(Drigo; Souza, 2021, p. 42). Devemos entender como final, entretanto, a interrupcéo
temporaria do processo de semiose, até que ele entre novamente em um processo
interpretativo, de modo que esse fim aponte apenas um limite ideal, do qual apenas

nos aproximamos em cada processo semiotico.

O signo se classifica em relagdo a si mesmo, em relagdo ao objeto que ele
representa e em relacio ao interpretante ou efeito capaz de provocar em uma mente
qualquer. Do ponto de vista do signo em relagdo a si mesmo, classifica-se em
quali-signo, quando do signo prevalecem os atributos de qualidade; sin-signo,
quando prevalecem os atributos indiciais e de existéncia; e legi-signo, quando o
atributo que prevalece do signo se refere a uma lei geral ou habito socialmente
constituido. Estes sao os atributos fundamentais que conferem a qualquer coisa a

capacidade de funcionar como signo.

Segundo Peirce, “a divisdo mais importante dos signos” é aquela que os
classifica em relagdo ao objeto (Peirce apud N6th, 1995, p. 78). Esta classificagao,
como todas as outras que compdem sua teoria, ampara-se nas trés categorias

fundamentais e sdo: o icone, o indice e o simbolo.

O icone é um signo que participa da primeiridade, e sua capacidade
significante deriva de suas qualidades. De acordo com Drigo e Souza (2021, p. 49)
“icones sao, portanto, qualissignos que aludem seu objeto por similaridade”. O azul
escuro nas portas das casas de Paraty, por exemplo, pode nos levar a lembrar do
azul do mar que envolve a cidade; as formas unicas das colunas que sustentam os
palacios de Brasilia podem nos sugerir, talvez, velas de barcos esticadas ao vento,
ou ainda, vista de cima, a cidade pode lembrar um avido ou um passaro em pleno
voo. Todas essas semelhancas se referem a qualidade, sobretudo das cores e
formas, apenas aludindo a um objeto possivel, incerto, o que mantém o icone

“aberto a um universo de possibilidades” (Drigo; Souza, 2021, p. 49).

O indice participa da categoria da secundidade, pois estabelece relacdes

diadicas entre o signo e o objeto. Sao relagdes de causalidade, como manifestacées



de causa e efeito, em que o signo se apresenta como indicio de alguma causa
anterior. Por isso, sustenta uma ligagao direta com seu objeto, funcionando ambos
(objeto e signo) como um conjunto inseparavel. O indice, todavia, ndo possui
necessariamente nenhuma semelhanga com seu objeto, e a associagao entre eles
se da por contiguidade. O seu fundamento € a existéncia concreta, referindo-se a
algo singular, presente no tempo e no espacgo, e se dirige ao seu objeto através de

uma conexao de fato.

Como exemplo de indice, retomamos a mesma porta azul em Paraty, e
constatamos que se trata de uma porta feita de madeira, pintada em cor azul.
Veremos também que sua base se eleva consideravelmente acima do nivel da rua.
Este desnivel indica que, na maré cheia, as aguas do mar adentram as ruas da
cidade, correndo gentilmente sem inundar as casas. A altura da base da porta e o
movimento da maré cheia estdo diretamente relacionados. Uma coisa aponta para a
outra, embora nenhuma semelhangca possa ser extraida entre a porta e as
qualidades apresentadas pela maré alta. Contudo, qualidades estdo contidas no
indice, “como parte inerente a todo signo existente” (Drigo; Souza, 2021, p. 50). A
porta (signo) com a sua base elevada do nivel da rua, opera aqui como indice do

seu objeto, 0 movimento da maré por entre as ruas.

O simbolo faz parte da categoria da terceiridade e sua relagdo com o objeto
depende de determinagdes baseadas em regras gerais e convengdes sociais (Drigo;
Souza, 2021). ldentifica-se com o habito, a lei, generalizagbes a respeito dos
elementos que compdem seu significado. As letras do alfabeto, os algarismos,
insignias, bandeiras e simbolos nacionais fazem parte da categoria dos simbolos,
pois representam convencgdes e generalizacbes em relagdo ao seu objeto. Como
nos explica Drigo e Souza (2021, p. 50), “se o icone sugere o objeto e o indice
aponta para ele, o simbolo o representa”. Se pensarmos novamente nas colunas do
Palacio da Alvorada, aqui neste caso elas se constituem como simbolo da
arquitetura modernista (objeto), representando um estilo e as técnicas construtivas
representativas de todos os edificios inseridos dentro deste tipo de arquitetura.
Podem simbolizar ainda a expressao da obra, unica entre os arquitetos modernistas,

do génio de Niemeyer, com as curvas caracteristicas dos seus projetos, nos quais



beleza formal e fungdo estrutural se fundem suavemente, naquela esfera da

arquitetura onde a arte e a técnica caminham juntas.

Por fim, sob o ponto de vista da relagdo entre o signo e o interpretante,
tem-se rema, dicente e argumento, classificagcdo que segue o esquema das triades
anteriores, apoiando-se nas categorias da primeiridade, secundidade e terceiridade,
respectivamente. Quando se fundamenta na qualidade, ainda na esfera do puro
sentimento (anterior a racionalizacdo), a relagdo entre signo e interpretante
classifica-se como rematica, ou rema. E aquele primeirissimo momento em que
visualizamos uma obra de arte, ou ouvimos as primeiras notas de uma musica,
antes de identificar a propria imagem representada ou nomear qualquer outra coisa
senao a pura qualidade do sentir, permanecendo na seara da primeiridade, da

qualidade do sentimento e da sugestéo.

Quando o signo tem a natureza de um existente e aponta para o objeto, na
esfera da secundidade, a relacdo com o interpretante € denominada dicente, e
estabelece relagbes de causa e efeito, no sentido de proposigcbes légicas, sendo

este 0 momento em que a consciéncia nomeia, identifica, constata.

Ao realizar operagdes intelectuais mais complexas, efetuando relagdes
racionais mais estendidas, o interpretante classifica-se em argumento. Os atributos
do argumento pertencem ao seu carater de lei, de generalizagao e estabelecimento
de relagdes mais gerais, como as convencdes sociais que pertencem a esfera do

habito, no ambito da terceiridade.

Essas classificagdes, contudo, ndo sdo estaticas. Segundo Drigo e Souza
(2021, p, 53), “ndao ha um ‘mundo de signos’, com compartimentos estanques”. Ha
uma fluidez, um movimento que, ao respeitar a ordem das categorias
fenomenoldgicas, projeta, minimamente, dez diferentes possibilidades de apreenséo
do signo. No diagrama abaixo podemos visualizar, além das trés triades descritas
acima (representadas pelas setas vermelhas), outras possibilidades de acédo do
signo - em seu fundamento, sua relagcdo com o objeto e o efeito interpretante

possivel - perfazendo 10 classes de signos.



Figura 2 - Diagrama para dez classes de signos
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Fonte: Drigo; Souza, 2021, p. 52.

Passemos, agora, a compreensao da cidade como um sistema de signos,

considerando o uso urbano como instancia produtora de significados.

3.2 As fachadas urbanas como um sistema de signos

Finalmente, a viagem conduz a cidade de Tamara.
Penetra-se por ruas cheias de placas que pendem das
paredes. Os olhos ndo véem coisas mas figuras de
coisas que significam outras coisas: o torqués indica a
casa do tira-dentes; o jarro, a taberna; as alabardas, o
corpo de guarda; a balanga, a quitanda. Estdtuas e
escudos reproduzem imagens de lebes, delfins, torres
estrelas: simbolo de que alguma coisa — sabe-se Ia o
qué — tem como simbolo um ledo ou delfim ou torre ou
estrela.

ftalo Calvino, As cidades invisiveis.

A cidade contemporanea configura-se como uma construgdo fisica e
simbdlica, de experiéncias e relagdes, num processo contextual onde tudo se torna
signo e se apresenta como linguagem. O contexto € o objeto informado através dos
Seus signos, ou seja, através das ruas, pragas, edificios e monumentos; e o usuario
€ o elemento que estabelece relagbes dentro deste repertdrio contextual, fazendo do

uso sua linguagem. Segundo Ferrara (1988, p. 120).

O uso é uma leitura da cidade na relagdo humana das suas relagdes
contextuais. Logo, uma praca s6 encontra seu espago contextual no
momento em que é flagrada numa sele¢cdo de usos que |he atribui
significado.



Assim, uma praga pode ser apenas um espaco vazio com bancos e arvores,
mas quando um grupo de idosos se reune ali para conversar, jovens a utilizam para
andar de skate, criangas brincam no parquinho e feirantes montam suas barracas, a
pragca ganha sentidos diferentes: lugar de convivéncia, de lazer, de esporte e de
trabalho. Ou seja, ao mesmo tempo em que interpreta o espago urbano em
transformacado, o usuario o ressignifica com sua linguagem, através dos usos que
revelam a cidade e, reciprocamente, sao por ela revelados. E mais uma vez
trazemos Ferrara (1988, p. 120)

Uso como signo de si mesmo, como grau zero da escritura urbana, é
processo e sintese do espago em que se da; como uma espécie de
quarta dimensédo do ambiente urbano, encerra em si e projeta para o
contexto um universo de significados.

Voltando a praga, mas agora tomando o banco como exemplo, ele por si s6, &
apenas um objeto inserido no espago urbano. No entanto, quando uma pessoa se
senta ali para descansar, ele se torna um signo de pausa e contemplagdo. Quando
dois amigos conversam sentados, o banco passa a significar encontro e
sociabilidade. Se alguém o utiliza como apoio para praticar exercicios, ele assume o
sentido de instrumento de atividade fisica. A noite, se acolhe alguém em situagdo de
rua, o banco adquire ainda outro significado, o de abrigo. Assim, o banco nao é
apenas um mobiliario urbano, mas um signo que condensa e projeta multiplos usos

e sentidos — uma “quarta dimensao” que articula a vida no espago urbano.



Figura 3 - Os usos da cidade

PR TN

Fonte: Foto do autor, agosto de 2025.

Da mesma forma, as fachadas dos edificios que margeiam esta mesma praga
podem adquirir significados distintos, conforme suas formas, ornamentos, aberturas
e comunicacao visual. Todos esses elementos se articulam entre si, com a praca e
com o pedestre. Caso este entorno seja composto por estabelecimentos como lojas,
cafés, restaurantes ou equipamentos culturais, por exemplo, suas fachadas — por
meio de atributos indiciais e iconicos — podem emergir como signos de passeio a
deriva, de paradas contemplativas, de encontros e trocas que este tipo de
configuragdo urbana favorece. A fungdo da fachada (indicialidade), associada aos
seus atributos qualitativos (iconicidade), pode sugerir ou indicar certos usos, nos

quais se manifestam as leituras e a construgéo de significados feitas pelo pedestre.
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Figura 4 - Cenario da vida cotidiana

Fonte: Foto do autor, dezembro de 2024.

A linguagem que emana desse repertorio contextual € hibrida, isto é,
constitui-se de codigos visuais (formas, cores, dimensdes), codigos verbais (nomes
de ruas, lojas; mensagens publicitarias, cartazes, entre outras), mas, para além
deles, ela se constitui também de estimulos perceptivos: sons, odores, texturas e

gestos, apreendidos por um olhar tatil.

Artigas (1986) nos lembra que a arquitetura e o urbanismo possuem o
potencial de comunicar multiplas informagdes, discursos e significados, em diversos
niveis sensoriais, articulando tanto aspectos tedricos quanto materiais. As formas
que delimitam os espacgos vivenciados, em seus interiores e entornos, atravessam
todos os sentidos — n&o apenas a visdo — como também ressaltam as reflexdes de
Rasmussen (1998), Norberg-Schulz (1976 in Nesbitt, 2006) e Pallasmaa (2012),

discutidas no capitulo anterior.
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O mesmo autor (Artigas, 1986, p. 123) questiona: “O que a cidade de hoje
comunica? O que se |é na composi¢cao dos seus prédios, no arranjo da paisagem
urbana?”. Ele observa que a paisagem se organiza em fungdo de uma informacgao
alheia ao fendmeno urbano. As edificagdes passam a se revestir de uma publicidade
planejada, muitas vezes em contradicdo com a beleza arquitetdnica. Assim, o
espaco urbano é explorado como meio de difusdo de mensagens que vao além da
obra arquitetbnica, embora esses mesmos elementos continuem a compor o
contexto urbano como signos. Nesse processo, a publicidade — sobretudo nas
fachadas — frequentemente opera em sentido oposto a intencdo estética e

comunicativa da arquitetura.

Na esfera da visualidade do contexto urbano, destacam-se elementos como
placas de sinalizagdo, painéis publicitarios, postes com fiacdo elétrica e de
telecomunicacodes, viadutos, ruas, calgadas e edificios. Entre estes, a parte que se
comunica diretamente com o pedestre e com a cidade é a fachada - objeto deste
estudo - por meio de seu desenho, ornamentos, cores e aberturas. A fachada
constitui, assim, um conjunto de signos que estabelece relagbes consigo mesmo e

com os transeuntes.

Figuras 5 e 6 - Visualidade do contexto urbano

Fonte: Fotos do autor, abril de 2025.



