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RESUMO

Dissertacao de Mestrado
Programa de Pos-Graduacéo Profissionalizante em Patrimonio Cultural
Universidade Federal de Santa Maria

FORMAS NOVAS, TEMAS ANTIGOS: N
CONECTANDO HISTORIA E PATRIMONIO NA CRIACAO DE

PADROES GRAFICOS PARA DIVULGAR SANTA MARIA
AUTOR: PEDRO CECCIM MORALES
ORIENTADORA: MARIA MEDIANEIRA PADOIN
Data e Local da Defesa: Santa Maria, 28 de fevereiro de 2012.

A preservacao do Patrimdnio Arquitetbnico Tombado, pertencente as cidades
brasileiras - assunto tdo debatido na atualidade -, pressupde questionamentos que
nem sempre sao abordados pelos profissionais envolvidos na area de preservacéo.
Um deles é a obtencdo de verba para a manutencéao dos bens tombados, bem como
a aproximacgao entre essas constru¢des e suas respectivas comunidades, ja que é
possivel averiguar no cotidiano das urbes, as falhas existentes no cumprimento das
leis de tombo que ndo conseguem assegurar, por si sO, a garantia de preservacao
desses elementos responsaveis por materializar as memarias e vivéncias obtidas no
decorrer da histéria. Nao obstante, a falta de uma consciéncia preservacionista,
amplamente disseminada na sociedade, também demonstra a falta de conhecimento
das populacbes acerca da histéria e da importancia desses elementos urbanos que
ilustram ndo sé o passado das cidades, mas também definem a identidade dos
individuos que nelas habitam. Essas definicbes culturais sobre os sujeitos podem
ser reforcadas, refeitas ou até mesmo fabricadas pelas diferentes linguagens
midiaticas que surgem e ou se reinventam ao sabor dos progressos obtidos através
de pesquisas, avancos tecnoldgicos, novas possibilidades de interacdo, entre outros.
Nesse sentido, o presente trabalho surge com o intuito de divulgar o conjunto de
prédios histéricos tombados de Santa Maria, através da técnica de estamparia,
inspirada nas caracteristicas formais da arquitetura desses prédios, buscando,
assim, reforcar os lacos identitarios entre a populacdo da cidade de Santa Maria e
seus prédios histéricos, bem como propor uma fonte de renda para a manutencéo e
preservacao desses bens, pois, como é de conhecimento popular, s6 valorizamos
aquilo que conhecemos.

Palavras-chave: Patriménio Arquitetdnico. Estamparia. Identidade. Santa Maria.



ABSTRACT
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Preservation of Architectural Heritage listed on the Brazilian Register of
Historic Sites — an issue widely discussed nowadays — presupposes questions which
are not always addressed by professionals involved in the preservation field. One of
these questions is raising funds for maintenance of such historic sites as well as
approaching these constructions and their respective communities, since it is
possible to see in the cities’ routine the existing failures in the compliance with
preservation regulations which cannot, by themselves, ensure preservation of these
elements responsible for materializing memories and experience obtained throughout
History. Nevertheless, the lack of preservation awareness, widely spread in our
society, also shows the population lack of knowledge about History and the
importance of these urban elements which not only illustrate the past of cities, but
also define the identity of citizens living in these towns. These cultural definitions of
the subjects may be reinforced, redefined or even produced by the different media
languages that appear and/ or are reinvented according to progress coming from
research, technology advances, and new possibilities of interaction, among others.
Accordingly, this paper aims at promoting the set of historic buildings under
preservation laws in Santa Maria through the stamping technique, inspired by the
formal features of these buildings architecture. Thus, identity bonds between the
city’s population and its historic buildings are strengthened. In addition, an income
source is proposed for maintenance and preservation of these sites. As it is common
knowledge, we only value what we know.

Key words: Architectural Heritage. Stamping. Identity. Santa Maria.
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INTRODUCAO

As representacdes simbdlicas de uma cidade trazem consigo as vivéncias de
um determinado local, traduzidas e filtradas pelas memdrias daqueles que nela
habitam. A producdo desses sentidos convencionalizados ndo se pauta em um
processo estatico, mas sim em uma dinamica pela qual valores e significados sdo
constantemente negociados por aqueles que participam desse jogo metaforico.

Sob essa perspectiva, elementos comuns da materialidade e da
imaterialidade de um determinado reduto urbano, como pracas, ruas, avenidas,
edificacdes, assim como as praticas e habitos sociais vinculadas aquele meio,
ganham potencialidade simbdlica na constru¢do dos significados responsaveis por
representar e perpetuar a cidade no imaginario coletivo.

O que seria de Paris sem a sua vinculacdo a moda, as artes, ao Louvre e ao
Champs Elysee? Ou entdo Nova York, sem o0s vinculos que associam a metropole
aos musicais da Brodway ou ao Central Park?

Todos esses derivados do “existir humano” se tornam elementos
responsaveis por dar suporte & narrativa que relata a histéria dos lugares. E
interessante observar como se da a construcdo dos processos simbolicos e dos
elementos que vao potencializar os vinculos entre os conceitos que sintetizam as
cidades e as préprias cidades.

Segundo o que relata Barres (apud PORTO ALEGRE, 1940, p. 160), isso so &
possivel porque “o cultivo da histéria particular de cada regido € de uma importancia
verdadeiramente grande para as nac¢des que, como a nossa, ndo tem ainda
completa a sua historia”. A ideia de historia nao findada vai ao encontro da narrativa
simbdlica das urbes, em que esse jogo de construcdo e desconstrucdo de
significados objetiva reconstituir a sociedade de hoje, buscando o passado de um
lugar que ja ndo mais existe, a fim de projetar um futuro e instaurar um sentimento
de pertenca.

O pertencer a algum lugar esta diretamente ligado ao contexto histérico
referente ao surgimento da urbanizagdo, mais especificamente ao mito fundador,
gue se baseia em uma sacralizacdo das origens, nas quais, a representacao dos

fatos que dao inicio a histéria de um local, encontram-se articulados sob a
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glamourizagdo da narrativa de agentes posteros que deixaram documentadas suas
iImpressoes e seus sentimentos acerca de um determinado local ou acontecimento.

Um dos elementos responsaveis por viabilizar a difusdo do mito fundador, a
fim de torna-lo cimento social capaz de aglutinar a coletividade através de uma
nocao unissona de origem, foi a literatura, pois foi através de historias criadas
acerca das localidades que escritores obtiveram a inspiracdo e o elemento onirico,
para criar as primeiras representacées do urbano. No cenario nacional, esse vinculo
estabelecido entre o mito e as letras teve representatividade na figura de José de
Alencar seu expoente maximo como agente que inicia o processo de representacéo
da origem.

Escritor do século XIX, pertencente a primeira fase do Romantismo brasileiro,
dedicou-se a explorar temas que procuravam resgatar, através de histérias ficticias,
0s processos de origem e formacéo de algumas identidades regionais do Brasil. No
livro intitulado Iracema, Alencar narra 0 mito referente ao surgimento do povo e da
cultura do estado do Ceara, onde Iracema, indigena pertencente a tribo dos
Tabajaras, apaixona-se por Martin, guerreiro branco, que mantém relacdo de
amizade com os indios Potiguaras, tribo inimiga dos Tabajaras. Iracema e Martin
apaixonam-se, dando origem aquele que é registrado como o primeiro ato de
miscigenacéo racial ocorrido entre indios e brancos na fic¢éo.

O indianismo - tematica também salientada pela pintura e pela musica lirica
brasileira da época citada - portava em si a ideia de convivio harménico e sem
embates entre brancos, indios e negros, sobre a qual se idealizara a brasilidade. Tal
ideario dissemina-se por todo o pais, numa espécie de vivéncia do Romantismo a
brasileira.

No Rio Grande do Sul, o Romantismo foi responsavel por inspirar e fomentar
0 surgimento, em 1858, do Parthenon Literario, grupo seleto de escritores rio-
grandenses que procuravam através do cultivo da inteligéncia e das boas letras,
resgatar o estoicismo dos habitantes, bem como o bucolismo da vida rural sulina que
se perdia frente ao desenvolvimento urbano na cidade de Porto Alegre (POVOAS,
2011).

Nesse contexto em que ha o inicio de uma articulagdo que objetiva a origem
de um nudcleo simbdlico de formacdo identitaria ndo s6 para a cidade de Porto
Alegre, mas para o Rio Grande, o campo se opde a cidade ao mesmo tempo em que

se intensifica o processo de urbanizacdo da capital, estabelecendo assim um
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paradoxo, no qual, em pleno desenvolvimento da urbe, a identidade desejada néo é
a da cidade, mas sim a do pampa. Explanando sobre o vinculo estabelecido entre o
Parthenon Literario de Porto Alegre e as simbologias oriundas do historicismo rural

gaucho, Pesavento (1999, p.261) explica:

Ora, estamos diante da articulagdo de um nucleo simbolico de formulagao
identitaria para o Rio Grande que passa antes pelo campo, opondo-se a
cidade. Nessa disputa ou enfrentamento entre natureza/campo e
cidade/cultura, a partida ja estda ganha: é do pampa, da guerra, das lutas de
fronteira, das atividades da estancia que advém os valores da positividade.
Na articulacdo de um modelo de referéncia identitaria, honra, bravura e
liberdade tém mais a ver com vivéncia do pampa do que com a acanhada
vida da cidade. Mesmo durante o decénio herdico, ndo ha que esquecer
que o titulo de “leal e valorosa a Porto Alegre deu-se em face da sua
resisténcia contra os farroupilhas [...]".

A rejeicdo do modo de vida urbana frente ao saudosismo parnasiano e
romantico da vida campeira, ilustrada nos textos produzidos pelos membros do
Parthenon Literario, encontra uma razéo de ser quando se analisa as condi¢cdes de
vida na capital. As problematicas ocasionadas pelas dindmicas sociais da metrépole
em desenvolvimento, ndo afetavam somente a cotidianidade do lugar, mas também
a articulacdo de um padrdo de referenciais simbdlicos para a cidade em pleno
processo de surgimento.

Logo, como solugéo para o impasse relativo as problematicas decorrentes do
processo de urbanizacédo, fez-se presente a forca do apelo ao passado histérico,
pois esse tem muito mais a oferecer, enquanto referencial, e propicia uma bagagem
relevante de significados, do que possiveis articulacdes de valores baseadas em um
lugar que se encontra em processo de surgimento.

Esse apego as referéncias que o passado fornece para as negociacdes de
um conjunto de elementos que, se relacionando entre si, potencializa a forca de uma
identidade carregada de significados, que é explicado por Martins (2007, p.40),

guando esse escreve:

Processo semelhante ocorre com relagédo a cultura historica, na medida em
gue a projecao do enraizamento temporal, no passado, procura tecer uma
identidade que se aproprie dos elementos do espaco, do meio e do tempo
respectivos a cada individuo ou grupo. Por certo, esse processo pode ser
traumético e doloroso. No entanto, € provavel que a assimilacdo se dé com
menos dificuldade do que nos demais casos de construcao identitaria, que
se fazem por confronto, conflito e eventualmente, aniquilagdo moral e fisica.
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No Municipio de Santa Maria ndo é diferente: o pilar que rege o inicio das
representacbes acerca da cidade também estd ligado ao mito e a literatura
decorrente. Quando volta-se a producdao literaria de Belém (2000, p.15), € possivel
perceber a presenca de uma primeira fase da histéria ligada ao indianismo e o
consequente surgimento das lendas que povoam o imaginario da localidade desde
entdo, na década de 30, do século XX.

Nesse tempo — diz a tradicdo — viviam em plena paz e completa felicidade,
no lugar em que, hoje, assenta a cidade de Santa Maria, duas pequenas
tribos que se haviam unido por instinto de conservacdo e defesa de seus
bens. Uma tribo pertencia a nacao dos Tapes e era chefiada por lbytyrucu,
e a outra, a dos Minuanos, sendo seu “cacique” Yapacani. Ibotiquinta, que
quer dizer flor em botdo era a esposa amada de Yapacani. Uma tarde
estival em que a bela Ibotiquintd se banhava deliciosamente, nas aguas
cristalinas do “Taimbé” que ainda hoje oferece a gurizada desse local da
cidade de Santa Maria, um magnifico banho, numa tarde estival, ali
Ibotiquintd deu a luz a uma linda menina, que tomou 0 nome de Ymembui
que significa “Filha da agua”. Primogénita do grande chefe Yapacani,
Ymembui como rainha das selvas, cresceu rodeada das maiores atengdes.
Atingindo a puberdade, seu prestigio subiu em razdo de sua formosura
impressionante e da bondade que seu coracao irradiava, criando em torno
de si uma atmosfera suave de caricias.

O mito relatado por Jodo Belém, em seu livro de 1937, traz a tona a relacao
gue se estabelece entre a esfera ficcional de uma lenda e a realidade cotidiana do
lugar onde ela ocorre. Em Santa Maria, o simbolismo do mito referente a india
Imembui se funde a histéria oficial e ganha forca nos préprios espacos publicos da
cidade. Ruas, locais de lazer, como o parque Itaimbé - que além de constar no
imaginario popular como o referido espaco que outrora corria o riacho que Imembui
costumava se banhar, faz referéncia ao mito fundador - ou até mesmo empresas
prestadoras de servi¢co e veiculos de comunicacdo como o Hotel Morotin e a Radio
Imembui, respectivamente, reforcam o poder simbélico dessa histéria no contexto
local, fortalecendo essa alegoria do passado como o comeco de tudo.

Ainda sobre o papel do elemento ficcional, que na maioria dos casos, possui

relacéo direta com o mito fundador, Lacerda (1998, p.30) ressalta:

Essa perspectiva, ao extremar a importancia do elemento ficcional-literario
na composicao historiografica, longe de dissipar as suspeitas quanto ao
funcionamento ideol6gico que a escrita da histéria deve a suas estruturas
narrativas, reforca-as.
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Além da escassez simbdlica frente ao desenvolvimento da cidade, fato esse
que fez com que os membros do Parthenon Literério se voltassem para os tempos
mitificados do passado estoico da revolucdo e do bucolismo da vida no campo, a
cidade de Porto Alegre comecava a apresentar problemas ligados ao crescimento
desordenado do meio urbano.

O alastramento dos suburbios, bem como a falta de planejamento referente
ao tracado das ruas no centro da capital, comecava a se configurar como problema
de relevancia, requerendo dessa forma, acdes administrativas que fossem capazes
de solucionar os problemas. As primeiras medidas legitimadoras que visaram a
reconfiguragcdo do espaco urbano porto alegrense constituiram-se na troca dos
nomes pitorescos das ruas, por nomes que faziam aluséo a figuras de expresséo da
Republica, através do Ato n°. 21 de 2 de marc¢o de 1892 (PESAVENTO, 1999).

E interessante constatar no processo de substituicdo dos referenciais
urbanos, nesse caso a troca dos nomes das ruas, o prevalecimento daquilo que é
produto das vivéncias populares sobre as mudancas instituidas através de acao
normativa, pois mesmo apos a redefinicAo das vias, a populacdo continuava a
perpetuar os nomes originais conferidos aos espacgos de Porto Alegre. Logo, a Rua
“Fernando Machado” continuava a ser chamada de Rua do Arvoredo, a “General
Camara” de Rua da Ladeira, a dos Andradas de Rua da Praia e assim outros tantos
exemplos (PESAVENTO, 1999).

Essa resisténcia do imaginario popular acabava dotando a urbe de um
paradoxalismo peculiar, pois ja que, no plano das representacdes oficiais daquilo
que se concebia como a “cidade ideal dos gauchos”, eram trabalhadas referéncias
de elementos urbanos, como edificios, passeios, ruas, avenidas e “boulevares”
inspirados em grandes metrépoles, seguindo, para isso, duas vertentes distintas: o
modelo parisiense, reforcado pela matriz positivista e 0 modelo americano.

A conduta dubia da cidade, em processo de desenvolvimento, trouxe
novamente a tona a questdo da memoria rural, fazendo dela o objeto que gera a
dualidade na construgdo dos simbolismos urbanos, jA& que essas lembrancas
persistentes do passado campeiro, ora desempenhavam o papel de elemento de
atraso frente as inovagcOes dos tempos modernos da cidade, ora serviam como
possibilidade de fuga e negacédo do inevitavel caos trazido pela urbanizagdo e que

tinha na sensibilidade de um olhar parnasiano sobre a urbe, o seu ponto de atragéo.
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Refletindo sobre os efeitos desse jogo de atribuicdo simbdlica entre 0 homem
e a urbe que habita, Pesavento (1999, p.29-30) fala:

Paris tem sido a cidade mais representada, em texto e imagem, o que
estimula todo um imaginario social. Rogger Callois chega a referir-se ao
“mito de Paris”, quando analisa a obra de Balzac. Callois confere ao escritor
a responsabilidade de ser um dos primeiros a admitir a existéncia dos mitos
modernos e o seu poder: eles ndo sdo sentidos como imaginarios e
aparecem como uma realidade de forca indiscutivel. Tais mitos
contemporaneos, constituidos pelo imaginario como uma representagéo
convincente e sedutora do real, tém a forca da sugestdo e a credibilidade na
aceitacdo. As pessoas sdo levadas a aceita-los mesmo sem pensar, como
uma representagdo que adquire forga de real. Isso em parte se da nédo so
pelas estratégias de convencimento ou os artificios da ilusdo postos em
pratica pelo imaginario social, mas principalmente por corresponderem a
uma sensibilidade coletiva, historicamente vivenciada e transmitida que
encontra repercussdo diante da cotidianidade daqueles que habitam uma
grande cidade ou desejariam vivencia-la.

A referéncia feita por Callois a obra do escritor francés Balzac, em que
salienta a existéncia do mito na formacdo do imaginario da cidade e o poder que
esse tipo de representagcado possui no cotidiano das comunidades, pode ser aplicada,
em outros tantos centros urbanos ao redor do mundo, ja que o mito fundador que
confere 0 marco inicial da formacdo das identidades soécio-culturais também esta
diretamente ligado a producédo literaria dessas localidades, fazendo-se presente,
portanto, no dia-a-dia da populagédo (CALLOIS, 1993).

No que diz respeito a relacdo com o resto do mundo, Porto Alegre se
posicionava dentro da cadeia de inspiracdes e influéncias a serem seguidas, num
patamar que a fazia associar em seu espaco urbano, as tendéncias francesas
seguidas por grandes cidades como o Rio de Janeiro e Buenos Aires.

Assim, seguindo uma l6gica onde as representacdes ndo tém a obrigacdo de
refletir o real, buscou-se fazer da capital do Rio Grande do Sul, através de
elementos urbanisticos e arquitetbnicos, um pequeno mosaico no qual era possivel,
por alguns instantes, ter-se a impressdo de estar caminhando em uma grande
metrépole européia ou americana. Acerca dessas negocia¢cdes que giram em torno
do estabelecimento dos tipos de representacdes e identidades, Hall (2003, p.11)

escreve.

A nocdo de sujeito sociolégico refletia a crescente complexidade do mundo
moderno e a consciéncia de que este nucleo interior do sujeito ndo era
autbnomo e auto-suficiente, mas era formado na relagdo com “outras
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pessoas importantes para ele”, que mediavam os valores, sentidos e
simbolos - a cultura - dos mundos que ele/ela habitava. C.H Mead, C. H.
Cooley e os interacionistas simbdlicos sdo as figuras chave na sociologia
que elaboraram esta concepgédo “interativa” da identidade e do eu. De
acordo com essa visdo, a identidade é formada na “interagdo” entreo eu e a
sociedade. O sujeito ainda tem um nucleo ou esséncia interior que é o “eu
real”, mas este é formado e modificado num diadlogo continuo com os
mundos culturais “exteriores” e as identidades que esses mundos oferecem.
A identidade, nessa concepcdo sociologica, preenche o espaco entre o
“interior” e o “exterior” - entre 0 mundo pessoal e 0 mundo publico.

A necessidade de interacdo proferida por Hall (2003) entre o nucleo do
sujeito, aquilo que ele é e os elementos externos que o cercam no intuito de gerar
valores, sentidos e até mesmo potencialidade simbdlica ao meio em que se vive,
fornece subsidios para a compreensdo do processo de busca de referenciais
urbanos de outras cidades a fim de dotar Porto Alegre de caracteristicas atribuidas a
cotidianidade dos grandes centros nacionais e internacionais, intencdo demonstrada
pelas iniciativas ocorridas no final do século XIX.

Essa tentativa de desenvolver os locais ligados ao convivio social, a cultura e
as artes, num sentido amplo, ndo se restringiu apenas a capital do Rio Grande do
Sul. No interior do estado, mais especificamente na cidade de Santa Maria, €
possivel averiguar, apesar da situacdo incipiente, a vontade de administradores
publicos e determinados grupos de artistas locais em promover, por exemplo, o
desenvolvimento das artes draméticas no Municipio. No contexto de uma cidade do
interior, localizada a quase 300 km da capital e, em pleno século XIX, Santa Maria,

segundo Corréa (2005, p.21), conseguia dar fomento as suas atividades culturais:

As limitacdes do desenvolvimento teatral, em Santa Maria, provavelmente,
explicam-se pela auséncia de uma classe dominante préspera como
ocorrera em Pelotas, ou seja, uma classe capaz de investir em uma casa de
espetaculos e em sua manutengdo. Segundo Lothar Hessel, a arte teatral
pelotense prosperou por “forga de suas charqueadas” (1999, p. 52),
especialmente no periodo do Segundo Reinado. Em Santa Maria, faltou
essa opuléncia no século XIX e também no século XX. Mesmo assim, foram
feitos varios esforgos. Segundo Getulio Schilling, em texto datilografado em
1943, “um teatro fazia parte do projeto urbanistico” de Santa Maria, desde o
surgimento da cidade. Schilling entende que “nem sempre um edificio
construido segundo as exigéncias da técnica marca a vida teatral numa
determinada sociedade, uma vez que o desenvolvimento da vida teatral
santa-mariense deu sem uma casa apropriada”.

Mesmo com a auséncia de uma infraestrutura apropriada para promover

eventos culturais tal qual acontecia nas grandes cidades, ao redor do mundo, ou do
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incentivo financeiro de uma atividade que, assim como a comercializagdo do
charque em Pelotas, impulsionasse a vida cultural da cidade, é possivel perceber na
histéria da cidade de Santa Maria, a vontade de vivenciar a cultura e através dela,
dar fomento a construcédo simbdlica da identidade cultural da populag¢édo, assim como
do lado urbano e desenvolvido do municipio.

Tal realidade evidenciava que as tendéncias mundiais de valorizagdo das
identidades regionais e de transformacdo dos espacos urbanos com vistas a
modernizacdo e a ampliacédo dos lugares de convivio social se refletiram também em
Santa Maria.

A importancia da presenca, bem como da manutencdo desses locais que
instituem as vivéncias da cultura e as praticas de sociabilidade, ficam evidenciadas
por De La Riva (2000, p.33), em seu relato sobre a preservacao dos locais de cultura

da sua cidade:

Este afio procederemos a contratar las obras que a la par, serviran para
condicionar la zona conlidante como un Parque Arqueoldgico integrado por
los restos encontrados, que enlazan con el origen mismo de la ciudad,
dando cumplimiento con ello a otro de los aspectos ordenados por el Plan
Especial Del Casco Histérico respecto del Patrimonio Arqueoldgico. En
cambio otros edificios han recuperado su esplendor para seguir sirviendo a
Su uso originario. La principal muestra que oferece nuestra ciudad es la
reciente rehabilitacion del Teatro Calderén que el Ayuntamiento adquirié a
La propriedad privada para garantizar su continuidad y recuperacion. Tras
Su reapertura por Su Majestad La Reina Sofia, hace apenas um afio se ha
transformado en el primer referente cultural de las artes escénicas y
cinematograficas en nuestra ciudad, y en toda la Comunidad Autonoma de
Castillay Leon."

O intuito dessa acdo preservacionista, que perpetua os referenciais da
materialidade histérica e arquitetdbnica da cidade espanhola de Guadalajara de
Castilla-La Mancha adquire a funcdo de instrumento capaz de manter vivas as
manifestacbes advindas do passado dessa localidade, potencializando seu

simbolismo, através daquilo que hoje se denomina como acao cultural.

! Esse ano, procederemos a contratagdo de obras, que juntas, servirdo para condicionar a area
adjacente como um parque arqueoldgico, composta pelos restos encontrados, que se ligam a origem
da cidade, dando conformidade com isso a outro dos aspectos ordenados pelo Plano especial do
Centro Histérico sobre o Patriménio Arqueolégico. Por outro lado, outros edificios recuperaram o seu
esplendor para continuar a servir a seu uso original. O principal exemplo que oferece a nossa cidade
€ a reabilitac@o recente do Teatro Calderén de que a Prefeitura adquiriu a propriedade privada para
garantir a continuidade e recuperacdo. Depois de reaberto por Sua Majestade a Rainha Sofia, em
apenas um ano, tornou-se o primeiro marco cultural das artes cénicas e cinematograficas em nossa
cidade, e em toda a Comunidade Autdbnoma de Castela e Ledo (De LA RIVA, 2000, p. 33, traducéo
nossa).
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Essa categoria de prética social que operacionalizam as atividades relativas a
educacdo através da cultura, ndo estabelecendo para isso a necessidade de um
vinculo hierarquizado e estatico entre as duas variaveis em questdo, também
oportuniza a producdo simbdlica inerente a um determinado grupo sendo inclusive
responsaveis por dar coesdo as construgdes referentes as identidades locais que
vao se desenvolvendo no decorrer do processo. Coelho (1989, p.34), quando teoriza
sobre a coesdo ocasionada pela acédo cultural, na construcdo de uma identidade,

explana que:

E esse tipo de pensamento e essa modalidade de pratica, em parte
privilegiada também pela ciéncia mais criativa, que permite o “movimento”
de mentes e corpos tdo privilegiados pela acéo cultural. E esse na verdade
o tipo de pensamento que altera os estados, transforma o estado em
processo, questiona 0 que existe e o coloca em movimento na dire¢do do
nao conhecido. A proposta, portanto, € usar o modo operativo da arte - livre,
libertario, questionador, que carrega em si 0 espirito da utopia - para
revitalizar lagos comunitarios corroidos e interiores individuais dilacerados
por um cotidiano fragmentante.

A fragmentalidade do cotidiano das urbes, ressaltada por Coelho (1989), é
facilmente compreendida quando se constata que o proprio campo teérico referente
ao urbanismo ainda ndo se enquadra em nenhuma area especifica de producéo do
saber cientifico e académico, o que acaba ocasionando, segundo Argan (2005,
p.226), uma preocupante ambiguidade relativa aos seus processos metodolégicos:

Se fosse arte, deveria dar lugar a obras unitarias, avalidveis como entidades
estéticas consumadas e autbnomas, como as cidades concebidas como
uma Unica e grande arquitetura pelos tedricos da Renascenga. Se fosse
ciéncia, deveria depender de um conjunto de leis objetivas e constantes. Se
fosse 0 momento pratico da sociologia, da economia ou da politica, seria
avaliavel apenas sob o aspecto tecnoldgico e nao teria carater de disciplina
autdbnoma.

Os efeitos de uma indefinicAo metodoldgica adotada pela abordagem do
urbanismo enquanto ciéncia, ndo geram apenas conflitos de cunho teorico, mas
também dificuldades na gestdo administrativa das cidades. Foi o que ocorreu em
Porto Alegre durante o final do século XIX, quando José Montaury, adepto do
positivismo e do partido republicano, tornou-se o primeiro intendente (prefeito) da

capital gadcha.



20

Ao longo de sua gestao politica de 27 anos, frente & administragdo de Porto
Alegre, Montaury fez inUmeras mencdes a falta de recursos financeiros para dar
continuidade as intervencdes urbanas planejadas para os espacos da capital rio-
grandense. Uma das alternativas Obvias encontradas por Montaury foi o “aumento
das cargas tributarias pagas pela populacdo” (BARCELOS, 1995, p. 102).

Frente a essa possibilidade, o intendente invocava os exemplos de grandes
capitais sul americanas, como Buenos Aires e Montevidéu, onde se pagavam muito
mais impostos em comparacdo a Porto Alegre, numa prerrogativa de que, quanto
mais os cidaddos contribuissem, mais cresceria a fonte que proporcionaria o
desenvolvimento e as melhorias na cidade. Esse impasse, segundo o olhar
compartilhado por Pesavento (1999, p.273), desenrolava-se de um modo complexo

e um tanto contraditoério:

Paris era, sem sombra de ddvida, o maior horizonte de referéncia. Se por
vezes, Montaury criticava a tendéncia de, “erroneamente” comparar Porto
Alegre com cidades dotadas de maior populacéo e recursos, por outro lado
retornava a capital francesa para dizer que, segundo o relatério do prefeito
André Lefévre, mesmo |a os recursos financeiros eram escassos. Entre os
mesquinhos dados de concretude regional - a acabrunhada falta de
recursos - e os paradigmas externos da modernizacdo urbana, o intendente
apelava para o reforco dogmatico do positivismo aplicado a cidade: era
preciso acompanhar o movimento do progresso, mas dentro de um
orgamento equilibrado. E, na expectativa de realizar grandes obras, tal
como nas cidades maiores, enquanto 0s recursos ndo possibilitassem tais
investimentos, a saida era “conservar’ o que havia, “melhorando” a cidade.
A diferenca de escala, em termos urbanos, se revelava dramética para a
capital gaucha, se comparada com outras cidades.

A retérica de Montaury, referente a aplicacdo em Porto Alegre dos modelos
de desenvolvimento urbano realizados em grandes cidades da Europa, como Paris,
mostra-se um tanto ambigua, visto que o intendente torna o discurso adequado a
suas estratégias para arrecadacao de fundos, ora visando o tdo sonhado progresso
da capital do Rio Grande, com a prerrogativa de que a assimilacao de tais politicas
seria 0 passo certo rumo ao desenvolvimento, ora mostrando-se reticente, visto a
diferenca de tamanho entre as duas capitais bem como o numero de
habitantes/contribuintes.

Surge, entao, a alternativa influenciada pelo positivismo de promover uma
espécie de releitura das tendéncias urbanas ocorridas nas grandes metropoles,

adequando-as a realidade econdmica local, aproveitando e conservando a

infraestrutura ja existente.
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No ato de conservacao desses edificios que ja faziam parte do cenério urbano
da capital gaucha, estavam sendo eleitos também os lugares que viriam a compor,
décadas mais tarde, os chamados locais de memoaria, responsaveis por representar,
criar e recriar materialmente os simbolismos que tomaram parte na construcédo da
identidade da metropole, fazendo com que cada um desses lugares edificados fosse
associado a uma lembranca ou a um sentimento.

Levando-se em consideracdo de que talvez a preservagdo dos prédios
histéricos da cidade de Porto Alegre tenha ocorrido muito mais pelo fato de néao
haver recursos financeiros para a construcdo de novos edificios, sendo a
manutencdo e o melhoramento daquilo ja existente, a Unica saida viavel, ainda sim é
possivel compreender a iniciativa preservacionista ocorrida na época, através da
perspectiva que coloca esses bens materiais como elementos que evocam, de
alguma maneira, as origens de um povo, bem como sua génesis cultural.

Fazendo apreciacbes sobre a ocorréncia desse processo de solidificacdo da
cultura e identidade, em outros periodos e lugares ao redor do mundo, Chuva (2006,
p. 297) fala:

A preocupagdo com a conservacdo de objetos materiais pertencentes a
toda a nagéo, contida na intencdo de resgatar um passado nacional, ou de
criagdo de uma “heranga nacional”’, se da no momento em que a idéia de
ruptura toma corpo e se faz presente. No curto espaco de tempo, entre
1789 e 1815, os franceses fundaram e refundaram suas origens. Nos
tltimos dez anos do século XVIII, os franceses tornaram-se herdeiros
legitimos da Grécia Antiga: todas as marcas do despotismo do Antigo
Regime deveriam ser apagadas, para serem substituidas pelas marcas das
origens de uma nacdo nova as antiguidades nacionais (POULOT, 1997).
Mas essa histéria nacional francesa seria aos poucos recontada, a partir de
uma nova perspectiva com relacdo ao passado, com a valorizacdo da Idade
Média, firmando-se paulatinamente o periodo medieval como a origem
“autentica” da nacdo. Essa transformacao, deu-se ao longo da primeira
metade do século XIX, tendo sido, a partir de entdo, de tal forma,
reproduzida e multiplicada que se tornou inquestionavel, a ponto de criar a
crenca em sua existéncia desde sempre.

A nocdo de sujeito sociolégico refletia a crescente complexidade do mundo
moderno e a consciéncia de que este nucleo interior do sujeito ndo era
autbnomo e auto-suficiente, mas era formado na relacdo com “outras
pessoas importantes para ele”, que mediavam para o sujeito os valores,
sentidos e simbolos - a cultura - dos mundos que ele/ela habitava. G.H
Mead, G.H Cooley e os interacionistas simbdlicos sdo as figuras-chave na
sociologia que elaboraram esta concepgéo “interativa” da identidade e do
eu. De acordo com essa visdo, que se tornou a concepcao sociolégica
classica da questdo, a identidade é formada na interacdo entre 0 eu e a
sociedade. O sujeito ainda tem um nucleo ou esséncia interior que é o “eu
real’”, mas este € formado e modificado num dialogo continuo com os
mundos culturais “exteriores” e as identidades que esses mundos oferecem

(p. 11).
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Mesmo frente as tendéncias de dissolucdo das identidades em funcédo das
transformacdes efémeras, postuladas por aquilo que compreende-se como pés-
modernismo, ainda assim os referenciais se fazem presentes e necessarios, pois
serdo eles que conduzirdo as trocas representativas e simbdlicas que acumuladas,
reavaliadas, negociadas e descartadas, em um processo ininterrupto, constituirdo a
esséncia do individuo enquanto sujeito hibrido.

Partindo da premissa de que os diferentes simbolismos que emanam das
cidades nada mais sao do que o reflexo das constantes mudancas de percepcao por
aqueles que nelas habitam, percebe-se também a presenca de uma relacdo dubia,
na qual o sujeito ressignifica a cidade, mas a cidade também ressignifica o sujeito.

Se no principio, a forca da representacdo simbdlica estava ligada as lendas
indigenas, em outros periodos da historia, percebem-se diferentes tipos de
identidade preservados e reativados hoje, através do resgate de elementos urbanos
que ainda constam na paisagem da cidade e que séo reforcados pelo artificio das
multiplas possibilidades de narrativa.

A malha ferroviaria, por exemplo, ndo s6 demonstra um passado de grande
desenvolvimento econdmico na regido, mas também a formacédo de uma identidade
cultural que teve o seu apogeu gracas a forca gerada pelos trens, cujos caminhos se
encontravam na cidade mais central do mapa rio-grandense.

Consequentemente, o teatro e a musica foram alguns dos tipos de expressao
artistica fomentados na cidade ainda durante o século XIX, incentivados pela
implantacéo dos trilhos de ferro, que fez com que o Municipio se tornasse o ponto
central do entrecruzamento de vias férreas vindas de varias partes do Estado, além
de extrapolar os limites interestaduais e as fronteiras nacionais.

Esses caminhos faziam com que as companhias de teatro que saiam do Rio
de Janeiro e Sdo Paulo com destino a cidades como Buenos Aires e Montevidéu
fizessem suas paradas obrigatdrias em Santa Maria, ja que a estacao férrea dessa
localidade era, também, ponto de baldeacéao.

Em termos arquitetbnicos, o estilo empregado na construcdo da Estacdo
Férrea, bem como nos demais prédios que hoje se denominam mancha ferroviaria,
seguia parametros estéticos europeus que uniram alvenaria e ferro. Ja na esfera
cultural, sobre a influéncia da viacédo férrea na vida da cidade, Morales (2008, p.84)

destaca que:
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O percurso direto e regular de trem entre Santa Maria e Porto Alegre, so6 foi
possivel em 1910, isto &, 25 anos apos a chegada dos trilhos ao centro do
Rio Grande do Sul. Na década de 1950, em pleno apogeu do transporte
ferroviario gaudcho, circulava no Estado, diariamente, uma média de 60
composicdes de passageiros, entre automotrizes, carros motores, trem
diurnos, noturnos e o trem chamado Paulista que fazia o trajeto Porto Alegre
- S80 Paulo em setenta horas. Existia também, um trem internacional com
destino & Montevidéu. Desde 20 de nov. 1894 a cidade também estava
ligada a Sao Paulo através da ferrovia Santa Maria — Itararé.