De acordo com Leao (2013), a palavra "fachada" deriva do italiano facciata,
que, por sua vez, vem do latim facies (aparéncia, rosto, semblante), e tem origem no
século XIV, sendo utilizada de forma mais corrente a partir do século XV. O termo
carrega consigo uma conotag¢ao antropomorfica, podendo associar-se, por analogia,
a face humana, ao apresentar relevos e reentrancias, elementos como portas (a
"boca" do edificio) e janelas (os "olhos"), introduzindo nogbes de espessura e
relagdo entre regides contiguas ou apartadas, cheios e vazios, ritmo e propor¢ao
(Ledo, 2013).

Justamente neste periodo, Filippo Brunelleschi (1377-1446) estabelece um
novo método de trabalho na arquitetura, no qual se determina, de modo geral, a
separacgao definitiva entre o projeto e a execucgao - o arquiteto elabora o projeto, mas
nao se envolve diretamente na construcdo (Benevolo, 2015). Ao conceber o projeto,
o arquiteto deve ter como ponto de partida as regras de proporgao, as medidas
projetadas e caracteristicas fisicas dos materiais utilizados. Estes elementos,
contudo, ndo sao pensados genericamente, apenas como formas geométricas
combinadas. Com relacdo a aparéncia externa do edificio, ou seja, as suas
fachadas, Brunelleschi recorre aos tipos ornamentais e aos materiais vinculados a
visualidade herdada da tradi¢ao classica, como nos explica Benevolo (2015, p. 403):

Os diferentes elementos de um edificio - colunas, entablamentos, arcos,
pilares, portas, janelas etc. - devem ter uma forma tipica, correspondente a
estabelecida na Antiguidade classica e extraida dos modelos antigos (isto &,
dos modelos romanos, os Unicos conhecidos naquele tempo). Esta forma
tipica pode ser levemente modificada, mas é preciso poder reconhecé-la —
isto é, apreciar com um juizo rapido, que se baseie num conhecimento
anterior —; portanto, a atencado pode ser concentrada sobre as relagbes de
conjunto, e se torna mais facil julgar a forma geral do edificio ou do
ambiente.

Ja no século XIX, estes mesmos elementos construtivos e, sobretudo,
decorativos — agora combinados com componentes ornamentais do gotico e do
barroco, criando um estilo que se denominou ecletismo —, foram largamente
utilizados na arquitetura, ndo sé nas obras de edificios publicos e religiosos, mas
também nos projetos residenciais e comerciais. Os palacetes dos grandes industriais
e comerciantes eram construidos com ricos detalhes, materiais robustos e cores
elegantes. Da mesma maneira, os grandes magazines das cidades do capitalismo

industrial, os pavilhdes das exposicdes universais, 0s museus, teatros, e até mesmo
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edificios mais “utilitarios” como as estacbes de trem e delegacias de policia,
possuiam em suas fachadas uma ornamentagao rica em detalhes, e que se valiam
de outras artes como a pintura e a escultura. Ao mesmo tempo, as composigdes
entre os elementos ornamentais, a combinacdo dos materiais utilizados, a escala
das propor¢gdes e medidas, deveriam possibilitar, a partir de um “juizo rapido”,

identificar o palacete residencial, o teatro, a estagcao de trem ou a delegacia.

Um exemplo ilustrativo da riqueza decorativa resultante desta combinagao de
estilos é o Teatro Municipal do Rio de Janeiro (Figura 7), inaugurado em 1909. Sob a
concepgao do arquiteto Francisco de Oliveira Passos, o edificio apresenta em suas
fachadas uma clara influéncia do ecletismo francés, particularmente da obra de
Charles Garnier, o responsavel pela Opera de Paris. A composi¢do arquiteténica
articula um repertdrio classico — manifestado na monumentalidade das colunas, na
hierarquia dos frontdes e na profusdo de esculturas alegéricas — com elementos

ornamentais de tendéncia art nouveau, que atenuam a rigidez através de curvas

organicas e motivos florais.

Figura 7 - Teatro Municipal do Rio de Janeiro / Francisco de Oliveira Passos, 1909
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Fonte: Foto do autor, outubro de 2025.



Esta mistura de estilos ndo ficou livre de ataques dos criticos, que a viam
como uma perda de consciéncia sobre o que representa a arquitetura, ao mesmo
tempo em que buscava uma beleza que ja ndo pertencia aquele tempo presente
(Benevolo, 2016). Radicalizando essa critica, no inicio do século XX, os modernistas
defendiam que era chegada a hora de superar as tradi¢des estilisticas, e propor uma
arquitetura nova, cujas formas e materiais (assim como as técnicas de construgao)

refletissem aquele presente, e ndo mais um passado romantico e anacronico.

Um dos maiores legados da arquitetura modernista, além do uso de novos
materiais e da possibilidade de producdo em escala dos componentes envolvidos na
construcédo (Venturi et al., 2003), foi, sem duvida, o total abandono — ou mesmo
aversdo — dos elementos decorativos das fachadas. Como observa Venturi et al.
(2003, p. 29-30)

A arquitetura purista foi, em parte, uma reagéo contra o ecletismo do século
XIX. As igrejas goticas, os bancos renascentistas e solares de Jaime | eram
francamente pictdricos. A mistura de estilos significava uma mistura de
meios. Ataviados em estilos historicos, os edificios evocavam associagbes
explicitas e alusdes romanticas ao passado para transmitir um simbolismo
literario, eclesiastico, nacional ou programético. As definicdes da arquitetura
como espago e forma a servico do programa e da estrutura ndo eram
suficientes. A sobreposicéo de disciplinas pode ter diluido a arquitetura, mas
enriqueceu o significado [...] Os arquitetos modernos abandonaram uma
tradicdo iconolégica em que a pintura, a escultura e o grafismo se
combinavam com a arquitetura.

A generalidade e a abstragdo — ou se poderia dizer impessoalidade e frieza —
das formas e materiais empregados refletem as escolhas estéticas, técnicas e
discursivas do movimento modernista. Devemos destacar, neste universo, os
estudos e a pratica de grupos como a escola de arquitetura e design Bauhaus e a
revista dos neoplasticistas De Stijl (Pignatari, 2004), de modo que as linhas e planos

de Mondrian podem ser facilmente detectadas em boa parte das fachadas dos

edificios de Mies van der Rohe, por exemplo.
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Figura 8 - Pavilhdo de Barcelona / Ludwig Mies van der Rohe, 1928

Fonte: Foto do autor, margo de 2024.

Vista sob este prisma, "face" pode adquirir uma conotagdo geométrica,
referindo-se a qualquer um dos lados de um cubo ou mesmo a continuidade de um
plano. Poderiamos dizer que uma obra de Mondrian é composta por faces (planos)
diferenciadas por tamanho e cor, separadas ou ligadas por linhas. Este outro lado da
palavra “face” cria uma ambiguidade: a fachada pode ser vista como uma superficie
irregular e dindmica (antropomdérfica) ou totalmente plana e previsivel (geométrica)
(Ledo, 2013).

As fachadas dos edificios constituem-se, em conjunto com os demais
elementos presentes no contexto urbano, como signos passiveis de leitura e
interpretacéo por parte dos usuarios da cidade, participando de forma decisiva na
percepgao do espacgo urbano e na formagédo de uma imagem da cidade através da
percepgao e leitura desses signos. Para Lynch (2018, p. 1), “cada cidadao tem
vastas associagcbes com alguma parte da cidade, e a imagem de cada um esta
impregnada de lembrangas e significados”. As permanéncias e modificagbes que



ocorrem nas fachadas dos edificios constituem algo como um “cenario”, no qual se

encenam as relacdes cotidianas no contexto urbano.

No caso de uma rua comercial, as fachadas dos edificios expdem uma
multiplicidade de informagdes, de estimulos visuais e sonoros, de signos diversos
em constante relagéo significativa. A percepgéo, leitura e interpretacdo operam num
processo dindmico, no qual sistemas de signos, cédigos e linguagens diferentes se
relacionam, construindo novos sentidos. Signos arquitetdbnicos convivem com signos
publicitarios, signos verbais disputam espaco com signos nao-verbais, cores, formas
e imagens. Até mesmo a primazia légica do codigo verbal se enfraquece frente ao
apelo estético e a persuasao iconica dos elementos que lhe servem de suporte
(Ferrara, 1988).

Presente nas fachadas, a variedade de estilos de vitrines, de letreiros e placas
com imagens e textos, luzes e sons, compde uma profusdo signica que desafia
qualquer tentativa de leitura homogénea ou generalizante. Aquelas que ainda
preservam resquicios do passado sao cobertas por novas camadas e novos
estimulos visuais, sobrepondo a utilizagdo comercial do presente ao contexto e a
histéria do edificio e da cidade. A unica constancia € exatamente a total e absoluta

variagao de signos que se relacionam entre si e se apresentam ao usuario.

Estes edificios possuem, em suas camadas, o registro histérico da sua
existéncia, adaptando-se conforme as necessidades e exigéncias do tempo. Como
ocorre em muitas cidades contemporaneas, sobre essas superficies propriamente
arquitetbnicas, uma nova sobreposi¢cdo de placas, letreiros e imagens recobre o
edificio, tornando-o suporte para signos publicitarios. Neste contexto, as fachadas
comerciais (assim como a propria arquitetura) constituem-se como signos
icbnico-utilitarios (Ferrara, 1986), combinando sua fungdo pratica com a persuasao

estética.
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Figura 9 - Fachadas comerciais, camadas que escondem a cidade

Fonte: Foto do autor, abril de 2025.

De acordo com Ferrara (1986), o signo iconico-utilitario € um elemento
caracteristico do meio ambiente e do meio social do século XX, pois esta
diretamente ligado ao avango das tecnologias, aos novos métodos de produgédo e
aos comportamentos do consumo. Sua principal fungao é pratica: ele se organiza
em torno de finalidades objetivas e se define pelo uso que as pessoas fazem dele.
No entanto, essa dimensao utilitaria convive com a Iégica mercantil, de modo que o
valor de troca (aquilo que pode ser exibido, vendido ou trocado) muitas vezes se
sobrepde ao valor de uso. Assim, esse signo evidencia a hegemonia da troca sobre

a funcao.

Retomando o banco de praga como exemplo, vejamos como ele se configura
como signo icénico-utilitario. Ele é icbnico porque sua forma remete diretamente a
ideia de sentar, de descanso; € utilitario porque cumpre a fungao pratica de oferecer
assento ao transeunte. Porém, no contexto urbano, esse objeto ndo se limita ao

valor de uso: 0 banco pode ser padronizado, projetado em série, associado a



imagem de “cidade moderna” ou até a légica do mobiliario de design. Nesses casos,
ele passa a carregar um valor de troca, que extrapola sua fungéo primaria. Assim, o
banco ndo € apenas um assento, mas também um signo da ordem urbana, da

estética do espacgo publico e da légica de consumo que o produziu.

As fachadas comerciais, do mesmo modo, funcionam como signos
icbnico-utilitarios quando se utilizam da aparéncia sugestiva com o objetivo claro de
atrair os clientes para um uso especifico: o consumo. Por exemplo, em uma loja de
produtos naturais que tenha uma fachada toda de madeira rustica, com tons de
marrom e verde, e o desenho de uma folha, a madeira e as cores sao iconicas: por
semelhancga, elas nos lembram a natureza, o organico, a pureza. Elas criam uma
sensacao de algo saudavel e auténtico.

No entanto, essa escolha ndo se da por acaso nem se restringe a critérios
estéticos; ela cumpre uma fungao claramente utilitaria. A intencdo € que essa
aparéncia de natural convenca o consumidor, de forma quase instantanea, a entrar e
conferir que os produtos de dentro s&o puros, saudaveis e ecoldgicos. A beleza da
fachada, portanto, ndo esta ali s6 para ser admirada, mas para cumprir a fungao
pratica de atrair clientes, e transmitir uma sugestdo de uso baseada na qualidade

que a aparéncia sugere.

Ainda sob a perspectiva de Ferrara (1986), a publicidade, o jornal, a moda, a

TV, o radio, o desenho industrial e a arquitetura produzem signos aleatoriamente,

sem a preocupacao com critérios de verdade ou falsidade, utilidade ou inutilidade.

Essas linguagens funcionam como técnicas de composig¢ao persuasiva, operando de

maneira automatica, quase sem consciéncia de si mesmas enquanto linguagem. O

que diferencia a arquitetura das demais linguagens, entretanto, € que ela nao se

limita a persuasao: seu funcionamento esta sempre articulado a um ambiente. Para

Ferrara (1986), o ambiente arquitetdnico € um ambiente iconico, ou seja, um espago

material que, além de cumprir fungdes praticas, se transforma em signo e projeta
significados para os usuarios. Ou seja, 0 ambiente icénico

supde um volume signico, um envolvimento espacial do signo, ou o inverso,

um envolvimento signico do espacgo, de tal modo que ambos, signo e

espaco, se articulam para construir uma unidade ambiental. [...] De

percepgao tatica e otica, como quer Walter Benjamin, no célebre ensaio

sobre a Obra de Arte, a arquitetura e o desenho industrial marcam um

processo de recepcdo onde o uso € sinbnimo de percepgdo otica que
destituiu a contemplagdo de natureza estética e auratica, para promover o



convivio quotidiano, habitual e tatil, de apropriagdo paulatina do ambiente
(Ferrara, 1986, p. 72).

Sua dualidade prépria, colocada pela sua natureza utilitaria e iconica,
apresenta o potencial de se aproveitar da reproducdo e do consumo de massa que o
atravessam. O signo iconico-utilitario atende a fruicdo e a capacidade de expandir-se
na massa de consumidores, por meio de seu carater persuasivo; e atende a
necessidade de permanecer como um desafio a capacidade perceptiva, nos seus

atributos iconicos.

Desse modo, as fachadas dos edificios, com seus desenhos, ornamentos,
cores e aberturas, considerando ainda elementos de comunicagao visual (placas
publicitarias, letreiros, pichagdes) constituem-se como signos iconicos-utilitarios que
sdo percebidos e lidos pelos pedestres, processo no qual vao se construindo os
usos (uso-interpretante) da cidade e os significados atribuidos a sua imagem. Nesta
relacdo com as fachadas, diversos tipos de signos estdo envolvidos, e se relacionam
e se sobrepbem através de camadas que, ao longo do tempo, vao se transformando

em novos significados produzidos por novas leituras e novos usos.

3.3 Signos em movimento: uma analise semiética da Rua Dr. Braguinha

A escolha da rua na qual nosso objeto de pesquisa — as fachadas — se insere
se deve ao fato de ela ser, historicamente, e ainda nos dias atuais, uma das
principais vias comerciais do centro urbano de Sorocaba/SP. Seus edificios e a
efusiva comunicagdo presente em suas fachadas constituem-se em conjuntos de
signos aparentemente desconexos, compostos por diferentes codigos, com
variagdes consideraveis em termos de dimensao, cores e texturas, configurando
uma visualidade em que diversas camadas signicas se articulam na comunicagéo do

contexto a ser lido e interpretado pelo pedestre.



Rua Padre Luiz

Figura 10 - Mapa de localizagdo da Rua Dr. Braguinha, Sorocaba-SP
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Antiga Rua Direita, datada do periodo da fundagéo da Vila de Nossa Senhora
da Ponte de Sorocaba (1654 - 1661), a via tinha esse nome devido a tradicdo
urbanistica portuguesa, na qual recebe essa denominagao a rua que parte de frente
a igreja matriz (neste caso, a Catedral Metropolitana), percorrendo um caminho
direto - embora nem sempre reto - a algum outro ponto importante da cidade (Pinto,

2014). A mudanga de nome da rua, em 1915, se deve a um fato tragico:

O nome Dr. Braguinha foi dado em homenagem ao advogado José Ferreira
Braga, que morreu assassinado no local em outubro de 1911. Ele era
consultor juridico da Camara e atuou no processo de execugado de divida
contraida pelos irmaos Lacerda, responsaveis pela instalagdo da rede de
iluminagdo publica no municipio. Segundo registrado, os contratados nao
teriam cumprido com as obrigag¢des e, processados, tiveram equipamentos
apreendidos por forga de decisdo judicial. Como Ferreira Braga foi o
procurador responsavel pelo caso, entenderam os devedores que a ele
assistia a culpa pela tomada das medidas. Lacerda encontrou o advogado
no cruzamento da rua Direita com a do Comércio (atual Bardo do Rio
Branco) e acabou disparando contra ele com uma arma de fogo. Os tiros
provocaram a morte da vitima. Conta o historiador Aluisio de Almeida que o
acusado foi levado a cadeia publica que funcionava no atual prédio dos
Correios, na rua Sédo Bento. (Jornal Cruzeiro do Sul — 30/12/2016).

A construgao do boulevard (rua exclusiva para a circulagao de pedestres), foi
uma reivindicagdao do Clube de Diretores Lojistas, visando impulsionar o comércio
local ao melhorar o calgamento para pedestres, facilitar o acesso as lojas e

assegurar a limpeza da via, sendo concluida em dezembro de 1976'. Vale destacar

que o calgadao da Rua XV de Curitiba foi finalizado em maio de 1972, sendo a

" Jornal Cruzeiro do Sul, edigédo 34377 de 30/12/2016.
https://digital.jornalcruzeiro.com.br/pub/cruzeirodosul/?edicao=34822&ipg=851467 &keywords=rua%?2
0dr%20braguinha. Acesso em 15/07/2025.

RYSolza Pereira


https://digital.jornalcruzeiro.com.br/pub/cruzeirodosul/?edicao=34822&ipg=851467&keywords=rua%20dr%20braguinha
https://digital.jornalcruzeiro.com.br/pub/cruzeirodosul/?edicao=34822&ipg=851467&keywords=rua%20dr%20braguinha
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primeira iniciativa, no Brasil, de uma via de automodveis convertida para uso
exclusivo de pedestres, e servindo como modelo para outras cidades brasileiras nos
anos seguintes®. Apesar da transformagdo no cenario comercial ocorrida apos a
inauguragao do Shopping Sorocaba (o primeiro da cidade) em margo de 1981, o
comércio da rua, bem como de toda a regido central da cidade, ainda permanece
fortemente ativo, oferecendo toda sorte de produtos e servigos as pessoas que por

ali transitam.

Figura 11 - Rua Dr. Braguinha, 1975-1976
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Fonte: Acervo do Jornal Cruzeiro do Sul.

2 https://www.curitiba.pr.gov.br/noticiasespeciais/calcadao-da-rua-xv-faz-50-anos/23.
Acesso em 15/07/2025.



https://www.curitiba.pr.gov.br/noticiasespeciais/calcadao-da-rua-xv-faz-50-anos/23
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Fonte: Acervo do Jornal Cruzeiro do Sul.

Figura 13 - O boulevard em construgéo
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Fonte: Acervo do Jornal Cruzeiro do Sul.
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Figura 14 - Rua Dr. Braguinha, final da década de 1970
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Fonte: Acervo IBGE.

Figura 15 - Rua Dr. Braguinha, dias atuais

Fonte: Foto do autor, agosto de 2025.
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Podemos iniciar a caminhada pela Rua Dr. Braguinha. A imagem abaixo
(Figura 16) ilustra a primeira impressao que temos ao avistar a rua, a partir da

Catedral Metropolitana.

Figura 16 - Rua Dr. Braguinha - Contexto

P,

FBHte: Foto do autor, abril de 2025

Ao avista-la, nos deparamos com toda a sua comunicacio visual, com a sua

arquitetura predominantemente comercial — os edificios encobertos pelas placas e



reformas utilitarias —, com vitrines e fachadas por todos os lados. Sob os pés, o piso
de ladrilhos hidraulicos procura espelhar as cores das sombrinhas acima,
suspensas, configurando uma cobertura caleidoscépica de formas e cores. Os
estimulos visuais sdo abundantes e variados, e, nessa verdadeira “floresta de
signos”, disputam a atengdo do olhar do pedestre. Nossos sentidos sé&o
constantemente acionados por um bombardeio perceptivo que mobiliza e entrelaca

todas as dimensdes sensoriais do corpo.

Adentrar esse ambiente sinestésico exige um olhar do caminhante capaz de
perceber as dindmicas da cidade para além de sua funcionalidade imediata. Este
caminhar se apoia na teoria da Deriva, elaborada pelos situacionistas, grupo artistico

e filosoéfico fundado e liderado por Guy Debord, em 1957.

No contexto do pds-guerra, a Internacional Situacionista radicalizou a critica a
cidade espetacular e a vida centrada na reproducao do capital. Sua proposta central
era a "construcdo de situagdes", definida como uma intervencao sobre o “cenario
material da vida”, e os comportamentos que ela provoca, visando possibilitar a
transformacdo espontanea das ambiéncias onde a vida cotidiana acontece
(Jacques, 2003). Os dois elementos centrais e que operam conjuntamente na

criacao de situagdes, como método e pratica, sdo a psicogeografia e a deriva.

Conforme definicdo publicada na revista Internationale Situationniste em
1958, a psicogeografia consiste no “estudo dos efeitos exatos do meio geografico,
conscientemente planejado ou n&o, que agem diretamente sobre o comportamento
afetivo dos individuos” (Jacques, 2003, p. 22). Investiga como a constituicdo e a
disposicdo material da cidade (a largura de uma rua, a altura dos prédios, a
iluminagdo, os sons) dirigem o sentido dos nossos passos € nossos humores.
Trata-se de uma espécie de geografia subjetiva, um método que busca mapear as
influéncias que a arquitetura, o arranjo urbano e as atmosferas de um lugar exercem

sobre o comportamento e o estado de espirito do individuo.

Ja a deriva, como exercicio pratico da psicogeografia, consiste em uma
técnica de passagem experimental por diferentes ambiéncias da cidade, um método
critico de investigagdo que visa desmontar a ldgica funcionalista do urbanismo
moderno e resistir a espetacularizacdo do espaco. Diferente do turista, que se

identifica com imagens pré-fabricadas, ou do transeunte habitual, preso aos trajetos



utilitarios do trabalho e do consumo, na deriva nos entregamos as solicitacoes
afetivas do ambiente. Devemos nos deixar levar pelas psicogeografias mapeadas
pelos sentidos: a atragcdo de um patio tranquilo, a fuga instintiva de uma avenida
hostil ao pedestre, o convite de uma fachada com vitrines e portas em uma escala
aconchegante.

A deriva é, portanto, uma navegacéao consciente pelas ambiéncias emocionais
da cidade, na qual a velocidade é deliberadamente reduzida, feita a pé, sem destino
fixo. E um ato tanto de descoberta quanto de criacdo, pois, ao tragar um novo
caminho que leve em conta, além do trajeto utilitario, os sentidos envolvidos na
experiéncia urbana, participa-se ativamente da reconfiguragdo signica do espacgo
urbano. E sera a partir da deriva que procuraremos apreender as fachadas em sua
dimensao concreta, presente aos sentidos do corpo, buscando também seus
aspectos qualitativos manifestados nessa materialidade, e também seus atributos

que se fundam em regras gerais e no habito.

Nosso método de andlise se fundamenta nas categorias fenomenoldgicas
definidas por Peirce - primeiridade, secundidade e terceiridade - e se orienta pelos
trés atributos que conferem a qualquer coisa a capacidade de funcionar como signo,
ou seja, sua qualidade, sua existéncia como um particular e o seu carater
generalizante (Santaella, 2002; Drigo; Souza, 2021). Desse modo, busca-se na
analise mapear os signos em si, os objetos aos quais eles remetem (0 que sugerem,
indicam, representam) e os possiveis interpretantes ou efeitos na mente do

intérprete (Drigo; Souza, 2021).

Este método se inicia langando, sobre as fachadas analisadas, trés tipos de
olhar: contemplativo, observacional e generalizante, buscando os fundamentos dos
signos, apoiados nas suas qualidades (quali-signos), na sua materialidade concreta
(sin-signos) e nos seus atributos gerais, leis e habitos convencionais (legi-signos); as
relacbes com os objetos que sugerem, indicam ou representam, classificadas em
icbnicas, indiciais e simbdlicas; e os possiveis efeitos ou interpretantes que estes

signos estao aptos a gerar na mente do intérprete.

Em nossa deriva pela rua, a percepcdao de que estamos rodeados por
perceptos € inevitavel. Somos ao mesmo tempo confrontados e envolvidos pelas

fachadas dos edificios: elas incidem sobre nosso corpo € se impdem a nossa
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experiéncia. Neste contexto, situamo-nos na esfera da secundidade — isto é, na

dimensao do embate entre o sujeito e algo exterior.

Figura 17 - Inicio da deriva

Fonte: Foto do autor, abril de 2025.

Descendo pela rua, logo nos primeiros metros podemos perceber os edificios
de ambos os lados, se oferecendo ao olhar e aos sentidos abertos pela deriva,
expondo suas formas, volumes, cores e informagdes variadas. A impressao que
temos é a de entrar por um portal, formado pelos dois edificios mais altos da rua em
conjunto com a “cobertura” conferida pelas sombrinhas coloridas penduradas sobre

o passeio publico (Figura 17).



Ao percebermos as fachadas por meio dos sentidos (viséo, tato, audigao etc.),
ja neste primeiro momento constatamos a presencga do percepto a nossa frente ou a
nossa volta, acima ou abaixo, como algo concreto e materializado aos sentidos e a

consciéncia, pois a secundidade € a dimensdo dominante na percepcao.

As fachadas podem, portanto, ser caracterizadas como sin-signos, uma vez
que se apresentam como signos singulares, concretos e existentes no tempo e no
espaco. Ao mesmo tempo, em sua materialidade e presenca fisica, elas também
carregam atributos de qualidades puras de aparéncia. Além disso, as fachadas
podem revelar a potencialidade de abranger relagdes representativas no nivel do
legi-signo, expandindo seu significado para regras gerais e convengoes ligadas a

praticas sociais e habitos. Conforme exemplifica Santaella (1995, p. 132),

E o tropego do encontro ou ocorréncia que deve ser essencial ao sin-signo, e
que faz dele um signo. E claro que ele envolve quali-signos. Nesse caso,
contudo, ndo é a qualidade em si que estad funcionando como signo, mas
sim sua ocorréncia no tempo e espago numa corporificagao singular. Assim,
por exemplo, um sinal de trdfego vermelho numa esquina, que nos faz
estancar o carro, é prioritariamente um sin-signo, embora a qualidade da luz
como vermelho seja um quali-signo. Contudo, ndo é o quali-signo, nédo
obstante imprescindivel, que esta ai funcionando como signo, mas sim o
encontro e nossa consequente parada abrupta. E evidente que, nesse caso,
estdo também envolvidas leis convencionais, ligadas ao sistema de transito
socialmente estabelecido, que nos permitem compreender que o sinal
vermelho significa "parar”. Entretanto, aquele exato instante em que
paramos porque nos deparamos com uma luz, sinal de alerta, que depende
das circunstancias de sua ocorréncia, funciona dominantemente como
sin-signo.