Do mesmo modo, Corréa (2005, p.19) ratifica essa influéncia ressaltando que:

A populacdo santa-mariense se sentiu marcada pelas atividades da estrada
de ferro que aqui chegou em 1885. Isso deu origem a uma estacao
ferroviaria, que foi espaco privilegiado na vida da cidade. Ao seu redor
moviam-se condutores de carros, hoteleiros, donos de restaurantes
comerciantes e donos de cabarés. A cidade abrigou, além dos escritorios
centrais da companhia estrangeira que explorava a estrada de ferro no
inicio do sec. XX, uma populacdo de trabalhadores de alto nivel como
gerentes, administradores, engenheiros e técnicos em locomotiva.

Outra faceta de representatividade simbdlica vivenciada pelo Municipio esta
ligada a presenca das universidades, mais especificamente a implantagdo da
Universidade Federal de Santa Maria na década de 60, do século XX. Com
caracteristicas modernistas que remetem as linhas utilizadas por Oscar Niemayer na
projecdo de Brasilia, as edificagcdes reforcam na cidade o sentimento de inovacao,
complementado pela presenca dos estudantes, bem como pelo fato de ser a
primeira cidade do interior do Brasil a sediar uma instituicdo publica de ensino
superior. Logo, Santa Maria adquire o titulo de cidade universitaria o que faz com
que tal sentimento seja inevitavelmente associado a ideia de progresso e
modernizacao.

Hoje, além de estar vinculada ao conceito de pdélo educacional, Santa Maria
estabelece conexdo com outros sentimentos oriundos de atividades culturais
realizadas no Municipio que extrapolam a ligacdo com a esfera educacional: “cidade
sede do festival de curtas metragens”, “cidade da tertulia nativista”, “cidade da
Romaria da Medianeira”, entre outros.

Os locais que sediam essas atividades, como o Theatro Treze de Maio, 0
largo da Gare na antiga Estacdo Ferroviaria, a Catedral Metropolitana, entre outros,
sejam elas ligadas a educacdo, a cultura, a religiosidade, também povoam o

imaginario coletivo, fazendo parte da memodria da populacdo e tornando-se a
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representacdo materializada de toda essa gama de memodrias e sentimentos que
brotam dos fatos vivenciados.

Assim, essas edificacdes fazem parte da narrativa historica, politico, religiosa
e cultural desse nucleo urbano a partir do momento em que transmitem, através das
caracteristicas formais de suas construgdes, significados e simbologias que ativam
nos individuos que com elas convivem, o0 sentimento do que se compreende como
“ser santa-mariense”.

No universo de pesquisa do referido trabalho, essa potencialidade simbdlica
foi extraida de nove? dos doze bens arquiteténicos tombados até o ano de 2002, s&o
eles:

a) O atual prédio do ex-Banco Nacional do Comércio (Lei Municipal n°. 1952,
de 15 de fevereiro de 1978);

b) A Vila Belga (Lei Municipal n°. 2983/88, de junho de 1988);

c) O prédio da ex-SUCV (Lei Municipal n°. 3661/93, de 25 de junho de 1993);

d) O prédio do Colégio Estadual Manoel Ribas - Maneco (Lei Municipal n°.
3929/95, de 19 de dezembro de 1995);

e) A Mancha Ferroviaria de Santa Maria - Representada nesse trabalho pelo
prédio da Estacdo Férrea. (Lei Municipal n°. 4009/96, de 21 de outubro de 1996);

f) O coreto e o chafariz da Praga Saldanha Marinho (Lei Municipal n° 4583/02,
de 19 de agosto de 2002);

g) O prédio do templo da comunidade evangélica, Igreja Luterana, localizada
na Rua Bardo do Triunfo n° 1080, esquina com a Rua Coronel Niederauer (Lei
Municipal n°® 4614/02, de 29 de outubro de 2002);

h) O prédio do templo da Sinagoga localizada na Rua Otavio Binato, n°. 49
(Lei Municipal n°. 4615/02, de 29 de outubro de 2002); e

i) O prédio do templo da Catedral Metropolitana, localizada na Avenida Rio
Branco, n°. 823 (Lei Municipal n°. 4616/02, de 29 de outubro de 2002).

Os referenciais simbélicos que emanam desse conjunto de edificacGes
histéricas possuem o poder de ocasionar o surgimento de uma identidade local
baseada no sentimento de pertenca. O fomento a esse tipo de relacdo se torna

importante face as questdes que permeiam o deslocamento das vivéncias oriundas

% Lembrando que o Coreto e o Chafariz da Praca Saldanha Marinho foram tombados através da
mesma lei. Mas, nesse trabalho, suas respectivas formas estéticas serdo tratadas em separado, dai
explicando o surgimento de criag8es graficas de 10 bens materiais.
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das pluralidades locais para uma realidade fragmentada que muitas vezes é anulada
em prol de uma globalizacdo que isola e ao mesmo tempo generaliza.

Com o intuito de evitar essa massificacdo que iguala e, a0 mesmo tempo,
exclui, € que surgem os objetivos do presente trabalho. Visando, em um aspecto
geral, divulgar o patriménio arquitetbnico tombado do municipio de Santa Maria,
objetivou-se também o necessario estreitamento de lacos entre a populacdo da
cidade e os seus bens patrimoniais, por meio da criacdo de estampas graficas
inspiradas nas caracteristicas formais das fachadas desses prédios, a fim de reforcar
os varios fatores que, sendo de ordem subjetiva ou ndo, consolidam o carater
identitario da cidade.

Outro objetivo do referido estudo € propiciar, através da realizacdo e
aplicabilidade das padronagens pretendidas, uma fonte de renda para a manutencao
desse conjunto de bens tombados, levando-se em consideragéo o fato de que s6 a
lei de tombamento ndo garante 0s custos necessarios para a preservacdo do
patrimdnio cultural.

Assim, o percurso tracado para a presente explanacdo, que traz a luz da
discussdo académica, o patrimbnio e sua relagdo com as novas possibilidades
midiaticas, divide-se em trés diferentes etapas que, juntas, configuram o panorama
teorico do referido estudo.

Para tanto, foi utilizado o método qualitativo: onde a coleta de dados ocorreu
através de consulta bibliografica, documental e iconogréafica. A apresentacdo dos
resultados utilizou-se da elaboracdo textual, da linguagem grafica e da criacédo
material. Como se pode ler, “a abordagem qualitativa aprofunda-se no mundo dos
significados das acdes e relacbes humanas, um lado néo perceptivel e ndo captavel
em equacodes, médias e estatisticas” (MINAYO, 1993, p, 22). Ou seja, hesse méetodo
€ importante salientar que tal categoria de pesquisa se adequa as situacdes que nao
podem ser quantificadoras. Portanto, os dados foram apresentados em imagens e
ndo em numeros. Sao recursos que trazem intrinsecas simbologias, processos
histéricos, dinamismos sociais, conceitos estéticos e tantas outras nuances culturais.
Nessa pesquisa, buscou-se também uma compreenséao integral da realidade, ja que
as relacdes sociais sao priorizadas e o ambiente onde elas ocorrem, também.

Em termos praticos o trabalho foi dividido em quatro diferentes etapas:



26

a) Aprimoramento tedrico: aprofundamento e ampliacdo da bibliografia
utilizada a fim de conferir sustentagéo tedrica aos campos de saber delimitados pela
proposta de trabalho;

b) Tratamento textual: elaboracéo de texto com base nas verificacOes feitas
na etapa anterior, com pesquisa bibliografica, documental e iconogréfica acerca do
patrimonio arquitetdnico de Santa Maria; atualizagcéo da listagem dos bens materiais
do patriménio historico e cultural santa-mariense;

c) Criacdo gréafica: elaboracdo de padrdes graficos divulgadores dos bens
construidos do patriménio histérico e cultural de Santa Maria; planejamento de uma
linha de produtos divulgadores dos padrées graficos concebidos; e

d) Aplicabilidade: escolha e viabilizacdo dos produtos que portardo 0s
padrdes graficos criados com a finalidade de divulgar o patrimonio historico e cultural
e, ainda, gerar renda aos encarregados de sua comercializacéo.

Na terceira etapa, o procedimento para elaboracdo dos padrdes gréaficos
obedeceu aos seguintes passos:

a) Registro fotografico dos prédios a serem trabalhados;

b) Decupagem manual das caracteristicas formais da arquitetura das
fachadas;

c) Extragdo dos elementos arquitetdnicos, que considera-se com maior
potencial estético, grafico, devido a rigueza de ornamentos e também maior
relevancia histérica na memoéria da populacéo; e

d) Trabalho de elaboracdo das formas através das técnicas de rotacao,
translacéo, alternancia de tamanho, variacao de cor, entre outras.

Os produtos nos quais se objetivou as aplicacbes das padronagens graficas
inspiradas no patrimdnio arquitetdbnico de Santa Maria, seguiram dois critérios:

a) Aqueles com natureza de grande circulagdo, ou seja, que possui maior
grau de portabilidade; e

b) Aqueles que ocasionassem o agregamento de outros valores sociais a
guestdao que permeia a preservacao patrimonial, como por exemplo, questbes
relacionadas ao desenvolvimento eco sustentavel.

Para tanto, foram elencados cinco categorias de produtos para compor a
linha:

a) Cartdes postais;

b) Camisetas;
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c) Sacolas retornaveis;

d) Xicaras; e

e) Adesivos decorativos.

A escolha dos bens historicos, protegidos por lei de tombamento, seguiu um
critério relativo as potencialidades estéticas frente as possibilidades de
desenvolvimento de estampas gréaficas, unidas a relevancia historica que possuem
dentro do contexto urbano e paisagistico da cidade de Santa Matria.

Para viabilizar a producdo das estampas graficas e suas respectivas
aplicabilidades, buscou-se a parceria com a Secretaria de Turismo de Santa Maria, a
fim de tornar os objetos estampados em produtos comercializaveis, com o intuito de
concretizar a divulgacéao diferenciada, objetivo desse trabalho.

Levando-se em consideracdo a necessidade de uma triagem do material
grafico criado, além de uma amostra de sua aplicabilidade, serd produzido um
catalogo com todo o material confeccionado.

Posteriormente, com tal catadlogo e visando proteger a autoria do trabalho,
bem como o direto de uso das imagens, sera registrado no NIT - Nucleo de Inovacao
e Tecnologia da Universidade Federal de Santa Maria - todo material produzido.

Embora existam outros prédios associados ao patriménio santa-mariense, tais
como o Theatro Treze de Maio, o Clube Caixeiral, o palacete do Dr. Astrogildo de
Azevedo, o Santuario da Medianeira, 0o Santuario de Schoenstatt, o Instituto de
Educacao “Olavo Bilac”, entre outros, apenas os integrantes da listagem explicitada
foram os bens indicados e registrados na forma de lei especifica.

No que se refere a estruturacao dos capitulos aqui apresentados, o primeiro
abordou as relacbes existentes entre o0 imaginario da cidade de Santa Maria e 0s
seus locais de memaria, complementado pelos passos subsequentes desse trabalho
que trouxe no segundo capitulo, o histérico da representacdo imagética. Assim,
foram abordadas importantes questdes que permeiam o surgimento e a funcdo da
estamparia, enquanto representacao simbdlica de uma ideia ou conceito, a génesis
das artes graficas e seu apogeu no século XIX e o ressurgimento dos grafismos,
como tendéncia em estamparia, na Pop Art da década de setenta.

O terceiro capitulo configurou-se como verificagdo da aplicabilidade projetada
para uso das estampas criadas em produtos previamente escolhidos, mostrando que

a partir de fotos feitas pelo autor do trabalho em foco, ocorreu o trabalho de
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elaboracdo de novas formas privilegiando detalhes arquitetbnicos bastante
peculiares dos prédios estudados.

Com essa metodologia, buscou-se popularizar o patrimdnio arquiteténico
tombado do municipio de Santa Maria, por meio de divulgacdo diferenciada,
objetivando estreitar os lagcos entre a comunidade e esse conjunto de bens, que
narra a historia da localidade e se caracteriza como um dos elementos responséaveis

por solidificar e materializar a identidade local.



CAPITULO 1 - MEMORIA EDIFICADA: O PATRIMONIO
ARQUITETONICO SANTA-MARIENSE

1.1 Arelacédo entre o imaginario e a memoria da cidade

A necessidade de estabelecer parametros para o resgate e materializacdo da
memoria local referente ao municipio de Santa Maria constitui-se de um processo
dindmico e rico, posto que pressupde o0 uso de saberes e ferramentas diversificadas
a fim de contextualizar um passado distante, porém ndo menos valioso, um passado
capaz de suscitar vivéncias através de elementos urbanos presentes no cotidiano da
cidade, disseminando, a importancia da manutencdo desses prédios que contam,
por si s6, a histéria desse lugar.

Esse estudo da memoria que, quase sempre, ocorre no ambito da
coletividade, necessita de um agente ativador que incite a necessidade de recordar
algo, tal constatacdo evidencia a caréncia e o anseio de uma identidade que seja
estabelecida e, ao mesmo tempo, reconhecida e legitimada pelos agentes que dela
usufruem.

Um objeto, um lugar ou até mesmo um determinado habito, ndo s6 possui a
capacidade de narrar o passado de uma localidade, como também influencia a
maneira como os individuos a ela pertencentes se relacionam entre si e com 0 seu
lugar de origem, ocasionando a formagdo de uma identidade que funciona como
agente unificador.

E possivel observar os efeitos que causam esse atrelamento entre memoria,
passado e identidade quando remete-se a histéria das cidades. Em Santa Maria, por
exemplo, os prédios construidos no periodo compreendido entre 1980 e 2007
narram a expansao do ensino superior santa-mariense. Segundo Foletto (2008, p.
27), “isso ocorre porque a arquitetura de Santa Maria (RS) esta relacionada com a
propria histéria da cidade, desde o surgimento e formacdo do nucleo urbano (entre
os séculos XVl e XIX) até o periodo compreendido entre 1980 e 2007”.

Se analisar-se outros periodos da historia desse Municipio, percebe-se

diferentes tipos de identidade preservados e reativados hoje, através da valorizacdo



30

de elementos urbanos que ainda constam na paisagem da cidade, como o chafariz e
o coreto da Praca Saldanha Marinho, a fachada do prédio que sediou o0 ex Banco
Nacional do Comércio, entre outros. Esses dados, aspectos fisicos presentes na
cotidianidade do lugar, sdo vivenciados e assimilados pelas percepcdes existentes
no ambito coletivo da urbe, que passa a significd-los a partir dos recortes feitos pelas
memorias de experiéncias vividas nesses locais.

Logo, a relacdo estabelecida entre memoria e imaginario implica em uma
dindmica de interdependéncia entre esses dois elementos, posto que sé havera a
manifestacdo daquilo que é imaginado se, posteriormente, for compartilhado por
todos, tendo como agente desencadeador, as memdrias guardadas de um passado
ja vivido e como produto final, um conjunto de valores simbdlicos atrelados as
consequentes significacfes originadas da fusdo entre aquilo que se imaginou e
aquilo que realmente foi vivido.

Manzini (1989, p.128, traducdo nossa) pontua esse jogo de representacoes,

expondo:

NGés sabemos hoje ser nossa invencao tudo o que, a partir das estimulacdes
sensoriais, se transforma em modelos mentais e produz a idéia de realidade
e aquilo que se apresenta a n6s como realidade é, tem sido sempre, uma
“realidade simulada”. Quer dizer, uma realidade construida em nosso
espirito, a partir de uma interagdo entre as estimulagdes exteriores e uma
sedimentacgéo cultural anterior.

Parte do desenvolvimento dessas realidades construidas esta relacionada ao
sentimento de pertenca que instiga a formacdo das identidades, servindo como
amalgama para que o imaginario simbolico seja legitimado, trazendo a tona toda a
potencialidade significadora das memoérias oriundas dos locais vivenciados no
decorrer da cotidianidade da urbe.

Ao relacionar memoria, tempo e identidade, Diehl (2002, p.145) constr6i uma

perspectiva acerca dessa dinamica, dizendo:

O tempo age sobre o espaco da experiéncia como forca destituidora, a qual
pode ser de diferenciacdo, bem como de integracdo, que por sua vez,
resulta em movimentos culturais identitarios. O espaco da experiéncia
produz, sob a acdo do tempo, as possibilidades de sistematizar os
fragmentos do passado (as lembrancas) em memoria. Esse processo
somente é possivel na medida em que existe consciéncia da experiéncia
presente (do estar - ai). Entretanto, o processo de conscientizacdo da
experiéncia presente, por meio da rememorizagdo, configura-se como
ponto-chave da contemporaneidade daquilo que podemos chamar de
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‘identidade”. O ato de rememorar produz sentido e significacdo pela
ressubjetivacéo do sujeito e pela repoetizacéo do passado, produzindo uma
nova estética do passado. A nova estética €, nesse caso, a forma
compensadora daqueles elementos culturais do passado impossiveis de
reconstrucdo pela rememorizacdo, pois a acdo do tempo é forte demais.
Isso explica que identidade e os processos de identificacdo e identitarios,
conseguem apenas ressubjetivar e repoetizar elementos e sentidos culturais
para grupos sociais e, jamais a sociedade como tal. Em caso contrario,
identidade passa a ser ideologia, facilmente vinculada a concepgédo de
cultura nacional.

O papel social desempenhado pelas edificagdes, que foram sendo
resguardadas por meio de processo de tombamento ao redor do mundo, exemplifica
a funcao exercida por tais bens no ato de revalorizar e ressignificar a subjetividade e
o valor simbdlico das identidades culturais, ativadas e reativadas pelas memarias
decorrentes dos lugares onde foram vividas e experimentadas.

Nesse sentido, a memoéria confere respaldo e sustentacdo para que as
simbologias do imaginario urbano ganhem forca na representacdo das cidades,
sendo materializadas nos seus lugares edificados. Igrejas, museus, escolas,
ganham outras conotacdes no cendrio da cidade quando se mesclam as
experiéncias vividas pela populagéo que desses prédios usufruem (DIEHL, 2002).

A cultura da urbe, enquanto habito, pratica e vivéncia, passa a ser guiada por
elementos subjetivos que ressignificam e reposicionam os simbolismos que emanam
dos lugares que constituem a prépria cidade, ja que, de acordo com Seruton (1986,
p. 156, traducdo nossa), a relacdo entre o sujeito e 0 meio ocorre da seguinte forma:

A condigdo de homem (sic) exige que o individuo, embora exista e aja como
um ser autbnomo, faga isso somente porque ele pode principalmente
identificar a si mesmo como algo mais amplo - como um membro de uma
sociedade, grupo, classe, estado ou nagéo, de algum arranjo, ao qual ele
pode até ndo dar um nome, mas que ele reconhece instintivamente como
seu lar.

Fica explicita, na fala de Seruton (1986), a necessidade da experiéncia no
ambito da coletividade para validar as novas atribuicbes de valor e significado
conferidos aos locais que, por motivos dos mais diversos, sejam eles historicos,
politicos ou culturais, fazem parte da memoria das cidades.

A partir disso, surgem as condi¢cdes para que sentimentos e vivéncias, antes
guardadas no ambito da subjetividade individual, aflorem-se nas vontades

imaginadas de uma comunidade que deseja viver, reviver, e experimentar emogdes
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ligadas ao passado, materializadas nas paredes dos locais que narram a sua
histéria.

O “querer recordar” torna-se, nesse caso, fator imprescindivel para se
referenciar no mundo, se identificar e se diferenciar nele. Acerca do papel do
passado nessa dinamica conflituosa e de mudancas efémeras, Bosi (1994, p. 81)

afirma:

E o momento de desempenhar a alta funcdo da lembranca. N&o porque as
sensacdes se enfraguecem, mas porque o interesse se desloca, as
reflexdes seguem outra linha e se dobram sobre a quintesséncia do vivido.
Cresce a nitidez e o numero de imagens de outrora, e esta faculdade de
relembrar exige um espirito desperto, a capacidade de ndo confundir a vida
atual com a que passou, de reconhecer as lembrancas e opd-las as
imagens de agora. Nao ha evocacdo sem uma inteligéncia do presente, um
homem n&o sabe o que ele é e se ndo for capaz de sair das determinacdes
atuais. Aturada reflexdo pode preceder e acompanhar a evocacdo. Uma
lembranca é diamante bruto que precisa ser lapidado pelo espirito. Sem o
trabalho da reflexdo e da localizacdo, seria uma imagem fugidia. O
sentimento também precisa acompanha-la para que ela ndo seja uma
repeticéo do estado antigo, mas uma reaparicao.

As reflexdes da autora trazem a tona questbes que se refletidas sob uma
perspectiva que une memoaria, imaginario, identidade e patriménio em uma relacao
de interdependia, postula como primordial o cuidado na ressignificacdo do passado
e da sua abordagem no presente.

No que se refere ao patrimbénio arquitetbnico de uma cidade, por sua vez,
deve ser abordado como uma referéncia do passado no presente e ndo como um
recorte isolado de um tempo que ja foi, ndo se relacionando com o contexto ao qual
se insere, tornando-se, por consequéncia, uma parte engessada da histéria.

O produto da relacao entre o imaginario e as memdarias, ou seja, o simbolismo
da urbe deve ser potencializado e reinterpretado pelas novas linguagens imagéticas,
ja que essas possuem um grande poder de alcance dentre a populacdo, além de
possibilitar novas abordagens de carater estético, tornando o contetdo disseminado
mais atraente para aqueles que o consomem. Segundo Pesavento (2008, p. 100), as
representacfes imagéticas de tempos passados possuem multiplas funcdes e

significados:

Se evocarmos 0s primeiros registros de imagens, dados, por exemplo, pelas
figuras rupestres do Paleolitico - imagens de bisontes e de outros animais
pré-histdricos, assim como de maos, pintadas nas paredes das cavernas,
teremos, ja, nessas figuracBes, o exemplo claro de tal propriedade
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apontada: a imagem é fruto de uma acdo dotada de significado,
participando dessa condi¢do tdo humana que é de refazer o mundo através
de um conjunto de sinais. Imagens do passado sao como que pegadas de
homens de outro tempo, que expressamente quiseram atestar sua
presenca, manifestar uma intencéo, obter um resultado ou uma reacéao de
suposto interlocutor. S&o rastros, para utilizar a feliz expressao empregada
por Paul Ricoeur (1994-1997) quando explicitava a natureza da fonte como
indicio ou marca de algo acontecido e que chegando até nés, assinala-nos
a presenca de algo que se passou.

No ambito da representacdo simbdlica de um determinado conjunto de bens
arquitetbnicos, por exemplo, o ato de refazer e representar as imagens que
emanam, de maneira intrinseca, desses prédios, consiste justamente em determinar
as memoarias, os fatos histéricos e o imaginario - produto das vivéncias ocorridas
com o passar do tempo, nesses locais - como matérias primas que permitem a
reinvencao do mundo, mencionada pela autora.

O ato de reinterpretar o universo que cerca as pessoas faz-se importante
porque modifica as relagbes formadas entre o sujeito e aquilo que lhe pertence,
pontuando a dindmica de posse atraveés de uma alternancia do papel de narrador da
histéria: se o sujeito possui o poder de narrar a historia do objeto, o objeto, por sua
vez, também narra a histéria do sujeito.

Para Ramos (2006, p.39), a compreensdo dessa dinamica do pertencimento

se faz estritamente necessaria:

O importante, nesse sentido, é também perceber o dominio do objeto sobre
0 sujeito, ndo no intuito de simplesmente inverter uma relagdo de poder
historicamente constituida na modernidade, mas para buscar outras formas
de ser e estar no mundo e com o mundo. O pensamento moderno
sustentou-se na dominacédo do sujeito sobre o objeto. Em contra posi¢céo a
igreja Catolica, a filosofia saiu do teocentrismo para o antropocentrismo,
colocando o homem no centro de todas as coisas, Ora, sobretudo depois de
Nietzche, a filosofia vem questionando essa centralidade do sujeito e para o
ensino de histéria com objetos, isso é de fundamental importancia. E
preciso romper com a “consciéncia tecnolégica” da modernidade, que
reduziu o conhecimento a uma racionalidade instrumental.

Se aplicar-se o pensamento do autor em questdes praticas relacionadas a
preservacdo patrimonial, ao resgate da memadria e a ressignificacdo da simbologia
gue emana do imaginario, sera possivel perceber também que a problematica
relativa a falta de consciéncia preservacionista ocorre devido a auséncia de
percepcdo das comunidades frente a riqueza de significados que o patriménio

tombado possui.
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Utilizando-se das ideias expostas na fala de Ramos (2006), € possivel
constatar que as sociedades, de forma generalizada, ndo preservam ou sSao
indiferentes ao seu acervo patrimonial, porque ndo se sentem pertencidas por esses
bens e tdo logo, sdo incapazes de associa-los a histéria das cidades e até mesmo a
propria formacgéo das identidades locais.

Na prética e na teoria, a diluicio da memodria e o enfraquecimento do
imaginario sdo as principais consequéncias sofridas pela ndo preservacao daquilo
gue pertence ao passado, mas narra o presente e o futuro. Beneduzi (2008, p. 39),

acerca das consequéncias causadas pela ndo preservacdo da memoria, diz:

A fragmentacdo do vivido, que se constitui em elemento-base na
modernidade, pela aceleracdo da sensacao do tempo, produz dindmicas de
memoria e de esquecimento, como em um constante conflito entre a perda
e a preservacao, ainda que por meio de vestigios. Esse processo, que pode
ser observado tanto em ambito individual (na esfera da vida e das rela¢cfes
privadas) quanto em &ambito coletivo (na esfera do Estado-Nagéo),
contribuiu para a mudanca na concep¢do de nostalgia - a qual comegou a
fazer parte do mundo dos sentimentos e separou-se do saber médico,
eliminando-se assim, a nocéo de cura - e para a agudizagéo dessa relacéo
nostalgica para com a realidade, porque o tempo é cada vez mais fluido. O
mesmo tempo presente que é marcado pela nostalgia, porque esvaziado
pela perda - constituindo-se em um tempo de nostalgia -, cria uma relacdo
nostalgica para com o tempo que passa, € produz a necessidade da
reliquia, da alegoria e do resto, convertendo-se em uma nostalgia do tempo.

Na pratica, o ato de esquecimento, em um ambito de gestdo dos bens
histdricos, acaba se tornando fator decisivo para o que deve ou hao ser preservado
ou exibido. Tal processo pode ser mais bem exemplificado na escolha das pecas e
artefatos que serdo expostas nos acervos dos mais variados museus, também ditos,
entre outros, como locais de memdria.

Ja no que se refere aos bens materiais de grande porte, como € o caso dos
bens arquitetbnicos, a questdo se torna potencialmente delicada ja que essa
categoria de bem patrimonial encontra-se estreitamente ligada a histéria das cidades
e das pessoas que nela vivem.

A demolicdo de um prédio pode implicar no esfacelamento da materializacdo
de sentimentos, simbologias e significados, que serviram de referéncia cultural,
politica e social para a formacgéo da identidade de diferentes geracdes. Nesse caso,
a nostalgia, mencionada por Beneduzi (2008), torna-se um potente instrumento na

preservacdo de toda a materialidade que narra a histéria das sociedades e dos
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sujeitos que nela vivem, quando mescladas as a¢des que visam O resgate e a
preservacao da historia e das memadrias que dela recorrem.

Essas acfes, que objetivam sempre o fomento e a manutencédo de atividades
culturais, mantendo vivos 0s aspectos que constituem e consolidam a cultura,
devem ater-se as novas possibilidades de abordagem e difusdo desses elementos
que juntos, povoam 0 imaginario das cidades, reativando suas memorias e (re)
construindo suas identidades. Memoéria e imaginario tornam-se instrumentos que
viabilizam o surgimento de novos conceitos acerca da cultura e do patriménio,
aproximando os cidadédos dos lugares que configuram suas cidades e que, por

consequéncia, narram suas historias.

1.2 Santa Maria e seus locais de memoaria

A histéria de um lugar, materializado pelo concreto, e o papel que ele exerce
no cotidiano da sociedade do qual faz parte torna-o responséavel por referenciar os
processos que consolidam a identidade dos cidaddos que naquela cidade habitam.

Seja pela familiaridade vivida de quem sempre habitou ou pela simples
convivéncia diaria de quem veio morar, os fatos historicos e as simbologias dos
prédios que configuram a parte antiga das cidades, acabam sempre impregnando a
vida dos individuos que nelas habitam, ultrapassando o limite das paredes e
tomando parte na histéria dos préprios cidadaos.

Dessa forma, esses lugares passam a desempenhar o papel de locais de
memoria, onde, através do novo significado atribuido, tornam-se simbolos da
sociedade que os construiu, transformando-se em referéncia viva, materializada, das
experiéncias cotidianas que nesses locais ocorreram.

Sobre as questdes que permeiam as simbologias emanadas pela arquitetura
dos locais que configuram a zonas histéricas dos municipios, Foletto (2008, p. 21)

afirma que:

A arquitetura pode ser entendida também como um elemento simbdlico,
pois representa, enquanto significante, o homem que a fez ou que a
elaborou e, assim, passa a ser a representacao desse homem, tornando-se
expressdo humana, manifestacdo artistica e cultural. Sua elaboracdo
original e significativa alcanca singularidade, originalidade, proporciona
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reflexdo sobre a existéncia humana e transforma-se numa linguagem
artistica que carrega elementos estéticos. Como obra de arte,
independentemente de sua finalidade, configuracdo, materiais ou processos
utilizados em sua construcao, é plena de significados estéticos. Entretanto,
além de obras arquitetdnicas com qualidades artisticas evidentes, devem
ser igualmente consideradas aquelas que se tornaram expresséo cultural e
material de uma comunidade e s&o importantes por estarem ligadas a sua
memoria afetiva. A arquitetura, por se constituir em expressao cultural, esta
imbuida de elementos politicos, econémicos, religiosos, artisticos e
simbolicos.

Observa-se, na fala da autora, a expansdo do conceito de patrimonio historico
e cultural, responsavel por referenciar e identificar a cidade e as pessoas que nela
vivem, através da separacédo entre o julgamento relativo aos atributos que fazem de
uma edificacdo, referéncia patrimonial, dos preceitos relativos apenas a relevancia
estética que tal construgdo possui.

Tal postura privilegia a multiplicidade das caracteristicas formais nas
construcbes decorrentes em diferentes periodos historicos, além de valorizar as
memorias e sentimentos de todos que com essas edificacdes conviveram. Sob esse
prisma, a valorizagdo das vivéncias sem uma hierarquia de relevancia, se faz
importante e necessaria, ja que Tedesco (2002, p.55), discorrendo sobre o conceito

de memoria, diz:

J&4 memoria significa aqui experiéncias consistentes, ancoradas no tempo
passado facilmente localizdvel. A meméria possui contextualidade e é
possivel de ser atualizada historicamente; possui maior consisténcia do que
lembranca, uma vez que é uma representagdo produzida pela e através da
experiéncia. Constitui-se de um saber, formando tradigcbes, caminhos -
como canais de comunicacdo entre dimensfes temporais - ao invés de
rastros e restos como no caso da lembranca. A memoria pode constituir-se
de elementos individuais e coletivos, fazendo parte de perspectivas de
futuro, de utopias, de consciéncias do passado e dos sofrimentos. Ela
possui a capacidade de instrumentalizar canais de comunica¢do para a
consciéncia histérica e cultural, uma vez que pode abranger a totalidade do
passado num determinado corte temporal. Pelo senso comum, nesse
sentido, antes de teorizar e metodizar a memdria, dando-lhe dessa forma,
func@es e significacdes historicas, caracterizemo-la genericamente.

Para a revalorizagdo do patriménio arquitetdnico de uma cidade, € necessario
ater-se as significacbes simbolicas atribuidas pela memoria que perpassa o ambito
da coletividade, ja que as percepcdes individuais e as atribuicdes de valor que se
originam do julgamento de um sujeito uno - aqui compreendido como a esfera da
individualidade - acaba se pulverizando na forca expressiva da maioria, no chamado

Senso comum.
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Depois de assimilada por todos, ou quase todos, as memorias, suas
simbologias e as constru¢cdes miticas que vao se originando delas - aqui
compreendidas como o entdo chamado imaginario urbano - vdo dotando os bens
patrimoniais de um poder que lhes permite significar o universo que os cerca. Foletto
(2008, p. 22), quando aborda a relagéo existente entre a formacao da identidade, o

pertencimento e a memaria, destaca que:

Ao conhecermos um objeto que possui forma e que foi elaborado por certos
modos e processos, estamos conhecendo a sociedade e 0 mundo ao qual o
objeto pertence; além disso, nos ocupamos de homens, pois os objetos
foram feitos por e para os homens. Nas realidades fisicas dos objetos,
tomamos consciéncia dos valores que norteiam as suas confecgdes, isto é,
0 que eles significavam para os homens que os confeccionaram. Tratando-
se de monumentos arquitetbnicos erguidos antes de nés, tomamos
consciéncia de um passado que permanece presente como uma
celebracdo, portanto sédo simbolos plenos de significados. O presente passa
a se apropriar do passado e nos coloca como ponto de encontro entre trés
épocas: o passado, o presente e o futuro. [...] A arquitetura é uma producéo
feita com materiais duros, pesados, aparentemente ndo maleaveis, porém,
atras dela existe um homem que a produziu e que a usou no decorrer do
tempo.

Na cidade de Santa Maria, por exemplo, a arquitetura € potencializada pela
memoria quando narra a histéria do Municipio e passa a se tornar registro
materializado das transformacdes sdcio-politico e culturais ocorridas na localidade.

No periodo da demarcacdo de fronteiras entre Espanha e Portugal (1777-
1801), a arquitetura de Santa Maria resumia-se a casas feitas de madeira e barro
(seguindo as influéncias de técnicas oriundas da arquitetura lusitana) ®. Acerca
desse periodo marcado pela busca que ocorria na regido central do que hoje
compreende como Estado do Rio Grande do Sul, Coelho (2009, p.23) ressalta:

A regido onde surgiu Santa Maria ficaria exatamente no limite ente as duas
possessdes, mas a cidade ndo teve fundacdo oficial assinalada em
documentos ou marco de pedra. Seus antecedentes histéricos estao
marcados pela presenca de tribos indigenas némades na regido,
principalmente os Tapes e 0s Minuanos, dos jesuitas e finalmente, dos
integrantes das Comissdes Demarcadoras de limites estabelecidos pelo
tratado de Santo lldefonso de 1777.

® As técnicas de construcdo empregadas na arquitetura lusitana, citadas no texto, mesmo possuindo
vinculo com os moldes de construcdo empregados na arquitetura colonial portuguesa, resultaram em
estética diferenciada pelo uso de materiais alternativos disponibilizados.
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Os resquicios desse periodo de conquistas e disputas, que mesclavam em
um mesmo espaco ibéricos e indigenas, na localidade onde hoje se situa Santa
Maria, marcariam anos mais tarde os proprios espacos urbanos da cidade, como
ruas e parques. Ja no século XIX, outras etnias marcariam presenca no entao
Municipio, auxiliando o desenvolvimento econdmico da regido. A presenca dos
imigrantes alemaes € um desses exemplos, que em tempos passados, destinaram-
se a fornecer produtos de género a populacdo que se encontrava em meio a
Revolucao Farroupilha, o que acabou ocasionando mudancas na configuracao fisica
do espaco citadino, jA que as moradias passaram a se adaptar as novas
perspectivas da vida urbana (BELEM, 2000).