Conforme vamos avangando na caminhada, as placas e letreiros véo se
descortinando a medida em que nos aproximamos (Figura 18). Algumas se
destacam pelas cores expressivas; outras recorrem a volumes destacados das
fachadas, lancando-se sobre a rua numa espécie de tentativa de capturar o
pedestre. O piso de ladrilhos hidraulicos coloridos sob os pés, e as sombrinhas
igualmente coloridas flutuando sobre as cabecas emprestam uma atmosfera

caleidoscopica, na qual as composicdes formais e as sombras dangam sob a luz que

vem de cima.
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Figura 18 - Fachadas, sombrinhas e cores
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Fonte: Foto do autor, agosto de 2025.

Na experiéncia fenomenolégica do encontro com as fachadas, todo o corpo
esta envolvido na apreensdo dos signos presentes aos 6rgéos sensorios. Para além
da visualidade, outras qualidades sensoriais podem ser apreendidas por outros
sentidos. Antes mesmo de direcionarmos o olhar para a fachada que nos confronta,
podemos sentir os edificios ao nosso redor, e guardamos ainda as sensacoes
daqueles que ja estao atras de nds, como enfatiza Rasmussen (1998). Podemos
ainda sentir a sonoridade envolvida pelas qualidades da fachada. Sua capacidade
de refletir ou absorver os sons da rua, canalizar os ruidos - quando estes partem do
interior da propria loja —, nos envolvendo na experiéncia fenomenoldgica, também

atua, contribuindo na apreensao total das qualidades do espago (Rasmussen, 1998).

Alguns metros a frente, no cruzamento com a Rua Bar&o do Rio Branco —

também exclusiva para pedestres — notamos, a esquerda, uma enorme fachada que
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se eleva acima das sombrinhas, praticamente impossivel de n&o ser percebida
(Figura 19).

Figura 19 - Lateral da loja Rosa Morena

Fonte: Foto do autor, agosto de 2025.

Podemos pausar a caminhada por alguns momentos para deixar o olhar e o
corpo colherem as qualidades, a concretude e a presenga da fachada que
avistamos. Nesta primeira postura contemplativa, o que prevalece s&o as qualidades
do objeto imediato (que esta dentro do signo), além de sugerir ou criar conjecturas
sobre o objeto dindmico (que esta fora do signo). Ainda ndo opera aqui a intengéo
de nomear e identificar, pelo contrario, o que movimenta o quali-signo é a
insinuacao, a possibilidade, e o processo de interpretagdo permanece inconcluso ou

em aberto.

Iniciando os passos da analise, em um primeiro momento, adotamos uma
postura contemplativa, e dirigimos nosso olhar para capturar as qualidades

materializadas nas fachadas — suas formas, cores, texturas, dimensdes e volumes.



Estes signos, fundamentados em atributos sensoriais, sdo classificados como
quali-signos. Sua apreensao ocorre em um nivel pré-cognitivo, no qual a consciéncia
registra impressdes sensiveis e afetivas antes de qualquer elaboragado conceitual,
inserindo-se na esfera da primeiridade. Esta dimensdo da experiéncia signica gera
um primeiro impacto de carater incerto e sugestivo, um puro sentimento de
qualidade (Drigo; Souza, 2021).

Ao nos abrirmos a percepcao das qualidades manifestadas nas fachadas,
devemos nos colocar em uma postura praticamente anti-analitica, pré-reflexiva,
deixando-nos levar pela indefinicido e abertura promovidas pelo entrelacamento
perceptivo na totalidade da experiéncia do fendbmeno. Analisando a obra de Matisse
em sua dimensado de quali-signo — 0 que pode se aproximar a experiéncia
fenomenolégica dos aspectos qualitativos de uma fachada, como presenca de
formas e cores, aberta a percepgao e interpretacao dos sentidos — Santaella (2002,
p. 86) nos alerta que

Antes de dar inicio a analise propriamente dita, devemos nos deixar afetar
pela experiéncia fenomenolégica. Abrir os olhos do espirito e olhar para a
pintura, como na lenda chinesa em que o observador demorou-se tanto e

tdo profundamente na contemplagdo da paisagem de um quadro, que, de
repente, penetrou dentro dela e se perdeu nos seus interiores.



81

Figura 20 - Fachada da loja Rosa Morena
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Fonte: Foto do autor, ab‘ril de 2025.

Considerando na fachada da loja Rosa Morena (Figura 20) as qualidades
manifestadas, percebemos a cor marcante, uma mistura de marrom e dourado que
remete ao cobre, as formas em linhas brancas, a composi¢cdo geométrica em linhas
retas das dobras e limites da fachada. As linhas brancas, de tragado organico, quase
dangando em movimentos circulares, se destacam pela leveza em contraste com o
fundo mais escuro, ao mesmo tempo em que se expandem e se dobram, sujeitas as
linhas retas que definem seus limites. Sendo uma fachada localizada na esquina das
ruas, o volume se destaca em sua forma tridimensional, impondo-se a visdo do
pedestre, em um quase movimento em nossa direcao, flutuando sobre o vazio da
loja, formada pela absoluta auséncia de paredes, estas substituidas pela

transparéncia das vitrines.

Os volumes se expandem para além do campo visual: para que se tenha a
vista total, faz-se necessario afastar-se e olhar para cima. Ao mesmo tempo, a

mesma fachada se dirige também aos sentidos do corpo pela projecao das sombras;



podemos sentir outras qualidades por meio da percepcao tatil das texturas lisas e
impessoais das superficies; os sons e o vento canalizado entre os edificios também
sao captados. Todos estes elementos perceptivos entrelagados, ainda sem uma
definicdo racional precisa, fornecem outros ingredientes que nos envolvem na

totalidade do espaco (Pallasmaa, 2012; Rasmussen, 1998).

Por meio de semelhancas de aparéncia, estas qualidades podem nos remeter
apenas de modo muito vago a qualquer outra coisa que possua as mesmas
qualidades. Conforme Santaella (2002, p. 91)

E certo que as sugestdes nada tém de realistas. Sdo vagas, reduzidas ao
tracado minimo necessario para terem algum poder de referéncia, isto &,
para funcionarem como imagens, no sentido peirceano, signos que
representam seus objetos por apresentarem semelhangas de aparéncia
com eles.

O quali-signo (no nosso caso, consideramos as qualidades manifestadas no
sin-signo) se apresenta em qualidades que sao inerentes a ele, podendo, portanto,
apenas se referir ou representar algo na esfera destas mesmas qualidades. Dessa
forma, ele estabelece uma relagao icbnica com seu objeto, ao se referir a ele por

sugestao ou similaridade.

O tom de cobre (marrom-dourado) pode assemelhar-se a cor do por do sol, ou
a superficie dourada de um espelho d’agua que reflete este crepusculo. Segundo
Chevalier e Gheerbrant (2015, p. 315), esta tonalidade cromatica pode representar
“a luz que irradia do helicoide de cobre enrolado em torno do sol”, de acordo com a
tradicdo azteca. As formas em linhas brancas circulares sugerem rosas vistas de
cima, espalhadas aleatoriamente como se flutuassem neste mesmo lago banhado
de sol. Ou entdao um fundo de terra, e fitas brancas rudemente enroladas dispersas
sobre ele. Ou a uma caixa de sapatos. Ou nem uma coisa nem outra, visto que o
poder de referéncia do icone advém de simples qualidades presentes no signo. O
nivel figurativo das formas é bastante incerto, ambiguo, prevalecendo o nivel iconico
da sugestao. N&do somos capazes de decidir o que vemos exatamente, muito menos

identificar diretamente qualquer coisa que esteja sugerida.

Ainda neste nivel das qualidades, somos capazes de sentir a textura lisa e
refrataria dos materiais, mesmo sem toca-los. Na nossa deriva, em movimento pelo

espaco, as fachadas ndao sao apenas vistas, mas sentidas. Conforme Pallasmaa



(2012), o olho é coberto por um tecido especializado, originado a partir do tecido da
pele, sendo que, através da visao, podemos perceber os atributos tateis daquilo que
vemos. A textura de uma parede, a temperatura de um ambiente e a ressonancia
dos passos em um corredor constituem uma linguagem silenciosa que o corpo
decifra de forma imediata e pré-reflexiva. Tal compreensao se estabelece por meio
de uma sintaxe corporal, analoga a danga, que se articula na dindmica do
movimento, na modulagao da postura e no dialogo tatil e cinético com o espaco que
nos cerca. De acordo com o autor: “todos os sentidos, incluindo a visdo, sao
extensdes do tato, os sentidos sao especializacbes do tecido cutaneo, e todas as
experiéncias sensoriais sdo variantes do tato e, portanto, relacionadas a tatilidade”
(Pallasmaa, 2012, p. 10).

As superficies lisas, sem cavidades ou aberturas, presentes nas duas
fachadas, transmitem essa tatilidade por meio de suas qualidades visiveis, mesmo
que nunca possam ser tocadas pelo intérprete. Nestes dois casos, talvez elas
transmitam mais impessoalidade e repulsa do que identificagdo e conforto,
sensacodes ligadas a sua composicao plana e sem surpresas, como de uma folha de
vidro ou de uma placa de metal. Os atributos visuais sdo captados também como
qualidades tateis que, segundo Pallasmaa (2012), sdo consequéncia desta heranga

cutanea presente no tecido optico.

Como vimos, os signos cujo fundamento é a qualidade, e que estabelecem
uma relagéo iconica com seu objeto, se relacionam com seus interpretantes também
dentro da primeiridade, como emocao e sentimentos. Em outras palavras, quando o
signo prevalece a partir dos seus atributos qualitativos e sua relagdo com o objeto se
da por similaridade ou semelhanca, entdo seus efeitos permanecem na esfera da

contemplacao das formas e cores, ainda sem uma definicdo racional precisa.

Estes atributos de qualidade e sentimento do signo podem levar, como efeito
em uma mente interpretadora, ao encantamento ou a repulsa, ao estranhamento,
admiracao, prazer, em um estado emocional de apreciagdo demorada e imersa nos
detalhes. Neste caso, a fachada prevalece como sin-signo-icbnico-rematico, de
modo que alguns desses efeitos podem emergir como deslumbramento ou surpresa,
decorrentes, por exemplo, da monumentalidade manifestada em suas dimensodes,

da qualidade das cores e das formas quase abstratas.



A partir do olhar contemplativo, esta fachada se dirige a percepgéo,
principalmente, por meio das suas qualidades inerentes, podendo gerar efeitos na
seara do sentimento. As dimensdes e a textura lisa também contribuem para a forga
exercida pelas cores, de modo que incidem sobre nosso olhar e nossos sentidos de
forma inescapavel. Quando adquirimos a consciéncia dessa incidéncia sobre nos,
adentramos a dimensao da secundidade, aquela que dirige o olhar observacional

para o signo, em busca da sua concretude e existéncia material.

Passados estes momentos de contemplacao das qualidades, langamos agora
o segundo olhar - ou 0 segundo modo de consciéncia -, observacional, no sentido de
identificar a materialidade do signo e nomear o que vemos presente, insistente a
experiéncia. Partimos entdo para a esfera do embate com a realidade, da

identificagédo, da consciéncia em relagao a um outro existente.

Direcionando agora o olhar observacional, dentro da esfera da secundidade,
confrontamo-nos com as fachadas como existentes singulares, que se apresentam a
nossa frente, a visdo e aos demais sentidos. Como vimos anteriormente, a fachada
constitui-se fundamentalmente como sin-signo: materializada e presente a
experiéncia sensivel. Embora apresente, como vimos, qualidades como cores,
formas e texturas — que correspondem aos quali-signos —, ndo sao essas
propriedades isoladas que operam aqui como signo. O que de fato atua, nesta
esfera da secundidade, € o encontro em si, 0 momento em que constatamos estar

diante da fachada, de sua presenca fisica inserida no espago e no tempo.

Examinando a fachada da loja Rosa Morena (Figura 20), podemos afirmar
que se trata de uma fachada comercial, que se especifica, entre as outras fachadas,
como uma loja especializada em seus produtos, do ramo de calgados. Os materiais
empregados se mostram em suas caracteristicas concretas, como as placas que
revestem o edificio, visiveis a partir desse ponto de vista frontal. Destaca-se ao olhar
a volumosa placa da fachada superior, que sustenta o letreiro com a logomarca e
nome da loja, acompanhando as cores do fundo — marrom e branco,
respectivamente. Os limites e dobras definem o formato da fachada superior, sobre
0s acessos da loja abaixo, envolvida por vitrines e gbndolas onde estao expostos os

produtos. A fachada se destaca dos edificios ao lado e ao redor, numa certa relacao



contextual com o lugar que o identifica em meio aos outros edificios contiguos ou

proximos.

Quando passamos a reconhecer ou a identificar aquilo que esta representado
no signo - seu objeto -, emerge o indice. De acordo com Peirce,
indice é o signo que se refere ao seu objeto ndo tanto em virtude de uma
similaridade ou analogia qualquer com ele, nem pelo fato de estar associado
a caracteres gerais que esse objeto acontece ter, mas sim por estar numa
conexdo dindmica (espacial, inclusive) com o objeto. (CP 2.305 apud
Santaella, 1995, p. 159).
Somos capazes de identificar, por exemplo, as rosas brancas representadas
pelas formas que se desenham sobre o fundo da placa. Mesmo ainda ignorando o
texto verbal que informa o nome da loja, as rosas brancas desenhadas ja poderiam
dar uma pista a respeito da identidade comercial da loja. Justamente por se
apresentar, sobretudo, a partir das suas qualidades, ndo ha, neste nivel de
representacdo, muitos elementos que se dirjam diretamente ao que representam.
Esta fachada se coloca a percepcgao, portanto, prioritariamente a partir dos seus
atributos qualitativos, icénicos, no nivel da sugestdo e conjectura sobre possiveis
objetos, suscitando efeitos também na esfera da contemplagao e puro sentimento. O
potencial de referéncia desses elementos se apoia fortemente na sua poténcia de
persuasdo estética. Neste nivel de consciéncia, ela tende a prevalecer como
sin-signo-icbnico, de acordo com as relagdes apresentadas no diagrama que

classifica as 10 classes de signos de Peirce (Figura 2).

Depois de analisados os aspectos qualitativos e referenciais desta fachada,
voltamos agora nosso olhar para o edificio que se posiciona em frente,
confrontando-o, principalmente, em volume e altura (Figura 21). Esta mudancga de
foco ndo se da por acaso: esta nova fachada que agora nos chama a atencéao
também se destaca pelas dimensbdes e a maneira como se coloca a percepgao no

contexto da rua. Vamos ent&o nos abrir ao que este signo nos “fala”.
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Figura 21 - Fachada da loja Foka
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Entre os aspectos qualitativos presentes na fachada da loja Foka (Figura 21),
podemos perceber os blocos sequenciais de um preto brilhante sobre o fundo liso
marrom. Estes elementos em preto brilhante se destacam pelas formas e texturas,
extremamente lisas e retas, com uma inclinagdo que ainda amplifica seu efeito. As
formas operam no nivel da total reducédo a formas geométricas basicas, em uma
figuracao totalmente abstrata na composi¢cdo dos elementos visuais. As texturas
lisas também contribuem para reforcar o aspecto impessoal e “refratario” das
superficies. A tatilidade colhida pelo olhar (Pallasmaa, 2012) nos sugere a

regularidade e a frieza das placas, ainda como sensagao entrelagada e pouco clara.



Além disso, uma das caracteristicas mais notaveis a primeira vista é a
dimensao, principalmente em altura, da fachada, tanto na parte superior — com
grandes superficies planas (faces) sobrepostas — quanto no pavimento térreo que,
da mesma maneira como a fachada anteriormente analisada, parece suspensa
sobre o vazio da transparéncia das vitrines. As letras em branco contrastam com seu
fundo preto, até com uma certa discricdo (ou despropor¢do) com relagdo as
dimensdes dos outros elementos citados. As impressdes visuais captadas sugerem
um conjunto de formas geométricas bem delimitadas pelas linhas reforgadas e pelas

cores.

A respeito das cores, além da sua localizagdo na escala cromatica, do
espectro mais quente ou mais frio a qual pertencem, Chevalier e Gheerbrant (2015,
p. 279-280) observam que

cumpre levar em conta igualmente a sua tonalidade, seu brilho. Claras e
luminosas, elas produzem um efeito mais positivo, mas que pode ser
desmesurado, até a excitagdo; foscas, apagadas, seu efeito é mais
interiorizado, mas pode tornar-se também negativo.

A respeito do preto, Kandinsky nos sugere que ele € “como um nada sem
possibilidades, com um nada morto depois da morte do Sol, como um siléncio
eterno, sem futuro, sem nem mesmo a esperanca de um futuro, ressoa interiormente
o preto” (Chevalier e Gheerbrant, 2024, p. 818). Essa profundidade do preto parece
ganhar proeminéncia no contraste com as cores vivas das sombrinhas que se

desfilam ao seu lado.

Como referéncia icbnica, talvez as formas, cores e texturas nos remetam a
um painel de aparelho eletrénico (como dos antigos videocassetes), onde as placas
pretas destacadas do fundo se assemelham aos botdées mecéanicos dos
equipamentos. Ou a um conjunto de blocos de brinquedo. Ou a qualquer outro
objeto que o signo, enquanto quali-signo, possa vir a construir a partir das

semelhancas de pura qualidade (Santaella, 1995).

No mesmo ambito da sugestdo, dentro da seara da primeiridade, os efeitos
surtidos na mente interpretadora podem emergir como admiragdo pelas formas,

cores e texturas; uma certa surpresa provocada pelas dimensodes e pelo brilho; ou a



repulsa e o desvio do olhar como resultado do desconforto visual proporcionado pelo

reflexo da luz.

Ao direcionarmos o segundo olhar, observacional, para a fachada da loja Foka
(Figura 21), assim como no caso da loja analisada anteriormente, poucas pistas nos
sdo dadas quanto a referencialidade desta fachada. Seus atributos atuam mais na
direcdo da persuasao estética, favorecendo a iconicidade em detrimento da
indicialidade. Podemos, ainda assim, constatar que se trata de uma loja de calgados,
e isso se deve a exposicao dos produtos nas vitrines, e nao a alguma possivel
indicagdo apresentada nas formas da fachada superior. Os efeitos constatativos, da
mesma maneira, se enfraquecem frente as qualidades que se sobrepbem sobre a

referéncia de fato, fazendo com que a fachada prevalega como sin-signo-icénico.

Colhidas as qualidades e os atributos concretos das duas fachadas que se
confrontam na paisagem, seria interessante darmos alguns passos em diregdo ao
cruzamento das ruas, e voltar-nos em direcdo ao inicio do percurso. Desta
perspectiva, temos uma vista da disposicdo dos dois edificios na rua e o encontro

das fachadas que conformam o espago entre elas (Figura 22).
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Figura 22 - Vista das fachadas Rosa Morena e Foka

A rua que se espreme entre os edificios se assemelha a um rio que corre
entre rochedos estreitos. Porém, estes volumes laterais se parecem mais com
caixas ou fortificagdbes do que com alguma formagao natural. Conforme vimos nas
reflexdes de Norberg-Schulz (Nesbitt, 2006), o carater distintivo de um conjunto de
construgdes que conforma um lugar encontra-se frequentemente "condensado” em

motivos arquitetbnicos caracteristicos, como tipologias especificas de janelas,
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portas e telhados. Na vista que temos das duas fachadas que se confrontam na
paisagem, é justamente a auséncia de janelas ou de qualquer outro elemento
caracteristico de uma fachada que se apresenta a cidade, que garante este carater

talvez inesperado, ou surpreendente no contexto da rua.
Prossigamos, entdo, com a nossa deriva rua abaixo...

Logo que tomamos novamente nossa direcao inicial (partindo da Catedral
Metropolitana em dire¢cdo a Rua Souza Pereira), ja do outro lado do mesmo
cruzamento em que nos encontramos, somos surpreendidos por dois outros edificios

(Figura 23), consideravelmente diferentes dos que acabamos de deixar para tras.

Figura 23 - Fachadas das lojas Maria Bonita e Tiara

2 1

Fonte: Foto do autor, julho de 2024.
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As formas, volumes e cores que se apresentam nestas duas fachadas se
caracterizam pelo ritmo conferido pelas janelas e pelos ornamentos detalhados que
as contornam. Profundidades e aberturas intercaladas pelos elementos decorativos,
contrastes suaves de cores e dimensdes equilibradas convidam a um olhar mais
demorado, na busca pelos intrincados detalhes que compdem o visual das fachadas.
As grandes aberturas no nivel da rua abrem vazios preenchidos pelos pilares, que

elevam os pavimentos superiores como que os revelando aos olhares.

As qualidades apreendidas poderiam nos remeter as formas geométricas das
janelas; detalhes em formas orgéanicas sugerem flores e folhas; recortes nas colunas
invocam os encaixes e a firmeza das pedras; enquanto as cores, em leve contraste

entre si, destacam a complementaridade e a harmonia do conjunto.

Figura 24 - Fachada da loja Tiara

Fonte: Foto do autor, agosto de 2024.



Olhando mais atentamente a fachada da loja Tiara (Figura 24), podemos
apreender, entre os elementos qualitativos, as cores claras, predominando o branco,
junto com detalhes um pouco mais escuros, em uma cor proxima de um lilas
queimado, ndo causando grande contraste. As cores claras acentuam os detalhes
da fachada, principalmente nas cornijas e platibandas decoradas, muito bem
ornamentadas. O letreiro de fundo azul marinho e letras brancas perfaz uma faixa
que se destaca da fachada original em profundidade e contraste, tanto pelas cores
como pelas linhas retas e sobressalentes sobre a entrada. A riqueza de detalhes do
pavimento superior convida a contemplagdo das formas organicas presentes nos
ornamentos em composi¢gdo harménica com as linhas retas que delimitam seu
desenho. Os detalhes em lilas assemelham-se a uma coluna de pedras, transmitindo
uma sensacado de firmeza e solidez, enquanto as curvas sutis que parecem
sustentar a cornija suavizam a rigidez dos angulos. Podemos perceber ainda que
sua altura e dimensbdes das aberturas sao proporcionais ao edificio e as construgdes

do entorno, garantindo uma certa harmonia nas suas formas e medidas.

Como nos alerta Pallasmaa (2012), a estrutura de um edificio ndo € apenas
uma questio técnica, mas também uma experiéncia sensorial. Sentimos a forca das
colunas, a leveza das vigas e a fluidez das curvas. Do mesmo modo, os materiais
utilizados na construgao de um edificio influenciam nossa experiéncia sensorial. A
textura de uma parede, a temperatura de um piso, o som de uma porta ao se fechar,

por exemplo, sdo elementos que contribuem para a nossa percepgao do espaco.

Nas fachadas das lojas Tiara e Maria Bonita (Figura 23), o ritmo das janelas,
dos ornamentos, a alternancia entre planos e aberturas, a escala e as cores
utilizadas, nos transmitem outras texturas, outras temperaturas, outras relagoes de
peso, enfim, tatilidades diferentes daquelas apresentadas pelas fachadas anteriores.
Embora estejam conformando o mesmo espag¢o do cruzamento entre as ruas, 0s
quatro edificios parecem compor dois conjuntos diferentes, com suas
materialidades, dimensdes e estilos distintos, transmitindo um carater do lugar

(Norberg-Schulz, 1976 in Nesbitt, 2006) com caracteristicas quase opostas entre eles.

A cor predominante branca do pavimento superior da loja Tiara (Figura 24)
pode sugerir sentimentos ou emogdes, conforme observam Chevalier e Gheerbrant
(2015, p. 144):



Um pintor como W. Kandinsky, para quem o problema das cores
ultrapassava em muito o problema da estética, exprimiu-se sobre esse tema
melhor do que ninguém: O branco, que muitas vezes se considera como
uma n&o-cor ... € como o simbolo de um mundo onde todas as cores, em
sua qualidade de propriedades de substancias materiais, se tenham
desvanecido... O branco produz sobre nossa alma o mesmo efeito do
siléncio absoluto... Esse siléncio ndo esta morto, pois transborda de
possibilidades vivas... E um nada, pleno de alegria juvenil, ou melhor, um
nada anterior a todo nascimento, anterior a todo comego. A terra, branca e
fria, talvez tenha ressoado assim, nos tempos da era glaciar. Seria
impossivel descrever melhor, sem dizer-lhe o nome, a alvorada.

Por outro lado, nas vitrines no nivel da rua, cores vivas predominam envoltas

pela verticalidade delineada pelos pilares, trazendo outras sensacgdes, outros

sentimentos e, possivelmente, outras referéncias iconicas na leitura do intérprete.

Descendo a rua, passando pela lateral do mesmo edificio (Figura 25), uma
nova camada, a das sombrinhas, se soma a percepgao total do lugar, interferindo
também na apreensdo das qualidades apresentadas pela fachada. Por tras das
sobrinhas, podemos perceber a sequéncia de janelas, conferindo ritmo e variagao
entre as formas e texturas. A repeticdo de elementos decorativos também empresta

harmonia a composi¢gdo dos ornamentos em conjunto.

Atuando neste ambito como sin-signo-icénico-rematico, seu potencial de se
referir a algum objeto repousa justamente na riqueza de detalhes, de ritmo, de
variagao entre planos e cavidades, podendo nos sugerir as formas, cores e detalhes
de uma escultura, por exemplo. Novamente, os efeitos que podem emergir na mente
interpretadora serdo da ordem da apreciacdo demorada, da contemplacéo,

despertando impressdes entrelagadas e sentimentos.