Em um contexto abrangente, a presenca dos imigrantes aleméaes também
estéd associada ao progresso econémico da zona rural, Froéhlich (2007, p.3) remonta

essa época, dizendo:

A vinda de imigrantes alemaes, por motivos multiplos, trouxe inovagdes a
paisagem agraria da regifo central do Rio Grande do Sul, onde,
anteriormente, predominavam as criacBes animais em larga escala. O
estabelecimento dos colonos germénicos propiciou, de um lado, a
implantagdo de novas culturas agricolas, técnicas diferenciadas de manejo
de solo e planta, e 0 nascimento de um formato de organizagdo comunitaria
e de agricultura de base familiar até entdo pouco conhecidos e praticados
nesta regido. De outro lado, os imigrantes alemées, ao contrario do que
almejavam as autoridades da época, ndo se constituiam somente de
agricultores. Existiam dentre os imigrantes varias profissdes, desde
carpinteiros, marceneiros e ferreiros, até comerciantes, professores e
artistas. Estes diferentes profissionais vinham para América para
melhorarem de vida e apesar de terem sido obrigados a dedicarem-se
inicialmente a atividades agricolas, muitos logo passaram a desenvolver
outras atividades nas colbnias ou nas cidades préximas. Com o
desenvolvimento da producéo agricola das col6nias, novas oportunidades
se abriam para comerciantes, artistas, professores, entre outros
profissionais, transformando as col6nias e as cidades fundadas pelos
alemées em polos dindmicos de desenvolvimento.

Além da efervescéncia econdmica gerada pela presenca germanica daqueles
que se fixaram em Santa Maria, ocorreu também a influéncia dos tracos culturais
dessa etnia em varios outros ambitos, entre eles, na manifestacdo da arquitetura

religiosa.

A cidade mostrava um movimento comercial vivaz e em 1893, segundo
outro alemé&o, Henry Lange, possuia construgbes belas e vistosas, bons
passeios publicos e ruas bem niveladas. Na ocasido, possuia entre quatro
ou cinco mil habitantes, dos quais se destacavam os de origem alema. O
autor cita que deveria haver de vinte e cinco a trinta casas comerciais e
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inmeras profissionais existentes na época. Salienta também, a existéncia
de uma igreja catolica e outra protestante e trés escolas (LANGE, In:
MARCHIORI; NOAL FILHO, 1997, p. 70). A igreja protestante era a Igreja
Evangélica de Confissdo Luterana. No inicio da segunda metade do século
XIX, a atividade comercial era desenvolvida predominantemente pelos
alemées e constituia-se de lojas de tecidos, miudezas, armazéns de secos
e molhados, ferragens, tamancaria, oficinas de alfaiataria, ourivesaria,
ferraria, marcenaria, lombilharia e boticaria (FOLETTO, 2008, p. 36).

As simbologias que emanam do templo religioso citado pela autora,
ultrapassam o vinculo existente entre o seu significado e a pratica da fé, pois
também representam a luta pela liberdade de expressao religiosa e a consequente
coesdo de um determinado grupo étnico, tentando manter solidos os lagos comuns,
oriundos do seu pais de origem.

Para tanto, um prédio simples foi erguido em 1873, com a contribuicdo da
comunidade germanica de Santa Maria, apresentando aspectos, semelhantes a de
uma residéncia comum. Anos mais tarde foram encomendados para uma casa de
fundicdo de ferro na Alemanha, cinco sinos, sendo que dois deles foram destinados
a outra igreja, ficando os demais a espera da torre que os abrigaria (FOLETTO,
2008).

Os sinos, porém, foram obrigados ao siléncio, quando em maio de 1887,
através de uma carta do Delegado de Policia Américo Furtado Camboim, ficava
proibido que o Pastor Pechmann praticasse tal rito durante a realizacdo das
cerimoénias religiosas.

Esse feito ocorreu devido ao descumprimento do artigo 5° da Constituicdo
Imperial que previa ser livre o culto dos nédo catdlicos, desde que realizados em
locais ndo caracterizados como templos religiosos, o que acabou n&o ocorrendo,
com a construcao da torre e a insercao dos sinos na igreja.

A proibicdo s6 foi findada depois que 7.893 santa-marienses de diferentes
credos, em apoio a comunidade luterana, assinaram uma peticdo que foi
encaminhada ao entdo politico gaucho Gaspar Silveira Martins. Esse, por sua vez,
interveio junto a Camara Federal do Senado, com o intuito de propor modificagfes
na Constituicdo que impunha limites aos néo catdlicos, a fim de garantir a liberdade
de manifestagéo das demais crengas.

No dia 30 de outubro de 1888, os sinos voltaram a badalar na torre da igreja,
fazendo com que esse soar ganhasse um novo significado. A liberdade conquistada

através da coesdo dos imigrantes que em Santa Maria moravam, teve repercussao
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nacional e acabou valorizando o prédio como um marco da conquista de liberdade

religiosa no pais.

Igreja Evangélica Luterana de Santa Maria
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Figura 1 — Igreja Evangélica Luterana de Santa Maria
Fonte: http://www.santamaria.rs.gov.br/turismo

Durante o periodo da Segunda Guerra Mundial, iniciou-se uma perseguicao
aos imigrantes alemades em detrimento dos feitos do partido nazista em solo
europeu, fazendo com que o templo de Santa Maria fosse invadido por populares
revoltosos e tivesse parte dos seus arquivos destruidos por um incéndio provocado,
0 que acarretou a perda de documentos importantes, como as plantas arquitetonicas
originais da Igreja Luterana, bem como grande parte dos bens materiais.

Presenca importante no atual cenéario urbano da cidade de Santa Maria, a

igreja apresenta fachada simétrica, dividida em duas partes, a primeira
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correspondendo a porta central, acompanhada de duas janelas laterais, todas em
formato ogival. A segunda parte, com caracteristicas marcadas pela verticalidade,
correspondendo a torre do templo que possui arcos ogivais, estabelecendo
harmonia com a totalidade da edificacéo.

ApGs a destruicdo ocorrida em 1942, o templo foi reconstruido, basculantes
foram colocadas no lugar das janelas de madeira, o assoalho que fora danificado,
recebeu outro, colocado sobre o original, os bancos foram refeitos e a escotilha da
torre reformada, devido ao seu péssimo estado de conservacao (FOLETTO, 2008).

No ano de 1960, a igreja foi ampliada, gracas ao projeto executado por Hugo
Schveiner, natural da cidade de Cachoeira do Sul. Aplicando-se as transformacdes
fisicas ocorridas na edificacdo religiosa, em uma perspectiva que une memoria e
sociologia, pode-se ver como a necessidade de reconstruir o passado, e seu
simbolismo que, outrora esteve materializado nas paredes de um local, também se
constitui como uma ferramenta eficiente na preservacdo e na disseminacao das
vivéncias e memdrias, posto que evoca um passado ndo mais existente em um
presente sedento de referenciais.

Ao evocar a reconstituicio da memoria, através dos locais que a
materializam, Tedesco (2002, p. 55) reafirma a importancia do seu papel na
preservacao da propria identidade dos sujeitos, dizendo que:

A historia (sobre)vivida das pessoas também se temporaliza. Como diz Bosi,
a verdadeira socializagao se da no concreto, no cotidiano. A narragdo € uma
forma artesanal de comunicacgdo. O triunfo da informacéo, da pressa, das
técnicas e da burocracia presentificou o tempo. A lembranca ao atualizar a
memdria, faz a representagéo da vida dos sujeitos.

As memorias advindas da edificacdo da Igreja Evangélica Luterana de Santa
Maria foram preservadas através da lei de tombo n°. 4614, no ano de 2002.

Ainda no ambito das memdrias edificadas no patrimbnio santa-mariense,
ressaltam-se, na paisagem simbdlica da cidade, a presenca das edificacdes
religiosas da Sinagoga e da Catedral Diocesana de Santa Maria, sedes tombadas
por legislacdo especifica, de duas das varias religides presentes na cidade.

A edificacdo responsavel por sediar a presenca catolica no municipio antes da
construcéo da Catedral Diocesana foi a capela do Império Divino Espirito Santo, que

de acordo com Morales (2008), foi edificada entre 1882 e 1888 e serviu de matriz da
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cidade até 1909, quando foi inaugurada a entdo Catedral Diocesana, e que a partir
do dia 29 de junho ano de 2011, de acordo com matéria publicada no jornal A
Razdo, passara a se chamar Catedral Metropolitana, segundo a nova estrutura da
Regido Sul 3 da CNBB - Confederacdo Nacional dos Bispos do Brasil (A RAZAO,
2011, p. 6)".

A construcdo dessa edificacdo religiosa se deu gracas aos anseios da
populacao da época, que almejava um templo com melhores condic¢des fisicas, visto
que a primeira capela do municipio, oratorio antecessor a capela do Divino Espirito
Santo, encontrava-se em mau estado de conservacao ha véarias décadas.

Essa mobilizagdo, que envolveu autoridades dos mais diversos ambitos do
Municipio, é ressaltada no Livro Tombo correspondente ao periodo entre 0os anos de
1889-1914 e explicitado por Benini (2009, p.15), quando o paroco da época, Padre
Caetano Pagluica, relata:

Vendo que “o império” (pequena igreja que servia de matriz) ndo satisfazia
as necessidades religiosas de Santa Maria, aos 22 de abril de 1902,
convoquei em minha residéncia diversas pessoas distintas a fim de
organizarmos uma Comissao que se encarregasse da constru¢do da nova
Matriz. A comisséo ficou assim constituida: Cel. Antero Correia de Barros,
presidente; Pe. Caetano Pagliuca - vice-presidente; Anibal de Primio -
tesoureiro; Amadeu Weiman - secretario; Dr. Gustavo Wauthier - consultor
técnico; Dr. Augusto Alvares da Cunha, Augusto José Seixas e Daniel
Fernandes - diretores. Mais tarde, tendo se retirado desta cidade, o Sr.
Amadeu Weimann, foi substituido pelo pai, Major Pedro Weimann e, com a
morte do Sr. Augusto Alvares da Cunha, o maior benfeitor da Igreja, foi
escolhido o Sr. Antonio Alves Ramos.

Com as ameacas de desmoronamento, foram tomadas medidas provisérias,
para que, durante a demolicdo do primeiro reduto catdlico de Santa Maria, as
imagens sacras fossem guardadas em outro local, Belém (2000) conta que mesmo
desgastando pelo tempo, o madeirame utilizado no antigo oratério, pode ser
reaproveitado para dar inicio a construcéo do Theatro Treze de Maio.

Sobre o inicio das obras da catedral de Santa Maria, Coelho (2011, p. 86-7)

ressalta:

Pode-se considerar a construcdo da nova Igreja Matriz de Santa Maria,
iniciada em dezembro de 1902, concluida e sagrada em 08 de dezembro de

4 Segundo publicacé@o do Jornal A Razéo (14 de abril de 2011), a Catedral de Santa Maria passa a se
denominar Catedral Metropolitana a partir do dia 29 de junho, de acordo com reformas feitas na
estrutura da CNBB - Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil.
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1909, como uma das importantes obras do incansavel Palotino Padre
Caetano Pagliuca, de origem italiana, ordenado em Porto Alegre, que
assumira a paroquia de Santa Maria em 1900. Do projeto inicial, de autoria
do arquiteto Jodo Grunewald (1902), apenas os alicerces foram
aproveitados, tendo sido elaborada uma nova planta por Francisco Dupras
(FOLETTO et al., 2008, p. 102), que passou a ser executada por varios
construtores, enquanto as torres foram projetadas por Oscar Ewald.
Finalmente, a 05 de dezembro de 1909, ocorreu a sagracao e inauguragao
da nova matriz, pelo Bispo Claudio José Ponce de Leon.

As obras que deram origem ao prédio da Catedral Metropolitana de Santa
Maria, na Avenida Rio Branco, também demonstram através de sua historia, a
presenca de uma gama de arquitetos, engenheiros e artistas que viam na cidade um

campo fértil para executar suas ideias e disseminar suas técnicas.

Catedral Metropolitana de Santa Maria

Figura 2 — Catedral Metropolitana de Santa Maria
Fonte: http://www.panoramio.com/photo/2321111
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Foi o que ocorreu com Theodor Alexander Josef Wiederspan, que apés o
fechamento da firma de arquitetura Ahrons - empresa de Porto Alegre, onde
trabalhava - passou a desenvolver, por conta propria, projetos para a capital gaucha
e também para varias cidades do interior do Estado, inclusive Santa Maria. Sobre a
listagem de trabalhos executados por Wiederspan, Weimer (2004, p. 1991)

contabiliza:

Nesse periodo, que se encerra com sua faléncia em 1930, realizou 255
projetos, que resultaram em uma diversidade muito grande de obras, dentre
as quais pode ser citado o Planejamento do Turnerbund (SOGIPA) no bairro
Sao Joéo; a fabrica Hugi Gerdau, as filiais do Banco do Comércio em Santa
Maria, Osério, S&o Francisco e Cruz Alta; o Hotel Schmidt; a fabrica Brenner
Fonseca de Santa Maria; modificacbes e ampliacbes do Clube dos
Cacadores; diversos armazéns na Rua Voluntarios da Patria, entre eles a
Serraria Garibaldi, de Rudolf Ahrons; o Clube Caixeiral de Santa Maria; a
Filial do Banco da Provincia em Cruz Alta, as fabricas Wallig, Gerdau,
Neugebauer, F.G Bier, Abramo Eberle, de Caxias do Sul, a Escola Normal e
Pré-Teolbgica, em Sao Leopoldo, o Hospital Santa Terezinha, de Estrela; a
Usina Santa Marta, em Osorio; a Cervejaria Continental, em Santa Cruz; o
Moinho Rio-Grandense; os asilos Pela e Betania, em Taquari; o Hotel
Majestic, em Porto Alegre (segunda e terceira etapas); o Banco Nacional do
Comércio de Porto Alegre; além de continuar atendendo um bom nimero de
clientes que herdou da firma Ahrons.

Outras presencas que endossam a disponibilidade de arquitetos para
executar projetos na cidade séo as dos irméos Grassi, que foram responsaveis pela
finalizacdo do primeiro médulo da construcéo da catedral.

As torres com cupulas foram construidas por Oscar Ewald, ficando
responsavel pelo piso o construtor Vitorio Cortese e pelas pinturas do forro, Cesare
Pittoni e Martin Liz. A fachada que, nessa época, seguia as referéncias do estilo
barroco passou por transformag¢des no ano de 1939, quando se encontrava sob os
cuidados do Monsenhor Valentin Ferrari. Essas modificacdes que alteraram o
volume e as formas da frente do prédio séo narradas por Foletto (2008, p.102):

Nessa nova fachada, observam-se elementos arquitetdnicos como pilastras,
torres, vitrais, com cenas da Biblia, nichos, domo, capitéis com volutas,
conchas decorativas no frontdo triangular e cupulas. A edificacdo passou a
ter seu revestimento de granitina e a pureza estilistica deu lugar a um
sentido decorativo eclético Uma nova reforma na Igreja aconteceu em 1953,
sob o paroquiato de Monsenhor Frederico Didonet, que a dirigiu até 1960. A
reforma concluida em 1954 teve a pintura do teto executada por Aldo
Locatelli, artista italiano radicado no Rio Grande do Sul, que também
decorou o teto da Igreja de S&o Pelegrino, em Caxias do Sul e de outras
igrejas. Locatelli pintou quatro painéis, tendo como tema central Nossa
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Senhora. Outro pintor italiano, Emilio Sessa, executou a pintura decorativa
do interior.

A planta arquitetdnica da catedral de Santa Maria apresenta uma mescla de
estilos aplicados, indo do barroco, com sua técnica trompe [oeil, para criar
sensag0Oes oticas de profundidade e monumentalidade nas pinturas, até influéncias
classicas nos pilares e em seus detalhes decorativos.

Sob a perspectiva da renovacao urbana e religiosa que a Catedral simbolizou

na cidade de Santa Maria, Almeida (2009, p.48) pontua:

Outro aspecto digno de observacao se reflete a localizagdo urbana nada
convencional do novo templo. A tradicdo indicaria em frente ao amplo
espacgo aberto, especialmente a praca central, como era o caso da velha
matriz. O fato de a nova sede localizar-se na segunda quadra da entdo
Avenida do Progresso, atual Rio Branco (importante ligagdo da Praca
Saldanha Marinho com a estac@o Ferroviéria), apesar da importancia de
sua funcgdo, nos intriga em parte. Uma hip6tese razodvel seria a de néo
disponibilidade de terrenos negociaveis, & época defronte a praga. Por outro
lado, ndo seria perfeitamente concebivel o novo templo ser erigido no local
anterior, desde que se procedesse a devida adequacdo do projeto
paisagistico para o canteiro central da Avenida do Progresso? Na verdade,
a tentativa foi feita. Uma Comissdo especial solicitou em 07.09.1895, a
Céamara Municipal: ou a doacdo do terreno da antiga matriz, situado
defronte a atual Pra¢a Saldanha Marinho, ou um auxilio de dois contos de
réis para a compra de outro lote. Prevaleceu a Ultima alternativa.

Se observar-se essa renovacdo urbana como algo responsavel por
ressignificar a cidade, afirma-se que a importancia da preservacdo desse bem
arquitetbnico aqui referenciado, bem como as restauracdes e reformas das quais foi
alvo frequente e que, posteriormente, uma valorizacao turistica como aspecto que
impulsiona a preservacao e a divulgacdo, sejam esses locais de cunho religioso,
cultural, ou cientifico, fica mais evidente, quando observados pela perspectiva da
necessidade de manutencdo dos simbolismos que se criam em torno dessas

edificacoes. Nesse sentido, Fonseca (2005, p.47) ressalta que:

Ao se considerar um bem como bem cultural, ao lado de seu valor utilitario e
econdmico (valor de uso enquanto habitacdo, local de culto, ornamento etc.;
e valor de troca, determinado pelo mercado), enfatiza-se seu valor simbdlico
enquanto referencia e significacdes da ordem da cultura. Na selecdo e no
uso dos materiais, no seu agenciamento, nas técnicas de construcéo e de
elaboracdo, nos motivos, sdo apreendidas referencias ao modo e as
condi¢cbes de producdo desses bens, a um tempo, a um espaco, a uma
organizacgao social, a sistemas simbdlicos. No caso dos bens patrimoniais
selecionados por uma instituicdo estatal, considera-se que esse valor
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simbdlico refere-se fundamentalmente a uma identidade coletiva, cuja
definicdo tem em vista unidades politicas (a nagdo, o estado, 0 municipio).

Isso fica evidenciado quando recorrendo a historicidade do municipio,
constata-se que o modo de producao dos significados que emanam dos locais de
memodrias esta ligado as mudancas ocasionadas com o passar do tempo, quando se
constata depois de cem anos, o templo clamaria por outros reparos, gracas a
mobilizacdo da comunidade que no periodo entre os anos de 1998-2004, fez com
que houvesse um processo de restauracdo nas pinturas de Aldo Locatelli,” a fim de
preservar o seu valor histdrico, bem como no telhado, no teto, nas portas, nos
bancos e no mobiliario, vitrais e instalacéo elétrica (BORIN, 2009).