Figura 25 - Fachada lateral da loja Tiara
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Fonte: Foto do autor, agosto de 2025.

Lancando agora o olhar observacional para esta mesma fachada, podemos
notar inicialmente que se trata de um edificio de dois pavimentos (térreo e primeiro
pavimento), no qual encontra-se, no nivel da rua, uma loja de bolsas. O edificio
apresenta caracteristicas construtivas e uso de detalhes encontrados em outros
similares, incluindo-se entre eles o proéprio edificio que se posta em frente (Figura
23). O primeiro pavimento apresenta um conjunto de ornamentos que aludem aos
palacetes residenciais dos centros urbanos do século passado. As cornijas e
platibandas atuam em contraste mutuo entre curvas e linhas retas. O letreiro da loja
possui fundo azul com letras brancas, destacado da fachada original, a0 mesmo
tempo indicando o nome da loja e a que produtos se dedica, e escondendo outros

detalhes da fachada original que possam estar por detras dele.

Prevalecendo como indice em relagdo ao seu objeto, o signo o representa por
contiguidade, como relagao de causa e efeito, em que o objeto aparece como causa
singular do signo, numa linearidade racional e objetiva. Diferentemente das duas
fachadas anteriores, esta se mostra como tal, descoberta e em relativa harmonia

com a sua placa informativa, revelando o edificio que se apresenta na rua. Neste
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sentido, os possiveis efeitos gerados pelo sin-signo-indicial-dicente se acomodam na
seara da constatagcao, da identificacdo do que se vé e que indica diretamente seu

objeto.

Junto a isso, é fundamental considerar o conceito de experiéncia colateral — a
vivéncia e a familiaridade prévia do intérprete com a realidade em torno do signo.
Nossas interpretacdes iniciais fundamentam-se precisamente nestes referenciais.
Enquanto um observador néo especialista em arquitetura dificiimente discerniria as
nuances projetuais e ornamentais, um observador com formagdo especifica
reconheceria tais elementos como caracteristicas estilisticas, estabelecendo
relagdes de similaridade formal. Ainda que o signo determine potencialmente seus
interpretantes, a experiéncia colateral opera complementarmente, suprindo as

indeterminacdes inerentes ao processo de representagao signica.

Prosseguindo com a nossa deriva, ao retomar nossa caminhada pela rua, ja a
poucos passos de onde nos encontravamos, mais uma fachada (Figura 26) chama a
nossa atencao. Lancaremos sobre ela nossos olhares e abriremos nossos sentidos

a percepgao dos signos que se apresentam.

Figura 26 - Fachada das lojas Y&Y e Mendes
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Fonte: Foto do autor, agosto de 2025.
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Podemos ver que o edificio em questdo possui duas lojas no seu pavimento
térreo, sendo que seus estilos de comunicagao (letreiros) diferem substancialmente
em suas relagcbes com a fachada original. Esta, por sua vez, revela-se na parte
superior do edificio (Figura 27), apresentando-se predominantemente branca e
adornada com formas retas (janelas) e curvas (guarda corpo, ornamentos). Os
guarda-chuvas coloridos suspensos sobre a rua, com suas cores e sua posi¢ao em
relacdo aos edificios, criam uma camada adicional de signos que se relacionam com

os elementos da fachada no processo de percepcéo e leitura.

Figura 27 - Fachada superior das lojas Y&Y e Mendes

Fonte: Foto do autor, maio de 2025.

Analisando a fachada, ao primeiro olhar emergem os atributos qualitativos,
formas, cores, continuidades e interrupgdes de ritmo, alturas, profundidades, brilho e
opacidade. Entre as formas e volumes, pode-se perceber linhas retas e formas
geomeétricas: nas janelas superiores, nas divisbes entre os pavimentos e entre as

lojas, nas aberturas de acesso e vitrine e na decoragéao do letreiro (no caso da loja a



direita). Essas formas geométricas sao perceptiveis a partir de uma decomposigao
em elementos minimos do cédigo visual. De acordo com Santaella (1996, p. 171)
No limite, toda figuracdo (mesmo a mais complexa), ou seja, todo cédigo
visual seria reduzido a uma articulacédo de elementos geométricos primeiros.
E ainda, no limite, estes se identificariam com o coédigo gestaltico que
presidiria a percepcdo das formas elementares. Assim, o nivel mais
complexo de figuragdes acaba tendo por base um inventario finito que da a

primeira imagem daquilo que poderia ser o mundo significante considerado
enquanto forma.

No pavimento superior, predomina a cor branca, e sua variagdo de
tonalidades segue o ritmo das linhas, das aberturas e dos ornamentos. A luz

refletida no branco da fachada, em contraste com as cores das lojas abaixo, confere

um certo efeito de suspensao, quase uma elevacao transcendental.

Ja nas fachadas das lojas, encontramos duas situagdes diversas, para nao
dizer opostas. No caso da loja Y & Y (Figura 28), a fachada se apresenta na cor
cinza, pouco mais escura do que o branco acima, criando um contraste suave, ao
mesmo tempo em que sua vitrine e acesso possuem uma escala proporcional ao
edificio e ao pedestre. O letreiro em preto, em dimensdes e volumes respeitosos
com a fachada, se apresenta, neste ambito da primeiridade, como forma, linhas e
curvas interseccionadas em relevo contrastantes com o fundo, nas quais o aspecto

icbnico prevalece sobre o codigo simbdlico do alfabeto.
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Figura 28 - Fachada da loja Y&Y
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Fonte: Foto do autor, agosto de 2025

Ao lado, na loja Mendes (Figura 29), o contraste € mais marcante, em um
claro conflito com a parte superior do edificio, e também com a fachada da loja a
esquerda. Apresenta-se em um azul brilhante, reflexivo, quase desagradavel ao
olhar, enquanto as letras em vermelho também procuram por destaque através da
cor em contraste com o fundo, numa relagdo signica que novamente apela para a
iconicidade formal do simbolo alfabético. Acrescenta-se a isso a projecao do letreiro

para frente, destacando-se do edificio como um volume que se lanca para fora da
fachada.
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Figura 29 - Fachada da loja Mendes

Fonte: Foto do autor, agosto de 2025.

As cores predominantes nas fachadas das lojas (cinza, preto, azul e
vermelho), em conjunto com o branco do pavimento superior, criam percepgdes
diferentes em relagdo ao contraste e ao ritmo conferido pelas continuidades e

interrupgdes cromaticas.

A combinagédo de cinza e preto na fachada a esquerda (Figura 28) cria um
contraste suave, como em uma transigcdo do branco que repousa acima, indo para o
cinza e finalmente chegando ao preto do letreiro. Segundo Chevalier e Gheerbrant
(2024, p. 302), “na genética das cores, parece que € o cinzento que é percebido em
primeiro lugar. E é ele que fica para o homem no centro da sua esfera de cores”. De
acordo com esses mesmo autores (2015, p. 740), o preto “simbolicamente, € com
mais frequéncia compreendido sob seu aspecto frio, negativo. Cor oposta a todas as
cores, é associada as trevas primordiais, ao indiferenciamento original”’. Ou seja,
esse elemento da fachada apresenta qualidades que remetem a sofisticacéo
estética, e que podem ser apreendidos nesse sentido, assentado em uma

neutralidade plastica, posicionando-se no absoluto da extremidade cromatica



Na fachada a direita (Figura 29) o azul e o vermelho se projetam, como cor e
volume, combinados com o brilho reflexivo do material empregado. Chevalier e
Gheerbrant (2024, p. 155) classificam o azul como a mais fria, imaterial, profunda e
‘o conjunto das suas aplicagbes simbdlicas depende dessas qualidades
fundamentais”. O azul transmite frieza, a0 mesmo tempo em que suaviza ou anula
as formas, pois possui essa profundidade imaterial como atributo de qualidade. O
vermelho, por outro lado, “brilhante, centrifugo, € diurno, macho, ténico, incitando a
acao, langando, como um sol, seu brilho sobre todas as coisas, como uma forca
imensa e irredutivel” (Chevalier e Gheerbrant, 2024, p. 1029). Parece ser justamente
essa forgca que se manifesta no letreiro, buscando destaque através da sua poténcia

cromatica.

Como um singular, sob o olhar observacional, vemos um edificio de dois
pavimentos (térreo e superior), sendo que a fachada superior apresenta
caracteristicas arquitetbnicas e ornamentais consideravelmente conservadas,
predominantemente branca, com algumas janelas e guarda corpo decorado. As lojas
instaladas abaixo, identificam-se por meio dos seus letreiros, vitrines e cores,
demarcando contrastes mais suaves (fachada esquerda) ou mais bruscos (fachada
direita). A loja a esquerda apresenta no letreiro apenas as letras “Y & Y”, em preto
brilhante, com leve relevo em relagdo a fachada. No nome da loja ndo ha nenhum
indicio verbal a respeito do tipo de produtos que sdo comercializados. O letreiro a
direita (loja Mendes), por sua vez, mostra-se em azul brilhante, em um elemento
decorativo que ultrapassa o letreiro e avancga para as laterais da fachada, buscando,
talvez, maior destaque num contexto cujos signos visuais se sobrepéem de maneira
aparentemente desordenada. O texto em vermelho indica o nome da loja e a quais

produtos se dedica, indicando diretamente ao pedestre sua fungao.

Prevalecendo, neste caso, os aspectos existentes, identificaveis e nomeaveis,
em que sua relagao com o objeto opera a partir da contiguidade, de causa e efeito, o
signo faz-se sin-signo-indicial-dicente, especialmente no caso da fachada a direita
(Loja Mendes) onde a precisdo e a frieza dos elementos n&o deixam muito espago
para a contemplagdo ou sugestdo, pois sua forma aponta precisamente para sua
funcdo atual. Ja no caso da fachada a esquerda, ela poderia ser compreendida

como um sin-signo-indicial-rematico, uma vez que os aspectos qualitativos tendem a



se sobressair em relagcdo aos indiciais — sem, contudo, anula-los. Isso se deve,
sobretudo, a preservacao das caracteristicas ornamentais e decorativas do edificio.
Suas formas n&o indicam de modo direto ou linear uma funcédo especifica (como

fachada), embora possa estabelecer uma relagéo direta com a loja como seu objeto.

Somos ja capazes de notar que muitas das caracteristicas das fachadas da
rua se repetem em relagdes similares, estabelecidas entre o edificio e a sua
comunicagao estética associada a sua funcdo pratica, constituindo-se um signo
iconico-utilitario. De acordo com Ferrara (1986), este codigo complexo e relacional
dessacraliza a hegemonia do cddigo verbal sobre o n&o-verbal, projetando
similaridade (iconicidade) sobre a contiguidade (indicialidade) fortalecendo a
manipulagdo dos cddigos. O significado do signo iconico-utilitario nasce, portanto,
nao da funcao-objeto designada pela sua iconicidade, mas das relagdes sugeridas e
engendradas no sistema de signos por meio dos seus usos. Definindo de acordo
com Peirce, Ferrara (1986, p. 64) afirma que

O signo iconico utilitario € ambiguo por exceléncia, ao mesmo tempo de
secundidade e de primeiridade, avesso a contiguidade e voltado para a
similaridade, tanto mais utilitario quanto mais icbnico, tanto mais persuasivo
quanto mais estético.

Vamos entédo seguindo com a nossa deriva, retomando nossa caminhada rua

abaixo, nos deixando guiar pelo seu tragado reto — agora nova “Rua Direita”.
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Figura 30 - Nova “Rua Direita”

Fonte: Foto do autor, agosto de 2025.

Seguimos andando, ja nos aproximando do final do nosso trajeto, e mais uma
fachada (Figura 31) chama a nossa ateng¢ao, o que pede uma breve parada para

que possamos captar alguns aspectos que nela se manifestam.
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Figura 31 - Fachada da loja Rs Cosméticos
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Fonte: Foto do autor, agosto de 2025.

A fachada da loja Rs Cosméticos, apreendida aqui em suas qualidades,
também se apresenta a percepgéao através do predominio da cor, neste caso, a rosa.
Nao qualquer rosa, mas numa tonalidade portadora de intenso brilho, refletindo a luz
como se esta Ihe fosse propria, ampliando a dimensao do volume como um todo. O
quadrado no qual se inscreve o nome da loja, de fundo branco com as letras em
rosa e preto, confere complementaridade e contraste entre as cores, em linhas mais
leves e fluidas (as letras rosas) ou mais retas e alinhadas ao quadrado de fundo
(letras pretas). Lembrando que neste momento ainda ndo estamos lendo as letras
propriamente, mas captando suas formas, cores, volumes, texturas, ou seja, suas
qualidades pré-reflexivas e pré-interpretativas, sensorial e cognitivamente anteriores

a apreensdao dos atributos logicos atribuidos ao codigo alfabético.

A cor rosa brilhante, como pura qualidade, nao pode se referir precisamente a
coisa alguma a nao ser ela mesma. Poderiamos ser remetidos a impress&o da cor

de um batom, ou ao brilho reflexivo de uma fita de cetim. Nao somos capazes de



identificar algo em particular que possa se construir como o seu objeto, pois este é
apenas sugerido a partir de qualidades semelhantes as do signo. A forma da
entrada, por exemplo, pode ser um quadrado, ou retangulo, ou alguma outra

combinagao de formas reduzidas a seus estados geométricos elementares.