A magnitude da construgcdo segue presente gracas as suas caracteristicas
que permanecem preservadas até os dias de hoje, ndo sofrendo influéncia dos
prédios modernos situados ao redor, provando que é possivel alcancar um equilibrio
harménico na paisagem urbana, mantendo o que ao passado pertence e deixando
espaco para gue novas possibilidades se manifestem.

Outro prédio histérico, que ndo narra somente a presenca de uma religido no
municipio, mas também a histdria de uma etnia, é a Sinagoga Yitzahk Rabin. Fruto
da unido entre os imigrantes judeus vindos da Bessarabia - atual Roménia -, o
templo foi erguido gracas as arrecadacdes promovidas no ano de 1919, pela
Sociedade Beneficente Israelita de Santa Maria, com objetivo de construir um local
destinado a religiao dos imigrantes que chegavam a cidade, vindos dos lotes de
terra que constituiam a col6nia de Philipson, localizada no atual municipio de Itaara.

O valor de representacdo que esse local edificado possui para os membros
da comunidade, enquanto lugar onde a cultura judaica se manifesta, e se difunde
com o auxilio do imaginario e sua dindmica simbdlica, pode ser melhor

compreendido quando Pesavento (1999, p.13) comenta:

Acédo humana de re-apresentar o mundo — pela linguagem, pelo discurso,
pelo som, pelas imagens e, ainda, pela encenacdo dos gestos e pelas
performances -, a representagdo da a ver — e remete a — uma auséncia. Ela
€ a sintese, um “estar no lugar de” Com isso, a representagdo € um
conceito que se caracteriza por sua ambiguidade, de ser e ndo ser a coisa
representada, compondo um enigma ou desafio que encontrou sua correta
traducdo imagética na blague pictérica feita pelo pintor surrealista René
Magritte em suas telas, nas quais se Iéem as seguintes inscrigbes: “Isto ndo
€ um cachimbo” e “Isto ndo é uma maca”.

® Pintor italiano responsavel pelos afrescos que adornam o teto da Catedral de Santa Maria.
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De fato, a edificacdo, inaugurada em 1928, ndo se destinava apenas a
promover as préticas religiosas, mas também a proporcionar o convivio social entre
0s imigrantes judeus que em Santa Maria moravam e 0s que de outras localidades
vinham, como o0s imigrantes que na colénia de Philipson moravam, a fim de
proporcionar, através da vivéncia da cultura e da religido, uma realidade que ja se
fazia ausente. Ensaios e apresentagcOes de teatro amador e reunides festivas ligadas
a comunidade judaica também eram realizados no espaco,

Contudo, a falta de manutencdo, durante as décadas que se seguiram,
acabou tornando o prédio impréprio para o uso, sendo abandonado, durante alguns
anos, entre a década de 80 e 90, uma mobilizacdo feita para arrecadar fundos
dentre a comunidade local e de varias regides do pais, promoveu a restauracdo do
templo, entres os anos de 1995 e 1997 (SARAIVA, 2004).

Sinagoga Yitzahk Rabin — Santa Maria (RS)

AL N
a "

AN

Figura 3 — Sinagoga Isaac Rabin - Santa Maria (RS)
Fonte: http://www.panoramio.com/photo/48083385

Apbs as reformas, o espaco interno, onde ficam os fiéis, tornou-se amplo. O

piso, bem como as galerias e os moveis, feitos de madeira, também foram
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contemplados pelo restauro. A entrada principal se da pela lateral do templo e a
fachada apresenta simplicidade marcada por formas geométricas.

A fachada da sinagoga santa-mariense é caracterizada pela existéncia de
duas janelas grandes, situadas nas extremidades laterais do prédio, acompanhadas,
logo acima de trés aberturas menores, distribuidas de modo equidistantes: uma a
esquerda, uma ao centro e outra a direita.

Falsas colunas, com capitéis decorados, além da presenca de relevos em
arco, também constituem a composicdo da fachada que traz como influéncia as
formas de construcdo utilizadas pelos imigrantes da Bessardbia, ressaltando os
aspectos geométricos aplicados na fachada, além de demonstrarem o ecletismo
presente na construcao.

Saraiva (2004, p. 27) comenta a localizacdo da Sinagoga e detalha seu

interior:

A maioria das sinagogas € retangular, com uma parte mais longa indo do
oeste para o leste. No lado leste da sinagoga h4 uma porta dupla de correr,
parecida com armario, geralmente a um metro ou um metro e vinte acima do
nivel do chdo. Em frente desta porta hd uma cortina de veludo chamada
parochet, atras da cortina existe uma reentrdncia na parede, onde s&o
guardados os Sifrei Torah (rolos da Tord), este armario tem a denominagao
de Arca.

Sob a perspectiva de sua representacdo simbdlica, no contexto santa-
mariense, a importancia histérica dessa construcdo estabelece vinculos com a
pluralidade cultural, étnica e religiosa do municipio e, por isso, passou a ser
protegida pela Lei n° 4615, quando foi tombada, no ano de 2002.

De acordo com o que postulou Walter Benjamin, ao dizer que quando a
relacdo do homem com o passado se transforma numa estratégia, esta presente
uma nova ideia a seu respeito: “a de que o presente pode iluminar o passado, e nao
o inverso” (LOPES, VELLOSO, PESAVENTO, 2006, p. 65), a ressignificacdo dos
locais de memoaria situados na cidade de Santa Maria e tombados por lei especifica
vai ao encontro da referida teoria, jA que reposiciona e revaloriza os bens, quando
propdée um redirecionamento do olhar sobre o passado, utilizando-se das novas
possibilidades midiaticas - aqui representadas pelos padrbes graficos que serao

criados a partir das caracteristicas formais presentes nas fachadas dos prédios
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histéricos de Santa Maria - a fim de ocasionar mudancas na percepcéo dos cidadaos
acerca daquilo que faz parte do seu cotidiano.

Situa-se, dentro dessa légica de renovacdo do seu papel social, outra
edificacdo que também consta na lista dos bens tombados, passivel de novas
abordagens visuais, tomando parte como corpus da presente pesquisa: o atual
prédio do ex Banco Nacional do Comércio.

Situado na esquina da Rua Dr. Bozzano com a Rua do Acampamento, a
construcdo responsavel por sediar a instituicdo financeira possui ligacdo com o
desenvolvimento urbano e econdmico do municipio, j& que a sua localizacdo se
dava entre a regido mais antiga e a mais moderna da cidade, descrevendo,
geograficamente, um avanco urbanistico que se deslocava da zona norte - Gare da
Estacdo Férrea - para o entdo centro, primeira quadra da rua Dr. Bozzano, onde
ainda se localiza o prédio do extinto Banco Nacional (COSTA BEBER, 1998).

No local, em tempos anteriores a construcdo do prédio, funcionou desde
1865, a farmacia Fisher de propriedade do boticario aleméo Guilherme Fisher, que
no ano de 1917, vendeu o ponto para o entdo Banco Nacional, primeira instituicao
financeira a se estabelecer no municipio de Santa Maria. No mesmo ano, foi
efetivada a demolicdo do edificio que sediava a antiga farméacia para dar lugar ao

novo empreendimento, que iniciou suas atividades em 1918.

Prédio do ex Banco Nacional do Comércio

Figura 4 — Prédio do ex Banco Nacional do Comércio
Fonte: http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/minhacidade/05.060/1972
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Com o projeto assinado por Theodor Wiederspahn e direcao dos trabalhos na
obra coordenados por Henriqgue Shultz - o que endossa a efervescente quantidade
de projetos arquitetdnicos sendo realizados no Municipio, bem como a consequente
disponibilidade dos servicos dos mestres de obra - o Banco Nacional funcionou no
local até o ano de 1973.

Sobre o periodo de funcionamento da referida instituicdo financeira e o
desenvolvimento econdmico da cidade no decorrer dos anos, Costa Beber (1998, p.
118) relata:

Naquele ano abriram agéncias em Santa Maria o Banco Nacional do
Comercio e o Banco da provincia do Rio Grande do Sul (respectivamente
22 e 28 de margo, segundo Romeu Beltrdo). Situavam-se a pouca distancia
um do outro, na altura da atual Lojas Renner (atual calcad&@o). No decorrer
do século XX, mais de uma dezena e meia de outras instituicbes de crédito
abriram filiais nessa cidade, impulsionando assim a economia do municipio.

A presenca do prédio sede do antigo Banco Nacional do Comércio faz
emergir em tempos presentes, a intensidade das atividades relacionadas ao mundo
financeiro, durante o decorrer século XX, ja que ao analisar o referido contexto, é
possivel contabilizar a passagem de 14 instituicdes do ramo, no Municipio, estando
algumas delas ainda em funcionamento.

Durante a segunda metade do século XX, mais especificamente na década de
70, o edificio encontrava-se desocupado e em péssimo estado de conservacédo, 0
que fez insurgir a possibilidade de demolicdo do local. Gracas as manifestacdes
publicas promovidas por um grupo de intelectuais da cidade e as pressfes feitas
pela imprensa local da época, a fachada do antigo edificio foi preservada pela Caixa
Econdmica Federal, quando essa se instalou no local, com suas reformas internas,
em junho de 1986 (FOLETTO, 2008).

A vontade inerente a populacdo de preservar o passado histérico santa-
mariense, materializado nas paredes e detalhes da fachada preservada do prédio do
antigo Banco Nacional do Comércio, € contemplada por Lemos (2006, p.29), quando

ressalta:

Assim, preservar nao € sO guardar uma coisa, um objeto, uma construgéo,
um miolo histérico de uma grande cidade velha. Preservar também é gravar
depoimentos, sons, misicas populares e eruditas. Preservar € manter vivos,
mesmo que alterados usos e costumes populares. E fazer, também
levantamentos, levantamentos de qualquer natureza, de sitios variados, de



51

cidades, de bairros, de quarteirBes significativos dentro do contexto urbano.
E fazer levantamentos de construcdes, especialmente aquelas sabidamente
condenadas ao desaparecimento decorrente da especulacdo imobiliaria.
Devemos, entdo, de qualquer maneira, garantir a compreensdo de nossa
memoria social preservando o que for significativo dentro de nosso vasto
repertério de elementos componentes do Patrimdénio Cultural. Essa a
justificativa do “por que preservar”.

Devido a essa funcdo de manter viva a memoria da cidade, o prédio
permanece legalmente amparado desde o ano de 1978, através da Lei n°. 1952.

Outra edificacao ligada a historia do municipio de Santa Maria e que também
toma parte como corpus da referida pesquisa € a sede da Sociedade Unido dos
Caixeiros Viajantes (SUCV), fundada no ano de 1913, “por ocasido do | Congresso
de Viajantes do Rio Grande do Sul, com a finalidade de promover, junto ao governo
e administracbes ferroviarias, reformas de tarifas e outros beneficios” [...]
(FOLETTO, 2008).

Semelhante ao que ocorreu dentro da comunidade dos ferroviarios de Santa
Maria, que no mesmo ano, fundaram a Cooperativa dos Empregados da Viacgao
Férrea, a criagcdo da SUCV mostra a vontade de promover a defesa dos interesses
da classe dos caixeiros viajantes, garantindo, através da associacdo criada,
reformas nas tarifas dos produtos comercializados, além de prestar socorro médico
ao0s seus membros e organizar cursos para capacitacdo desses profissionais ligados
ao comercio.

Assim, nas palavras de Foletto (2008), o local “tinha também finalidades
culturais como fundar um jornal, manter uma biblioteca e organizar um museu, além
de construir um edificio para a sede”.

A criacdo da Sociedade dos Caixeiros Viajantes deixa transparecer, atraves
do contexto em que ocorreu, 0 anseio por lugares que promovessem o lazer e 0
convivio social. Tal fato fica evidenciado por Grunewaldt (2010, p. 341), quando

sobre a primeira metade do século XX:

Em 1907, foi construido na cidade o centro de lazer “montanha russa”, na
encosta da serra, que possuia lagos, bosques e outros divertimentos. A
partir de entdo passou a ser, segundo Romeu Beltréo, o local preferido de
reflgio domingueiro na cidade e para festas sociais. Nesse periodo ainda, a
cidade que até entdo era bastante movimentada em termos de teatro e
recitais literarios, passa a ter, junto a cervejaria Seyffert, seu primeiro
cinema (1908). Em 1911, o cinema passou a funcionar no antigo teatro,
entdo desativado. Em 1922 um novo cinema foi construido: o Cine Teatro
Independéncia, na praga Saldanha Marinho. Entre os anos de 1913 e 1916
trés importantes sociedades recreativas foram fundadas: a Sociedade Unido



52

dos Caixeiros Viajantes (1913), a sede da Associacdo dos Empregados da
Viacao Férrea (1915) e o Avenida Ténis Clube.

A construcao do edificio que sedia a Sociedade Unido dos Caixeiros Viajantes
teve inicio no ano de 1923, sendo responsavel pela planta arquitetdnica da
construcédo, a Companhia Construtora de Santos, que contratou para administrar a
obra, o engenheiro Jorge Wild, acompanhado do mestre de obras Otto Werner.
Também tomou parte na construcdo o engenheiro Alfredo Haessler, contratado para
administrar toda a parte que envolvia a técnica do cimento armado.

Com relacdo as dificuldades encontradas para a realizagdo da obra, bem

como o dia de sua inauguracao, Foletto (2008, p. 76) diz:

Os materiais utilizados foram importados, o que provocou certa dificuldade
para a construgcdo, pois dependiam de requerimentos para a isen¢cdo de
impostos alfandegarios, além das naturais dificuldades de transporte de
porto de Santos até Santa Maria. Em 26 de setembro de 1926, houve a
inauguracdo do edificio, que recebeu o nome de “Jodo Fontoura Borges”.
No mesmo ano, ele sofreu com tiroteio e bombas da revolta militar da noite
de 16 de dezembro, quando estilhagos atingiram algumas janelas, mas logo
tudo foi recuperado.

O prédio, que é composto de quatro andares, sofreu no decorrer dos anos
descaracterizacbes ocasionadas pelas intervencdes que foram sendo feitas nas
divisérias internas, implantadas para dotar o prédio de potencial imobilidrio e pelos
aparelhos de ar condicionado que foram instalados.

Mesmo assim, a fachada preserva grande parte de seus atributos originais,
predominando os elementos arquitetdbnicos que denotam a sobriedade da influéncia
do estilo neoclassico. Outra caracteristica marcante relativa a fachada da construcéo
sdo as janelas e portas que se encarregam de diferenciar os andares entre si,
através dos diferentes formatos e tamanhos, que se alternam entre o primeiro andar,
apresentando portas retas com balcfes feitos em cimento, o segundo piso, com
suas janelas arqueadas em forma de arco pleno e o terceiro, em que janelas e

portas apresentam linhas retas e formas verticais (DUCHER, 1992).
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Prédio da Sociedade Unido dos Caixeiros Viajantes

Figura 5 — Prédio da SUCV - Sociedade Unido dos Caixeiros Viajantes
Fonte: http://2.bp.blogspot.com/

No interior do prédio ha o predominio do estilo eclético: no primeiro andar,
localiza-se o Saldo Nobre da sede, com seu pé direito duplo e decoracdo em
relevos. A mescla de estilos empregada no interior do prédio da SUCV ilustra a
modernizacdo da cidade na primeira metade do século XX refletindo mudangas no
hébito e no estilo de vida da populagéo.

Grunewaldt (2010, p. 340) comenta sobre essa revolugdo no comportamento

da vida cotidiana na cidade. Assim, relata:

A moderniza¢do na cidade implicou em uma nova forma de viver, com
novas regras, habitos e prazeres. Habitos esses advindos da propria
modernizag¢do, como o uso da eletrecidade. Segundo Jodo Belém, pouco se
saia a noite porque, primeiramente s6 existiam quatorze lampifes e, estes
ndo equivaliam & um bico de vela, o que demonstra a precariedade da
iluminacdo. Belém ainda escreve que era preciso ter cuidado para nao se
chocar com os postes de tdo escuro que era [..]. De uma forma geral
ocorreu um refinamento do gosto estético. O luxuoso passou a ser
importante, bem como o embelezamento. Ruas, avenidas e jardins publicos
passaram a ser arborizados e a se constituir em espacos de exibicdo e
desfile da populacgéo.

A necessidade de estar de acordo com as tendéncias modernas no estilo de

vida, vindas dos grandes centros urbanos do pais e do mundo, corrobora e justifica a
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presenca do ecletismo no interior do prédio, ja que esse era o estilo em voga
naquele contexto. Fabris (1993, p. 3) pontua a multiplicidade estética do estilo e os

motivos que o fizeram ser usado em larga escala, destacando que:

Se se assiste ao dominio da arquitetura como forca de coesdo da
sociedade, nem sempre, porém, as obras ecléticas sdo fruto exclusivo do
trabalho do arquiteto. Ao lado do profissional especializado destaca-se a
presenca de um grupo crescente de autodidatas, que transpde o debate e a
pratica da arquitetura para fora do circulo restrito da academia. E também
essa ampliacdo do quadro profissional que explica a multiplicidade de
modelos e referéncias utilizados pelo ecletismo. Com a ampliacdo dos
meios de divulgacdo que transforma todo artista eclético numa espécie de
“pesquisador cientifico” (GRISERI; GABETTI, 1973, p. 73) com a facilitacdo
e o barateamento das viagens o imaginario do construtor do século XIX
alcanca uma dimensao desconhecida até aquele momento, multiplicando ao
infinito os tipos e os modelos a disposi¢éo do arquiteto e de sua clientela.

A gama de possibilidades e combinagbes visuais oferecidas pelo estilo
eclético se faz também presente, na fachada do referido edificio, que apresenta
predominancia de uma inspiracdo neoclassica misturada com elementos de outros
estilos arquitetbnicos. Através dessa mistura de movimentos estéticos é possivel
observar na fachada do prédio da Sociedade Unido dos Caixeiros Viajantes
elementos decorativos nas janelas e grades, bem como a presenca do ferro
decorado com motivos florais entrelagados, seguindo a vertente do Art Nouveau.