Convocando agora o olhar observacional, identificamos o material liso e
brilhante que reveste o edificio, como uma grande placa de comunicagao,
informando o nome da loja junto a uma frase descritiva (A loja da beleza). Logo
abaixo, o acesso totalmente aberto da loja garante a visibilidade dos produtos
dispostos em seu interior. Quanto a sua presenca no contexto no qual se insere, 0
edificio encontra-se ladeado, sem espacos, a dois outros, com seus elementos de

comunicacao notadamente diferentes.

Como sin-signo-indicial, esta mesma fachada aponta para o seu objeto. Na
placa que descreve seu nome (Rs), logo abaixo encontramos a palavra
“‘cosméticos”, indicando a quais produtos a loja se dedica. O texto seguinte (A loja da
beleza) pode também apontar para a atividade e os produtos da loja, porém, ja atua
aqui no nivel simbdlico, tentando representar um conceito de qualidade (beleza) na
propria existéncia da loja, ou ao resultado alcangado pela utilizagdo dos seus
produtos, em um nivel interpretativo que supde a associagao légica entre uma coisa
e outra. A cor rosa poderia, neste nivel simbdlico, representar uma qualidade geral
do universo feminino de consumo de produtos de beleza, ou ao rosa como uma cor
que representa a feminilidade, conceito este assentado em convengdes sociais e
habitos. Examinaremos a seguir, nas outras fachadas foco da nossa analise, estes

atributos simbdlicos, no nivel da terceiridade.

Aproximamo-nos do cruzamento com a Rua Monsenhor Jodao Soares,
finalizando o percurso da nossa deriva. Depois de apreender e analisar os atributos
qualitativos e existenciais das fachadas ao longo do trajeto — e de termos construido
uma “imagem geral” da rua como contexto no qual estas fachadas se inserem —,

langaremos agora sobre elas o terceiro olhar, ou terceiro nivel de consciéncia.



105

Figura 32 - Final do percurso

Fonte: Foto do autor, novembro de 2025.

A partir deste olhar interpretativo, os aspectos simbdlicos, de natureza
generalizante, sdo captados e muitos possiveis interpretantes se abrem ao
intérprete, provenientes da sua experiéncia colateral e sua familiaridade com o
objeto dinamico. O signo, neste ambito da terceiridade, fundamenta-se em leis,
regras e convengdes, e sua relagcdo com o objeto se da através de leis gerais,
habitos socialmente adquiridos e advindos da tradicdo. Sob o olhar generalizante,
revelam-se os atributos simbdlicos do signo, prevalecendo nesta instancia como
legi-signo, abrindo caminho para a agao do signo no sentido de relagbes mais
complexas e da participagdo em um contexto mais amplo, indo além da sua

singularidade. De acordo com Peirce (CP 2.246):

O legissigno é uma lei que é um signo. Esta lei é geralmente estabelecida
pelos homens. Cada signo convencional é um legissigno (mas néao
vice-versa). Ndo €& um unico objeto, mas um tipo geral que, ao que foi
acordado, deve ser significativo. Cada legissigno significa através de uma
instancia da sua aplicagdo, o que pode ser chamado de uma réplica do
mesmo. (...) A réplica € um sinsigno. Assim, cada legissigno requer



sinsignos. Mas estes ndo s&o sinsignos comuns, como Sd0 ocorréncias
peculiares que sao consideradas significativas. Nem a Réplica seria

significativa se nao fosse a lei que a torna assim.
As fachadas que analisamos sao réplicas do legi-signo fachada comercial,
que se constitui como um tipo de composicdo formal entre a arquitetura e a
comunicagdo visual. Para o intérprete, cuja experiéncia colateral envolve
conhecimentos de arquitetura, por exemplo, bem como nogdes a respeito da sintaxe
da comunicagao visual comercial, estas fachadas se fazem legi-signo-simbdlicos. De
acordo com Peirce (CP 2.249), “um simbolo é um signo que se refere ao objeto que
denota em virtude de uma lei, em geral, uma associagao de ideias gerais que opera
no sentido de fazer com que o simbolo seja interpretado como se referindo aquele

objeto.”

Os efeitos do legi-signo simbdlico na mente interpretadora podem ser
emocionais, reativos e argumentativos, e propiciam reflexdes sobre o processo de
producao desta categoria de arquitetura comercial, por exemplo. Cabe aqui observar
que estes efeitos ndo sado excludentes e ndo seguem necessariamente esta ordem
dada. Os niveis do efeito do signo — reativos e argumentativos —, provocados a

mente, correspondem aos interpretantes dindmicos: emocional, energético e logico.

Alguns elementos estilisticos da arquitetura utilizados nas fachadas
comerciais — planos, aberturas, ornamentos, ritmo, forma, cor, textura, dimensao e
escala — sdo organizados seguindo determinados arranjos, de acordo com o que se
convencionou chamar de estilo. Vamos agora examinar alguns destes elementos e
arranjos presentes na arquitetura e na comunicacao das fachadas e em que medida
elas contribuem para propiciar efeitos vinculados as emocgdes, as agdées ou as

reflexoes.

No caso das fachadas das lojas Rosa Morena (Figura 20) e Foka (Figura 21),
elas se inserem em um padrao de fachadas comerciais, cujo apelo parte mais da
comunicagcdo do que da arquitetura, de modo que os edificios estdo totalmente
cobertos por suas respectivas placas. Como observou Artigas (1986), na cidade
contemporanea, os edificios — e seus atributos arquitetdbnicos — passaram a servir
como meros suportes para os elementos de comunicagéo visual, placas, faixas e

luminosos, muitas vezes operando no sentido contrario da beleza arquitetdnica.



Nos dois casos analisados, os edificios deixam de existir na paisagem da rua,
dando lugar a outra coisa — ja que sua composigao formal ndo comunica um edificio
— que pretende simbolizar a loja, sua atividade ou os produtos que ali se encontram.
A comunicacgao visual, de carater utilitario e persuasivo, se sobrepde a arquitetura do

edificio e da cidade, encobrindo a construcédo que a suporta.

As caracteristicas deste tipo de arquitetura e de comunicagao visual
encontram paralelo no apelo estético encontrado nos edificios de Las Vegas,
analisados por Venturi et al. (2003, p. 40). Consideradas as devidas diferengas de
contexto — uma via de média velocidade para automodveis e uma rua exclusiva para
pedestres — tanto no caso da Strip como no caso da Rua Dr. Braguinha, observa-se
que “o letreiro € mais importante do que a arquitetura [...]. O letreiro na frente é uma
extravagancia vulgar, o prédio nos fundos, uma necessidade modesta. O que é

barato aqui € a arquitetura [...]" (Venturi et al., 2003, p. 40).

Mesmo com toda a imponéncia das placas que cobrem os edificios, suas
qualidades e materialidade ndo simbolizam precisamente as lojas que procuram
representar. Isso fica a cargo dos letreiros que, fazendo uso dos simbolos do cédigo
alfabético, informam os nomes das lojas. O que parece € que essas fachadas
procuram simbolizar outras coisas, que nao sua fungao especifica. Como signos de
lei, podem sintetizar sentimentos, ideias e habitos em composi¢cdes formais nas
quais forma e fungao nao estao explicitamente definidas. Como observaram Venturi
et al. (2003, p. 40):

Antes do movimento moderno, era frequente a contradi¢cdo entre o interior e
o exterior na arquitetura, em particular na arquitetura urbana e monumental.
Os domos barrocos eram simbolos, além de construgbes espaciais, e eles
sd0 maiores em escala e mais altos por fora do que por dentro, a fim de
dominar o cenario urbano e comunicar sua mensagem simbdlica.

Nesta monumentalidade simbdlica das fachadas das duas lojas (Rosa Morena
e Foka), diferentemente dos arranjos detalhados encontrados nos “domos barrocos”,
podemos apreender como simbodlicos os usos das cores e texturas presentes na
ornamentagao, as linhas retas e o brilho dos blocos pretos, a inclinagdo que faz

referéncia a tecnologia dos materiais empregados, bem como a precisdo e a

aparente neutralidade de todo o conjunto.



As formas geométricas podem, neste caso, simbolizar simetria, preciséo e
modernidade, no sentido de comunicar algumas qualidades da identidade comercial
do estabelecimento. E possivel pensar que se tentou reproduzir a comunicacéo de
lojas de shopping center, tomando essa modalidade de varejo indoor como simbolo
de sofisticacao e qualidade. Elas se apresentam, portanto, como exemplares de uma
determinada lei que rege a apresentagao visual, dentro do universo das lojas de
calgados, com um certo padrao de cores e estilos que se repetem em
estabelecimentos similares. Como sin-signos, constituem-se réplicas de um tipo
geral de arquitetura e de comunicacgéo visual, cujo potencial significativo decorre das
convencdes que conferem a ela a capacidade de funcionar como representacdo do

seu objeto.

As qualidades que se organizam nas suas composi¢cdes, como as formas
aliadas as cores marcantes utilizadas nos materiais, contribuem para reforcar o
aspecto icOnico, o que confere a essas duas fachadas — identificadas como
fachadas comerciais que seguem determinados padrdes e regras compartilhadas —
a poténcia de prevalecer como legi-signo-iconico, um signo de lei que representa o

objeto, predominantemente, por semelhanga (Drigo; Souza, 2021).

Como legi-signo-icdnico, este signo pode gerar interpretantes na seara do
interpretante dindmico emocional, ligado a lembranca afetiva — como as formas ou
as cores de um antigo brinquedo da infancia —, propiciando sensagdes de saudade,
alegria, ou mesmo tristeza e repulsa, a depender das referéncias que essas

qualidades podem invocar na mente do intérprete.

Um olhar ainda mais atento poderia identificar, no corte diagonal no qual se
eleva o bloco preto vertical, que a configuragao original do edificio provavelmente
correspondia ao desenho das fachadas dos edificios vistos em frente (Figura 23).
Porém, agora totalmente encobertos pela nova ornamentagao e comunicagao visual
das lojas, permitem apenas imaginar como poderiam ter sido um dia, antes das
sucessivas camadas acrescentadas a suas fachadas originais, e ainda qual teria
sido a real necessidade de encobri-las totalmente, privilegiando a persuasao
comercial em detrimento da arquitetura e da memodria da cidade. Neste caso,

legi-signo-indicial.



Direcionando este mesmo olhar interpretativo para as outras duas fachadas
que se posicionam em frente (Figura 23), o intérprete poderia elaborar reflexdes a
respeito das origens dos edificios, sua permanéncia ao longo da histoéria da cidade,
as sucessivas camadas de reformas e adaptagdes sofridas e que refletem no seu
estado atual de apresentacdo. A fachada da loja Tiara (Figura 24) pode aparecer
como representante de um determinado estilo arquitetbnico (eclético), devido as
caracteristicas dos seus ornamentos e a composi¢cao formal do seu desenho.
Reparemos que os atributos qualitativos e indiciais ndo desaparecem neste ambito,
eles podem se associar no processo de interpretacdo, de modo a acrescentar outras
possiveis camadas ao seu aspecto simbdlico. Neste ambito, Lynch (2018, p. 134)
afirma que

E bem verdade que precisamos de um ambiente que n&o seja simplesmente
bem organizado, mas também poético e simbdlico. Ele deve falar dos
individuos e de sua complexa sociedade, de suas aspiragbes e suas
tradigdes histéricas, do cenario natural, dos complexos movimentos e
fungbes do mundo urbano.

Ainda segundo Lynch (2018), podemos decompor uma imagem ambiental em
trés componentes: identidade, estrutura e significado. A identidade refere-se ao
atributo do objeto de ser unico identificavel, sua diferenciagdo de outros, sua
individualidade; a estrutura identifica a relagdo espacial do objeto com outros objetos
do entorno e com o observador; o significado pode ser pratico ou emocional, e se da
na relacdo espacial ou paradigmatica com o observador. Esses componentes, no
entanto, manifestam-se simultaneamente na percepc¢ao, e o reconhecimento visual
coloca em operagédo a leitura dos componentes - em relagéo entre eles - da imagem
ambiental. Nesta decomposicdo quase semidtica, os significados da imagem da
cidade se formam e se transformam ao longo do tempo e dos usos, das leituras e da

criagao de novos significados.

Outros interpretantes dindmicos podem ainda emergir. O ato de entrar na loja
na busca de algum produto, ou olhar as vitrines e rejeitar os produtos oferecidos,
desviando o olhar, ou a curiosidade de buscar outras lojas semelhantes na rua, sao
possiveis interpretantes dindmicos energéticos. Certamente, os atributos icénicos e

indiciais presentes nas fachadas se dirigem, como vimos, a persuaséao estética e a



aplicacao utilitaria, com o objetivo de conquistar o transeunte atraindo o olhar e o

corpo em sua direcio.