A ligacdo da presenca do ecletismo em Santa Maria com o desejo de
repaginar a paisagem urbana do Municipio vai ao encontro do surgimento do préprio

estilo, na zona cafeeira, no sudeste do pais, como explana Feffer (1979, p. 613):

O fazendeiro de café sempre foi um homem urbano, ao contrario do dono e
engenho nordestino. Sempre aliou sua atividade agricola a outras func¢des:
foi politico, banqueiro, jornalista, industrial e viajante emérito. Por essa
razdo mudou a planta de sua casa rural, onde agora habita periodicamente.
Sua casa urbana também sofreu inovacdes pois passando a maior parte do
tempo na cidade , esse homem havia de demonstrar sua pujanca
econdmica morando magnificamente . Desse modo ele inovou, contratando
arquitetos de fora e acabou introduzindo o Ecletismo ente noés.

No que tange a sobriedade conferida pelas caracteristicas neoclassicas
presentes na fachada, € importante observar que elas harmonizam-se com 0s
demais prédios localizados ao redor da praca Saldanha Marinho, como o Theatro
Treze de Maio, o Clube Caixeiral e o atual prédio da Caixa Econdmica Federal,

conferindo ao centro da cidade importancia na referéncia histérica que esse conjunto
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representa para os cidaddos santa-marienses, além de constituirem locais de
convivio social e, por consequéncia, agentes responsaveis por materializar vivéncias
e memorias dos tempos que ndo mais existem.

Devido a essa carga de representatividade social, cultural e histérica, a sede
da SUCV passou a fazer parte do patrimonio arquitetdnico tombado de Santa Maria,
no ano de 1993, pelas leis municipais n°. 3.724, 3.661 e 4.789.

Iniciada a construcéo no ano de 1932, sob os cuidados do engenheiro aleméao
Richard Ziemeck Klaue, “o chafariz da praca Saldanha Marinho objetivava a
modernizacdo da paisagem urbana do Municipio” que, complementado por um
coreto - também projetado e executado por Klaue - onde aconteciam as
apresentacoes de bandas de musica — “conferia a cidade de Santa Maria o status de
um reduto urbano planejado e preocupado com as areas de lazer e convivio social”
(MORALES, 2008, p. 108).

No ambito do simbolismo que as constru¢cbes de uso comum possuem,
significados esses que sao produzidos por aqueles espacos geradores do convivio e
das relacdes sociais, a obra em si deixa de ser apenas uma referéncia de concreto
cravada no meio da urbe, para tornar-se a materializacdo de uma cidade idealizada,
seja pelo executor da construcdo, seja pelos individuos que da obra usufruem.
Pesavento (1999, p.54-5) pontua essa relagao da seguinte forma:

Mas, mesmo no caso do discurso urbanista, é preciso relativizar a
praticidade: esse “produtor do espago” por exceléncia também opera no
nivel do imaginario, inscrevendo o seu sonho na projecdo de uma cidade
desejada. Por outro lado, ha também que considerar que os projetos nao
sao feitos todos para serem realizados... Nao se trata de realizar o que se
poderia chamar uma “histéria de fracassos”, ou de projetos que ndo deram
certo, mas é preciso entendé-los como estratégias discursivas para maitriser
a realidade. Neste sentido, o projeto arquitetdnico-urbanistico €, sobretudo,
um processo que se exprime em idéias e imagens de uma cidade de
desejo, que poderd - ou ndo - resultar em medidas préaticas e concretas,
mas que expressou num determinado momento, uma possibilidade, uma
intengdo, um vir-a-ser constituido dentro de um momento histérico
especifico.

Aplicado ndo s6 no contexto da construgdo do chafariz e do coreto, mas
também em todos os prédios que narram a histéria de Santa Maria, o0 imaginario e
suas consequentes projecdes e significados acabam refletindo o desejo de ver

materializado o sonho da cidade ideal, simbolo do progresso, da modernizacdo e da
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democracia, ja que a praca e o coreto denotam a coletividade e, portanto, associam-
se a ideia de acesso livre ao lazer, a cultura e a sociabilidade.

Em termos cronologicos, o sonho do lugar comum idealizado por Klaue, onde
a vida da urbe se manifesta, tornou-se realidade um ano apds o inicio de sua
construgcdo. Sobre a inauguracdo do coreto e do chafariz da Praca Saldanha
Marinho, Morales (2008, p.168) deixa claro:

Um ano depois (1933), chafariz e coreto estavam prontos, mas o prefeito
Jodo Antonio Edler adiou a inauguracdo, aguardando a conclusdo do
calcamento da praca. Por isso, Klaue nédo viu a entrega oficial de suas obras
a populacéo: ele faleceu em 28 de outubro de 1933 e as novas construcdes
s6 foram inauguradas em 23 de julho de 1935.

Esses elementos arquitetdnicos seguem presentes na paisagem do centro de
Santa Maria, ainda desempenhando, frente as mudancas ocasionadas pela
modernizacdo do espaco ao qual estdo inseridos, a funcédo de representar a historia
e as vivéncias do passado da cidade, tornando-se, dessa maneira, simbolos que,
junto com outros, traduzem o sentimento de “ser santa-mariense”.

Acerca do Coreto, é importante ressaltar que a constru¢cdo possuiu, no
decorrer da histéria do Municipio, diferentes configuracfes de estilo nas quais houve
mudancas nos aspectos fisicos, dividindo a trajetoria histérica desse bem em
multiplos estilos arquitetdnicos, cada qual de acordo com a sua época.

Ressalta-se que a atual configuracdo do chafariz também nédo € a original
(parte central do que se vé hoje), pois a antiga forma foi acrescida uma outra, em
estilo diferente, que ampliou o espaco de agua e permitiu o0 acréscimo de
mecanismos responsaveis pelo atrativo de um maior nimero de jatos de agua, com
alternancia de movimentos.

No referido trabalho, a ressignificacdo desse bem patrimonial ocorrerd
baseada na sua ultima configuracdo estética, por encontrar-se inserida atualmente
de tal forma, na paisagem da cidade.

Devido a essa gama de significados que emanam desses elementos urbanos
e arquitetdnicos, o chafariz e o coreto da Praga Saldanha Marinho passaram a fazer
parte do patriménio tombado do Municipio, a partir da data de 19 de agosto de 2002,

através da Lei Municipal n°. 4583/02.



Praca Saldanha Marinho

Figura 6 — Coreto da Praca Saldanha Marinho
Fonte: http://dialogias.blogspot.com/2009_05 01 _archive.html

Figura 7 — Chafariz da Praca Saldanha Marinho
Fonte: http://dialogias.blogspot.com/2009_05_01_archive.html
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Vinculado ao desenvolvimento do transporte ferrovidrio em Santa Maria, o
surgimento da Escola de Artes e Oficios Se¢do Feminina ocorre na década de 20,
seguindo a ja existente Escola de Artes e Oficios Secdo Masculina.

Costa Beber (1998, p.19) pontua o surgimento da escola afirmando que:

A poderosa Cooperativa dos Empregados da Viagcdo Férrea preocupou-se
também com a formagdo profissional das filhas dos ferroviarios, criando
para isso, uma escola feminina de artes e oficios. A Escola Santa Teresinha
foi fundada em primeiro de junho de 1923 na Praga Cristovao Colombo
(atual Praca Eduardo Trevisan) e em 1928 passou a funcionar em novo
passou a funcionar em novo e imponente edificio, construido no mesmo
local pela Cooperativa dos Empregados da Viacéo Férrea do Rio Grande do
Sul.

A escola dedicada as filhas dos funcionarios da Cooperativa da Viacao Férrea
teve como primeira sede uma casa localizada na Vila Belga, cedida pela prépria
direcdo da Cooperativa. Devido a grande procura por vagas, a diretoria adquiriu um
terreno nas imediacdes da Vila Belga, que serviria como local para anos mais tarde,
sediar o prédio da escola feminina.

A instituicdo mudou-se para o novo logradouro em 1924, ocupando as casas
que ja existiam no local, adquiridas também pela COOPFER, através da figura de
Rodolfo Schilling. No ano de 1926 é divulgado o projeto arquiteténico do prédio que
viria a sediar a escola pouco tempo depois. Em 1928, o colégio feminino é
parcialmente ocupado, tendo sua obra concluida em 1929. Um ano mais tarde, no
dia 14 de maio, ocorre a inauguracdo do prédio, que passa a receber a nome de
Escola Santa Terezinha do Menino Jesus, sendo administrado pelas irmas
franciscanas até o ano de 1942, tendo formado 11.297 meninas (FOLETTO, 2008).

Por meio de um convénio realizado com o Governo do Estado do Rio Grande
do Sul, a Escola Santa Terezinha passa a ficar sob a responsabilidade da esfera
publica estadual, transformando-se, no ano de 1945, na Escola Artesanal Dr. Cilon
Rosa, a qual permaneceu no edificio até o ano de 1968.

Sobre os anos de atividades que se sucederam, envolvendo a histéria do

prédio no qual hoje se localiza a Escola Manoel Ribas, averigua-se:

Em 1942, as Irmas Franciscanas retiraram-se do trabalho junto a Escola
Santa Terezinha, a parte feminina da Escola Arte e Oficios. No ano
seguinte, o estado assume a responsabilidade de administrar as atividades
educacionais. Em 1945, sua denominagcdo muda para Escola Artesanal Dr.
Cilon Rosa e, em 1953, transforma-se, finalmente, no Colégio Estadual
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Manoel Ribas. Até 1977, o prédio pertenceu & cooperativa, sendo
incorporado, apds essa data, pelo governo estadual (SEDAC/CHO, Rio
Grande do Sul, 2002, p. 150).

A edificacdo, que deixou de pertencer a COOPFER, no ano 1977, por
desapropriacdo do Governo do Estado do Rio Grande do Sul, apresenta tendéncias
arquitetbnicas que seguem o Ecletismo, com a fachada marcada por elementos
geomeétricos e decoracdo comedida, que unidos as fileiras de janelas ornamentadas
com frisos, denotam certo ar de monumentalidade (RECHIA, 1999).

A pluralidade estética que confere caracteristicas ecléticas a construgdo se
d4, inclusive, pela presenca do gradil de ferro, que assim como na sede da SUCV,
complementa os elementos neoclassicos encontrados nos frisos e relevos que
ornam as janelas, com seus detalhes decorativos, com motivos florais.

Esse elemento construtivo que reforga o ideario eclético - a porta principal de
acesso - é complementado por outros, dos mais diversos estilos, inclusive no interior
da edificacéo.

Na década de 90, ocorreu, por parte da propria comunidade escolar, uma
mobilizagdo com a finalidade de chamar a atencdo dos habitantes de Santa Maria,
bem como autoridades politicas, visando o restauro da instituicdo, que se
encontrava em péssimo estado. O apelo surtiu efeito, angariando apoio de ex-alunos
e da comunidade local, que se comprometeu a lutar pela liberacdo de verba para
gue fosse viabilizada a restauracdo da escola.

Em 1997, uma construtora do municipio de Taquari - J Martins - passou a
comandar a reforma, apds vencer a licitacdo aberta pelo governo do estado,
concluindo o restauro no ano de 1998. Atualmente, a sede da Escola Manuel Ribas
encontra-se tombada em ambito municipal e estadual, através da Lei n°. 3929/95,
garantindo assim a preservacdo da memoria que €, por si sO, parte viva da historia
da educacdo do municipio de Santa Maria e também do Estado do Rio Grande do
Sul.
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Escola Estadual Manoel Ribas

Figura 8 — Escola Estadual Manoel Ribas
Fonte: http://assisbrasil.org/joao/manecol.jpg

Adquirido no ano de 1905, por iniciativa do engenheiro belga Gustave
Wauthier - profissional atuante na Compagnie Auxiliare de Chemins de Fér au Brésil
- a area gue hoje corresponde as ruas Manuel Ribas, Ernesto Becker, Dr. Wauthier,
Treze de Maio e André Marques, comecou a sediar moradias a partir do ano
seguinte, em 1906, sendo erguidas por varios empreiteiros, com a finalidade de
abrigar os funcionarios de nivel médio da administragdo de técnicos da ferrovia
(LOPES apud FOLETTO, 2008).

A vila, formada inicialmente por 83 residéncias, foi construida nas
proximidades da estacdo ferroviaria com o intuito de garantir o acesso rapido dos
funcionarios aos seus respectivos locais de trabalho. Atualmente, existem 79
moradias, sendo que tal reducdo ocorreu porque, segundo Lopes (apud FOLLETO,
2008), algumas residéncias foram ocupadas com a finalidade de servir como
escritérios e, outras duas, foram demolidas para que fosse construido o Clube dos
Empregados da Viacao Férrea do Rio Grande do Sul.

O referencial simbdlico que o surgimento da Vila Belga possui dentro do
contexto socio-politico de Santa Maria esta muito arraigado nas questdes do
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desenvolvimento urbano e econdmico do municipio e do estado. Em termos
simbdlicos, esse complexo de casas, materializa o mito fundador da Santa Maria
moderna, uma cidade do interior que viu, nas linhas de ferro, a possibilidade de
crescer, desenvolver-se e, assim, marcar sua importancia no cenario politico e
economico do Estado do Rio Grande do Sul.

Marchiori e Noal Filho (2008, p.126) deixam claros os beneficios trazidos
pelos adventos da instalagcdo da Compagnie Auxiliare dés Chemins de Fér au Bresil,

através das memorias de Ernesto Lassance, quando esse relata:

A Companhia, muito judiciosamente, tomou a cidade de Santa Maria para
sede da administracdo geral da rede arrendada e para ponto inicial para
contagem de quilometragem das diversas linhas de que se compde a rede.
Santa Maria é uma bela cidade, situada no coracdo da Campanha rio-
grandense e provida de excelente clima. A sua populacdo atual é
computada em 13. 628 habitantes, contando-se entre esse grande numero
de estrangeiros de origem alema3, italiana, espanhola, oriental, argentina,
belga e francesa. Essa populagdo cosmopolita € em extremo laboriosa e
honesta e toda ela concorre francamente para o desenvolvimento material
da cidade, onde se goza de todo o bem estar. Possui Santa Maria
importantes casas comerciais, Varios estabelecimentos industriais,
notadamente para obras de marcenaria, dois importantes institutos de
ensino, o colégio distrital, mantido pelo Governo do Estado e o Ginasio
Santa Maria, equiparado ao Ginasio Nacional e mantido pelos irmaos da
Ordem dos Maristas. Além desses héa diversas escolas publicas para a
instrucdo primaria. A Companhia muito tem cooperado para o0
desenvolvimento material da cidade, com a construgdo que esta fazendo de
varias e confortiveis casas para residéncia dos operarios e outros
empregados.

Em um ambito ligado ao patriménio arquitetdnico do municipio, a Vila Belga -
e mais todo o complexo da macha ferroviaria - foi, indiretamente, responsavel pela
delimitagdo do que hoje se compreende como a &rea histérica da cidade,
descrevendo um trajeto delineado pelo sentido Centro - Viacdo Férrea, percurso
esse que também narra o desenvolvimento da economia do municipio.

llustrando esse progresso ocorrido pelo advento da implantacéo da via férrea

que tracou a geografia e a histéria de Santa Maria, Padoin (2010, p. 322) fala:

Além de contribuir para o desenvolvimento do mercado interno, estimulou a
urbanizagao, pois fez “nascer cidades e matou outras” (COSTA, 1987, p.
214), ou seja, alguns nucleos populacionais que ficaram a margem da rede
ferroviaria viram decair seu movimento, ou até mesmo, quase que
desapareceu, enquanto outros, tiveram um grande desenvolvimento.
Exemplo dessa ultima afirmacdo tem-se a cidade de Santa Maria, que
recebendo os trilhos em 1885, passou a ostentar o titulo nacional de “cidade
ferroviaria”. Tal titulo ndo simbolizava simplesmente a presencga dos trilhos
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em Santa Maria, mas 0 que estes representavam na histéria da cidade e da
regido. O periodo que vai da fundacdo da Viacdo Férrea até meados dos
anos 50 do século XX, é marcado por um grande surto de desenvolvimento
social, econdmico, cultural e populacional.

Parte da efervescéncia cultural ocasionada pela chegada dos trens ocorreu
no teatro, trazendo a cidade grupos locais, nacionais e internacionais, desde o final
do século XIX.

Morales (2008, p.151) ressalta as atividades ligadas as artes cénicas, no

municipio, dizendo:

Como decorréncia, nos primeiros anos do século XX, surgiram Varios
grupos amadores santa-marienses que preparavam pecas liricas, comédias
e dramas. Entre eles destacou-se o Grémio Dramatico Andrade Neves
Neto, fundado em 17 de maio de 1928, tendo como primeiro presidente,
Jodo Belém. Jodo Belém escreveu mais de vinte pecas teatrais que foram
apresentadas por amadores nos teatros Coliseu e Treze de Maio.

Sobre o contexto da Via Belga, que ainda localiza-se no terreno que pertencia
a Ernesto Becker, essa passa a integrar, no ano de 1984, o Projeto Pr6-Memoria
Gaucha, que reconheceu a importancia desse conjunto habitacional, elevando-o ao
status de Patrimonio Historico do Estado.

A venda que ocasionou a privatizacdo da rede ferroviaria Federal, em 1996,
fez com que a populacdo se mobilizasse a fim de evitar que o conjunto de casas
fosse descaracterizado por possiveis reformas e modificacdes.

Frente ao leildo que vendeu as casas em 1997, houve por parte da
comunidade, uma mobilizacdo, visando restricdes relativas a possiveis intervencoes
nos imoveis. No ano 2000, ocorreu o tombamento em ambito estadual, que tratou de
incluir também os bens imoveis relacionados ao desenvolvimento ferroviario de
Santa Maria, cujo conjunto foi denominado Mancha Ferroviaria, compreendendo os
prédios do Colégio Manuel Ribas, o prédio da Estacdo Ferroviaria, a Sede da
Cooperativa dos Empregados da Viagdo Férrea, entre outros localizados nas

proximidades da ferrovia e que, com ela, possuissem vinculos.
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Vila Belga em Santa Maria (RS)

Figura 9 - Vila Belga (2010)
Fonte: http://2.bp.blogspot.com/

Nas representacdes simbolicas pretendidas no final desse trabalho, a Mancha
Ferroviaria sera concebida, por meio da técnica de estamparia, a partir dos
significados que emanam do prédio da antiga Estacdo Ferroviaria, levando-se em
conta que varias das outras edificagcbes que contemplam o complexo arquiteténico,
ja séo tombadas por legislacéo especifica, como € o exemplo da propria Vila Belga e
da Escola Estadual Manoel Ribas.