Indo mais além na interpretacdo do signo, pode ainda o intérprete perceber a
relacdo da loja instalada no térreo com o segundo pavimento, podendo este ter uso
residencial (ou tendo sido em algum momento de sua histéria), como
tradicionalmente se ocupavam os edificios nos centros urbanos do inicio do século
passado. E possivel ainda realizar algumas reflexes sobre a permanéncia (ou
resisténcia) deste edificio, ao passo que muitos outros no seu entorno foram muito
ou totalmente modificados, quando nao foram simplesmente demolidos e

substituidos por construcdes que se assemelham mais a caixas do que a prédios.

Se este edificio for colocado em perspectiva a partir dos usos que dele se faz,
ou se fizeram ao longo do tempo, podemos perceber que ele se coloca dentro de um
tipo de uso paradigmatico encontrado nos centros urbanos, podendo ser visto como
réplica deste modelo, no qual a os edificios desempenham fun¢des mistas (moradia
e comeércio/servigos), e seus usos vao se desenvolvendo e se transformando na
mesma medida em que se mantém ou se alteram suas caracteristicas construtivas,

principalmente das fachadas.

Poderiamos dizer o mesmo em relagdo a fachada da loja Y&Y (Figura 28),
cuja comunicagao visual se limita as letras em relevo e cor preta, permitindo que a
fachada do edificio se revele totalmente, mostrando-se como um edificio (e ndo uma
caixa de formato “genérico”), em seu uso atual como estabelecimento comercial. A
comunicacao deste uso, no entanto, ndo se sobrepde a arquitetura. As cores
escolhidas também se ajustam a escala cromatica — do branco ao preto, passando
pelo cinza —, discretamente atraindo os olhares a sutileza da composicao. As letras
se encaixam no espago entre duas linhas ornamentais, atuando em
complementaridade com as caracteristicas originais da fachada. Participam, dessa
forma, do contexto urbano desempenhando um papel importante na preservacao da

memoria da cidade.

De acordo com Norberg-Schulz (1976 in Nesbitt, 2006, p. 457),

os objetos de identificagdo sdo propriedades concretas do ambiente e que
as pessoas geralmente desenvolvem relagdes com elas durante a infancia.
A crianga cresce em espagos verdes, marrons ou brancos; passeia ou
brinca na areia, na terra, na pedra ou no musgo, sob um céu nublado ou



sereno; agarra e levanta coisas duras e macias; ouve ruidos, como o som
do vento balangcando as folhas de uma certa espécie de arvore; tem
experiéncias do calor e do frio. E assim que a crianga toma conhecimento
do ambiente e elabora esquemas perceptuais que determinam todas as
suas futuras experiéncias. Os sistemas perceptuais se compdem de
estruturas universais, inter-humanas, e também de estruturas condicionadas
pela cultura e determinadas pelo lugar.

Ou seja, esta memoria, relacionada diretamente com os atributos qualitativos
e materiais dos espacos e das fronteiras que os delimitam, envolve as possibilidades
de identificagdo das pessoas com estes espagos. Lugares que passam por grandes
transformacgdes, como intervencdes estruturais ou a cobertura de edificios inteiros
por placas de comunicagao, alteram as dindmicas de identificagdo e manutengao

das memorias das pessoas e das cidades.

Aqui ja entram em cena os interpretantes dinamicos logicos, que s&o aqueles
de natureza condicional, na forma logica — “se... entdo” — e devem constituir-se como
um geral nas suas possibilidades de referéncia (Drigo; Souza, 2021). Os
interpretantes l6gicos podem, neste caso, estar associados aos padrbes de
composicdo de fachadas comerciais, as reflexdes sobre o uso de determinadas
formas, cores e texturas, bem como sobre os arranjos entre a arquitetura e a
comunicagao visual, que podem contribuir tanto para revelar quanto para esconder
os edificios e a memodria da cidade. Os habitos envolvidos nos processos de
concepgao e projeto podem ser reconsiderados, transformados. Desse modo, o
interpretante légico ndo envolve somente um pensamento, uma ideia, mas pode ser

da natureza de um habito.

Neste nivel de interpretante, outras associagdes e regras gerais se atualizam
no processo interpretativo. Habitos e aspectos de lei presentes no signo sao
acionados pelo repertorio do intérprete, ou seja, pela “experiéncia colateral que o
intérprete ja teve com o campo contextual do signo” (Santaella, 2002, p. 95). Desse
modo, um intérprete familiarizado com arquitetura poderia gerar interpretantes em
diregdo a histéria dos edificios, agora encobertos por outras camadas de signos
publicitarios. Mesmo neste nivel, nas fachadas analisadas ainda predominam os
atributos qualitativos, e estes poderiam gerar interpretantes acerca dos usos de
determinados estilos de comunicacdo em fachadas urbanas, das leituras e
significagbes engendradas por estas camadas, relacionando memodrias e imagens

de uma cidade presente que encobre seu passado.



Um intérprete poderia, por exemplo, levantar questionamentos a respeito das
formas como se relacionam arquitetura e comunicagao visual no contexto urbano.
Os padrbes utilizados nas placas de comunicacdo poderiam ser repensados,
levando em conta a arquitetura da cidade e as memodrias dos usos que nela se
desenvolvem. As qualidades presentes nas visualidades e materialidades
(tatilidades) de um lugar compdem seu carater, como observa Norberg-Schulz (1976
in Nesbitt, 2006), e comunicam uma variedade de sensagbes entrelagadas,
formando nossa impressao total do espago, de acordo com Rasmussen (1998).
Desse modo, podem oferecer novas possibilidades de acédo ao transeunte, e novas

interpretacdes acerca dos usos e significados da cidade.

Novos padroes estéticos poderiam emergir, engendrando outros usos, leituras
e interpretagcbes das fachadas urbanas. Se, a partir disso, novas convengdes sociais
ou leis atuarem, por exemplo, no sentido da reformulagdo da comunicacéo visual
das fachadas urbanas, como o redimensionamento das placas a fim de que os
edificios permanegam a mostra, diferentes arranjos serdo elaborados neste sentido
(Drigo; Souza, 2012). Em consequéncia, outras experiéncias visuais e
fenomenoldgicas serdo oferecidas ao pedestre, configurando novos habitos de

leitura e uso das fachadas comerciais no contexto urbano.

Por fim, conclui-se que as fachadas comerciais — no contexto da Rua Dr.
Braguinha — enquanto interface complexa, operam simultaneamente como icone, na
sugestdo estética; como indice na indicagéo de sua fungdo e materialidade; e como
simbolo, na vinculagdo a regras e contextos culturais mais amplos. A leitura
semiodtica a luz da tricotomia peirceana, em didlogo com a fenomenologia no
pensamento arquitetdnico, mostrou-se de fundamental importancia para decifrar o
jogo entre arquitetura e comunicagao, evidenciando que a paisagem urbana € um
texto vivo, cuja interpretacdo exige um engajamento fenomenoldgico pleno com o
espaco e um olhar atento as convengdes e aos habitos que regem a producgéo e a

percepcao das fachadas urbanas.



Consideragoes finais

No processo de realizagao deste trabalho, desde as primeiras inquietacoes
perceptivas as reflexbes teoricas e anadlises do nosso objeto, procuramos
compreender de que forma as fachadas urbanas podem construir sentidos para os
pedestres. As anadlises das fachadas ao longo da deriva revelam a Rua Dr.
Braguinha como um palimpsesto signico, onde a experiéncia fenomenoldgica se
desdobra da pura sensagdo as interpretacbes mais complexas e gerais. Na
dimensdo da visualidade, a tensdo observada entre revelar e ocultar — entre a
arquitetura como superficie de memodria e a fachada como superficie de

comunicagao persuasiva — constitui o cerne da dinamica signica da rua.

Consideramos que nosso objetivo geral, de compreender o potencial signico
das fachadas comerciais do centro urbano, e as possibilidades de percepcao e
interpretacéo desses signos pelos pedestres, foi alcangado. Pudemos constatar que
a percepcao das fachadas ndao € um ato meramente visual, mas uma experiéncia
corporal e cognitiva total, na qual quali-signos, sin-signos e legi-signos se
entrelacam de maneira dindmica. O método da deriva mostrou-se, assim,
fundamental para capturar essa complexidade, pois foi no movimento pelo espacgo
que o0s signos se revelaram em suas multiplas camadas, da pura qualidade

sensorial a convengao e aos habitos de leitura e uso das fachadas urbanas.

A partir da perspectiva da semiética peirceana, pudemos também caracterizar
a materialidade dos signos arquiteténicos e publicitarios presentes nas fachadas,
identificando seus potenciais signicos — iconicos, indexicais e simbodlicos — no
processo de percepgédo. Inventariamos ainda possiveis interpretantes e significados
gerados a partir da leitura engendrada pelo pedestre na deriva ao longo da rua.
Desse modo, consideramos que nossos objetivos especificos também foram

atingidos.

Na esfera da primeiridade, as fachadas impuseram-se inicialmente como
sin-signos-icénicos, cuja apreensdo sensorial — das cores vibrantes a precisao
geométrica — operou na esfera da qualidade e da sugestdo, gerando interpretantes

emocionais de admiragcdo ou estranhamento. Em seguida, na secundidade, a



constatacdo de sua materialidade e existéncia concreta permitiu identifica-las como
sin-signos-indiciais, em que elementos como janelas, vitrines e letreiros
estabeleceram relagcbes de contiguidade com suas fungbes arquitetdnicas e
comerciais, ainda que, em alguns casos, a forga iconica da forma possa se sobrepor
a clareza indicial.

No plano da terceiridade, a leitura interpretativa identificou nas fachadas a
manifestacdo de legi-signos que transcendem a singularidade do objeto. A
arquitetura das fachadas comerciais revelou-se regida por convencdes e habitos,
onde a logica utilitaria frequentemente subjuga a expressdo arquitetdnica original,
como atestam os casos extremos das lojas Rosa Morena e Foka. Nestas, a
monumentalidade das placas, ao encobrir totalmente os edificios, consagrou-as
como legi-signos-iconicos de um padrdo estético associado ao varejo
contemporaneo, simbolizando a nogcdo de modernidade e sofisticacdo através de
uma linguagem formal abstrata e impessoal. Em contrapartida, fachadas como a da
loja Tiara mantiveram-se como legi-signos-indiciais de um modelo urbano historico,
onde a comunicagao visual se integra a arquitetura eclética, preservando a memoria

do edificio e simbolizando a permanéncia de um carater urbano especifico.

Evidentemente, as possibilidades de interpretacdo dos signos ndo se esgotam
na analise de um intérprete particular. Considerando a experiéncia colateral de cada
observador, podemos apenas inventariar alguns interpretantes possiveis,
apoiando-nos em nossa propria vivéncia e familiaridade com os objetos
representados pelos signos. Contudo, o método de analise semibtica nos oferece
uma possibilidade de percepg¢ao por meio dos signos, e esses signos se comunicam
conosco em diferentes niveis de linguagem verbal e ndo-verbal. Assim, conforme
afirma Ferrara (1986, p. 45),

podemos recorrer a semiodtica como a unica disciplina que faz falar e
significar o signo até entdo silencioso da arquitetura e do urbanismo. Ela
confere_ se~ntido estrutural ao objeto construido e torna observavel a
comunicagao.

A partir da visualidade do contexto urbano e da vivéncia sensorial no espaco
arquitetonico por meio da deriva, podemos constatar que, no processo de percepcao
das fachadas dos edificios, o pedestre |1é visualmente seus signos, ao mesmo tempo

em que se relaciona com outros signos nao-visuais que participam do processo,



atingindo também outros sentidos. A leitura e a interpretagdo dos signos visuais
presentes nas fachadas, portanto, sao simultdneas e inseparaveis da percepc¢ao de
outros signos sensoriais, como 0s sons, 0s cheiros, os elementos tateis como a

temperatura do ar ou a textura dos materiais.

As analises demonstram que, mediante a leitura dos signos e seus possiveis
interpretantes, as fachadas apresentam potenciais signicos distintos, ndo apenas em
seus aspectos qualitativos (ja evidentes a primeira vista), mas também em seus
atributos referenciais e simbolicos. As relacbes entre os signos e destes com o
pedestre que os percebe operam de maneiras diversas: por um lado, favorecendo a
contemplacdo dos detalhes, suas propriedades em relacdo ao entorno e suas
conexdes simbdlicas com o passado e presente da cidade - talvez até com o futuro,
caso seu potencial seja considerado. Por outro lado, apresentam-se signos cujas
possibilidades interpretativas ndo vao muito além do olhar rapido e passageiro, do
estabelecimento de relacdes imediatas quanto a forma e uso, e de uma vinculagao
com o contexto que oculta a memoria urbana, destacando apenas caracteristicas

efémeras e transitérias.

As fachadas impéem-se como elementos "inevitaveis" na paisagem urbana,
com as quais nos relacionamos cotidianamente de forma frequentemente
inconsciente. A importancia desses elementos e sua influéncia sobre as dindmicas
do contexto urbano devem compor os questionamentos e investigagcdes que tratam
as cidades como sistemas de comunicagdo. Esperamos que as reflexdes aqui
propostas possam gerar menos respostas conclusivas e mais indagacdes sobre a
relevancia das formas da cidade e como estas atuam sobre a percepgao, 0s usos e

a producéao de significados engendrados pelas fachadas urbanas.
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