Outras, como o antigo agcougue da Cooperativa, estdo descaracterizadas por
abandono e depredacéao.

A escolha por sintetizar simbolicamente a Mancha Ferroviaria atraves da
Estacdo Férrea de Santa Maria, ganha forca e respaldo nas palavras de Foletto

(2008, p.68), quando, relatando o passado histérico do local, afirma:

O prédio da Estacdo Férrea, projetado pelo engenheiro Texeira Soares e
localizado no final da Avenida Rio Branco, representa o apogeu da ferrovia
em Santa Maria. No século XIX, quando aconteceu a implantacdo do
transporte ferroviario no Rio Grande do Sul, por sua posicao geografica
central e ponto de cruzamento de todas as linhas férreas, a cidade foi
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escolhida para sediar a companhia que comandava a implantacdo e o
trafego ferroviario.

O prédio em gquestao ndo somente narra o apice de um periodo histérico do
municipio como também foi responsavel por interferir e delinear o eixo do
desenvolvimento geo-politico e econémico da cidade, ja que toda a dinamica relativa
a vida da urbe ocorria a partir e em funcdo de um complexo entrecruzado de trilhos
gue se encontravam no local responsavel por proporcionar encontros, despedidas,
lazer, negdcios financeiros, acordos politicos, ou simplesmente, servir como pano de
fundo para as vivéncias didrias que dao origem as histérias e as lembrancas do

quotidiano de uma cidade.

Estacdo Férrea de Santa Maria (RS)

Figura 10 - Estacdo Férrea de Santa Maria (2010)
Fonte: http://www.arazao.com.br/2010/08/27/doze-horas-de-cultura/
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1.3 Adinamica existente entre os locais de memadria e o imaginario simbadlico

O imaginario € o produto de um simbolismo que se origina no ambito da
individualidade, mas que ganha forca e se materializa nas manifestacbes que
representam o coletivo - ou que nele adquirem forca - para se legitimar enquanto
sintese de uma realidade.

No ambito da cultura, o imaginario ganha respaldo como aquilo que pode
conferir consciéncia ou resisténcia as afirmacdes de um determinado grupo em
relacdo a sua realidade social e historica. Acerca do papel que o imaginario -
enquanto conjunto de ideias - possui na pratica cultural das sociedades. Martins
(2007, p.7) afirma:

As idéias desempenham numerosas fun¢des, tanto na vida pessoal quanto
na vida social e na vida cultural. A perspectiva a partir da qual as idéias séo
tratadas aqui diz respeito a seu desempenho no contexto de redes culturais
cuja resultante sdo formas de poder na sociedade e no Estado que
interferem na pratica de condutas individuais e sociais. Essas condutas
incluem, por certo, as politicas publicas definidas pelos Estados, como
institucionalizagfes da sociedade.

Sado justamente as redes culturais que advém do quotidiano social, das
experiéncias e memoérias compartilhadas que originam e depois solidificam os
significados simbdlicos oriundos daquilo que, ap6s transcorrer sucessivas geracoes,
afirmam-se como locais de memoria.

A persisténcia e a durabilidade das simbologias produzidas pela interseccdo
entre a memoaria e o imaginario - aqui compreendido como conversdes assimiladas,
solidificadas e difundidas pelos préprios individuos que o produzem - ganham
poténcia e prolongam o seu alcance, gracas as novas linguagens oferecidas pelo
avanco da tecnologia.

No que tange a assimilacdo de toda aquela gama de simbolos que é
produzida pelo imaginario, materializada pelos locais de memoria e difundida pelas
novas possibilidades de manifestacdo da cultura, seja ela material ou imaterial,
Silveira e Ronsini (2001, p. 50), falando sobre as particularidades dos novos meios

de divulgacao das praticas culturais, afirmam:
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A mundializagéo da cultura ou globalizagao é incontestavel no mundo atual,
caracterizando-se por profundas mudancas nas relagcBes econdmicas,
culturais e sociais, sobre tudo, nas formas e acesso a comunicacdo. De
uma forma heterogénea, os avanc¢os tecnoldgicos penetram em todas as
esferas da atividade humana, sendo responsaveis por uma reorganizacao
social e revisdo de estilos de producdo, comunicacdo e gerenciamento de
vida. Ao contrario de perceber homogeneizacédo, € possivel encontrar uma
série de entornos sociais, politicos, econémicos e culturais interagindo para
a defini¢céo dos significados.

Na referida proposta de trabalho académico, que objetiva, dentre outras
metas, aproximar a populacdo santa-mariense de seu patrimdnio arquitetdnico
tombado, através do uso da divulgacdo desses bens por meio de midia néo
convencional, a pluralidade sécio cultural gue emana desses locais, ganha respaldo
social quando assume também caracteristicas de uma acéo cultural e educacional.

Coelho (1989, p.28-9) diferencia essas duas tipologias de ac¢bes sociais,

dizendo:

A diferenga entre uma coisa e outra fica bem clara nas situagdes limite. A
cultura, em suas manifestacdes radicais (como arte), procura e viabiliza o
éxtase, o sair para fora de si, sair do contexto em que esta para ver outra
coisa, para ver melhor, para ver além, para enxergar sobre, acima, por cima
para ver dentro. A educacdo, embora pudesse ser outra coisa, em sua
situacdo extremada com sinal negativo tem funcionado com o exato oposto
ao ex-stase, ao estar fora: ela é o stase, o estar, quer dizer, partir daqui
para voltar aqui mesmo, permanecer, metaforicamente preparar-se para o
gue esta para o que existe.

Logo, no referido trabalho, tem-se, como produto viavel da intersec¢cdo entre
memoria e imaginario, as duas variaveis, acdo cultural e acdo educacional,
interagindo de forma complementar. Quando se analisa a producdo das
padronagens como um método para se fazer conhecer e vivenciar o patriménio
arquitetdbnico de Santa Maria, institui-se uma acao educativa que busca trabalhar
referenciais externos, voltando-os para o ambiente interno de aprendizado.

Os agentes culturais, responsaveis por acionar 0 mecanismo que possibilita a
elaboracado de novas configuracdes para a formacao da identidade ligada as praticas
e as vivencias da cultura, seguem a cadeia produtiva estabelecida como Espiral

Cultural. Sobre o papel desses atuantes dos processos ligados a cultura, Brant
(2004, p. 53) fala que:

Cada um desses agentes possui um papel distinto, complementar e
fundamental na composicdo de um setor cultural rico e produtivo, que
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contribua para o desenvolvimento social e econémico do Pais: criadores e
produtores: artistas, produtores, técnicos profissionais das esferas publica e
privada. Organizadores culturais: centros culturais, fundacdes, organizacdes
culturais privadas e do terceiro setor. Empresas investidoras: empresarios e
profissionais de empresas envolvidos com investimento em cultura. Poder
Publico: 6rgdos do governo e os profissionais da gestédo publica de cultura,
responsaveis pela formulagdo e gestdo de politicas culturais. Imprensa
Cultural: veiculos de comunicagdo de contetudo cultural jornalistas e criticos
do setor. Meio académico: estudiosos do tema. Publico de Cultura: todos
gue devem experimentar e vivenciar a cultura. Promover a transformagéo
da sociedade por meio da atividade cultural significa encadear esforcos de
todos esses agentes de forma a permitir a consolidacdo de um sistema de
relacdes que abarque as econdémicas mas ndo se restrinja a elas, capaz de
produzir e fruir a cultura.

A lista proposta por Brant (2004) demonstra a importancia do envolvimento
das mais variadas areas sociais, comprometidas em alavancar ac¢des ligadas a
cultura que visam o desenvolvimento de atividades, promovendo, assim, maior
coesdo social. Essa dinamica, que ocorre na forma espiralada ocasiona um
desenvolvimento sécio-econdmico que proporciona uma atividade cultural na qual
todos os elementos sociais envolvidos se ligam, gerando a garantia de consolidacéo
de um espirito critico acerca da autonomia dos cidaddos e da sociedade em si.

A publicidade, por exemplo, e suas configuracdes variadas de divulgacao,
guando renovadas constantemente, possibilitam a garantia de que esse espirito de
comprometimento com as acdes culturais contagiem as diversas classes que
compde o cenario social, prolongando assim, seu ciclo de duracao.

Um exemplo a ser citado é a campanha publicitaria feita para divulgar a
construcdo do multi-palco do Theatro Sdo Pedro, na cidade de Porto Alegre.
Partindo do referencial de um prédio ja& conhecido no contexto histérico da capital
galcha, a acdo midiatica contou com 0 apoio e o envolvimento de varios setores
publicos, empresas privadas e pessoas fisicas.

Esse fato demonstra que o processo em espiral, quando atrelado a acdes
culturais, acaba estruturando um mercado fornecedor de subsidios para o
crescimento de um ciclo que ocorre nos parametros de uma progressao geométrica:
a cada novo ciclo cultural completado, surgem brechas para que ocorra um novo
processo, potencializado em sua capacidade de agregar um maior nimero de
agentes colaboradores.

Ja quando eleva-se a questado patrimonial, englobada junto a outras variaveis

como imaginario, memoria e cultura, em um nivel de repercusséo que tange a esfera
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internacional, é possivel observar que os padroes graficos, como novas
possibilidades de linguagem na divulgacdo do conjunto patrimonial santa-mariense,
seguem as recomendacdes divulgadas em documentos oficiais internacionais como

a Carta do México:

Os meios modernos de comunicagdo tém uma importancia fundamental na
educacédo e na difusdo da cultura. Em consequéncia, a sociedade ha de se
esforcar em utilizar as novas técnicas da producdo e da comunicagao para
coloca-las a servico de um auténtico desenvolvimento individual e coletivo e
favorecer a independéncia das nacles, preservando sua soberania e
fortalecendo a paz no mundo (ICOMOS,1985, p. 6).

Os simbolismos que se originam do produto entre memoéria e imaginario como
possibilidade de tradugdo em grafismos que visam a divulgacdo do patriménio de
Santa Maria, responsaveis por narrar a histéria e assim pontuar, a identidade de
seus habitantes, vai ao encontro do que Hobsbawm (1990) considera como
indispensavel para que haja um sentimento que desempenhe a funcdo de amalgama
social.

A forca responséavel por unir os individuos sociais, gerando o ideario de uma
identidade comum, seja ela nacional ou regional, pauta-se, segundo o autor, na
vontade de pertencimento e ndo no que postulava o positivismo, no decorrer do
século XIX, no qual a nogdo de um “existir comum” baseava-se na articulacdo de
trés variaveis: lingua, territrio comum e histéria comum.

Para tanto, Hobsbawm (1990) desconstréi essa hocédo, assinalando os pontos
frageis existentes em tal abordagem, para apresentar uma linha, mais subjetiva e
relativista: a origem do significado de nagao, baseada no sentimento de pertenca.

O sionismo é um dos exemplos utilizados pelo autor para exemplificar tal
abordagem, pois, através da disseminacdo de um discurso de cunho ideolégico, foi
possivel mobilizar um grande contingente de pessoas pertencentes a uma mesma
religido - o judaismo - com a finalidade de instaurar um novo espaco geopolitico na
configuracdo mundial que, anos mais tarde, viria a se consolidar como o estado de
Israel.

A produgcdo de grafismos que simbolizam os locais de memoria e suas
referentes cargas simbdlicas, oriundos de um imaginario social compartilhado por
todos, postulam os locais e a histéria em comum ndo como uma condigdo para

estabelecer um sentimento que una a todos em uma identidade regional oficializada,
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mas sim que transforme esses locais - legitimados pela memodria coletiva e
oficializados através das leis de tombamento - em agentes potencializadores que,
além de fomentar o sentimento de pertenca, narram uma histéria rica em
multiplicidades, o que a torna, por si s0, singular.

Essa singularidade pode ser utilizada para potencializar, racionalmente, a
renda do municipio, quando atrelada a &areas de conhecimento e atuagdo
profissional, como o turismo. Além de difundir o imaginario urbano traduzido pelas
memorias materializadas nas edificagcbes tombadas, o turismo é parte responsavel
por gerar a obtencdo de meios financeiros que possibilitam também a preservacao
do patriménio e por consequéncia, da memoria dos locais.

Barreto (2000, p.29-30), refletindo sobre a emanacéo simbdlica que se origina

da relacéo existente entre patriménio, turismo e cultura, diz que:

Fora do patrim6nio arquitetbnico, existem outras pecas de origem histérica,
pertencentes ao cotidiano das populagbes, que geralmente se encontram
nos museus. Ha também uma enorme variedade de manifestacdes da
cultura imaterial, chamada simbdlica pela antropologia, entre as quais
podem ser citadas as danca, a culindria, o vestuario, a musica, a literatura
popular e a medicina caseira que despertam o interesse de turistas néo
institucionalizados.

A dindmica existente entre essas trés variaveis ocorre através de um
processo no qual a cultura local, aliada aos bens materiais, fornece subsidios para
embasar as criacfes graficas. O turismo, por sua vez, funciona como uma alternativa
de divulgacdo tanto do trabalho de criacdo das estamparias como dos proprios
prédios tombados. Dessa forma, a interacdo entre turismo, cultura e patriménio,
desempenha o papel de conscientizador da importancia de preservagdo dos bens
tombados.

E possivel observar nesse processo a perspectiva de entrelagamento dos
mais variados tipos de setores presentes no contexto social. Esse entrosamento vai
ao encontro do estudo feito por Leonardo Brant, citado anteriormente.

Assim como nas 17 categorias de elementos urbanos que podem se tornar
fomentadores da cultura, as estampas objetivadas na presente proposta de trabalho
se constituem como materializa¢des de ressignificacdo tanto dos prédios tombados,

como dos locais onde serdo comercializados os produtos estampados, posto que
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esses estabelecimentos estardo ndo sO praticando o ato de comercializar, mas
também estardo divulgando o patriménio arquitetdnico de Santa Maria.

Logo, a divulgacéo, a valorizacdo e a preservacao do patriménio arquitetdnico
tombado de Santa Maria passa pelo necessario desenvolvimento de a¢des culturais
e acOes educativas capazes de tornar esses bens mais perceptiveis aos cidadaos,
mais valorizados por santa-marienses sensibilizados pelo potencial identitario
existente na materialidade desses prédios.

Tal processo de conscientizacdo, pleno de subjetividade, possui aspectos
praticos de viabilizacdo j& que discutir o fenbmeno a luz de sua importancia
econOmica faz aflorar a necessidade de atrelamento entre subsisténcia e
sustentabilidade.

Nesses parametros, os padrbes graficos constituem-se como linguagens
inovadoras, releituras de construcdes caracteristicas da historia e do espaco urbano
de Santa Maria que poderdo ser ferramentas importantes na obtencdo dos
propésitos do referido trabalho, uma vez aplicados a objetos usados no cotidiano, de
modo a aproximar mais cada cidaddo de um patriménio que retrata a memaria de
todos.

Esse passado em comum, ilustrado pelo pluralismo evocado através do

patriménio, também é contemplado por Tedesco (2002, p.25), quando diz:

As memdrias sociais, enquanto partes do universo simbdélico, sdo sempre
resultantes de atos seletivos. Lembrar pressupde um mecanismo mental de
representacdo e de selecdo do fato, do tempo e do espago, no qual se une
a fantasia com o real concreto. A memoria cria um imaginario que é
individual e social, que é compartilhado. Insere-se numa dimenséao fora do
tempo real porque a evocacdo — ou ato de lembrar — precisa ocorrer para
garantir a sobrevivéncia do grupo e dos homens em sociedade, mas € ato
fora do tempo porque ocorre no presente sobre o passado e faz uma
transposicdo e uma interpenetracdo presente passado. A memdéria social,
por envolver um conteddo simbdlico, define os pertencimentos e
identidades, como dialeticamente define os seus opostos, suas alteridades
e fronteiras, construindo imaginarios sociais: campo de possibilidade de uso
e de manipulacdo dessas memorias sociais. Essas construgbes de
imaginarios se dao através de diferentes meios, pelo discurso e pela
imagem, fazendo com que as lutas pelo controle da memodria e dos
imaginarios sociais sejam importantes para as lutas politicas e para a
obtencéo de legitimidades politicas e denominacgdes.

A relagdo tracada entre a memoria e o imaginario, coloca o sujeito social em
uma posicdo na qual esse desempenha duplo papel, trocando por vezes, sua

funcdo. Semelhante as ideias compartilhadas por Hobsbawm (1990) o qual define
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que as identidades ndo sdo as variaveis externas e rigidas, mas sim a vontade de
pertencer a algo, o sujeito torna-se atribuidor de sentidos e simbologias ao mundo
gue o cerca, ao passo que esse também significa e atribui sentido ao individuo que
nele existe.

A necessidade de preservar esses locais, que ressignificam o sujeito e sua
histéria, utilizando das novas possibilidades midiaticas, fica mais evidente quando
Fonseca (2005, p.59) diz:

A imagem que a expressao “patrimonio histérico e artistico” evoca entre as
pessoas € a de um conjunto de monumentos antigos que devemos
preservar, ou porque constituem obras de arte excepcionais, ou por terem
sido palco de eventos marcantes, referidos em documentos e em narrativas
dos historiadores. Entretanto, € forcoso reconhecer que essa imagem,
construida pela politica de patrimoénio conduzida pelo Estado por mais de
sessenta anos, esta longe de refletir a diversidade, assim como as tensdes
e os conflitos que caracterizam a producédo cultural do Brasil, sobretudo a
atual, mas também a do passado.

Percebe-se, na fala da autora, os vestigios positivistas que preponderam
acerca do conceito de patrimbnio e que demonstravam, por consequéncia, um
reducionismo quanto a abrangéncia do conceito.

No contexto da cidade de Santa Maria, a divulgacao do conjunto arquiteténico
tombado do Municipio, reforca ainda mais a relacdo existente entre os locais de
memoéria - resguardados por meio das leis de tombamento - e o imaginario,
responsavel por traduzir os sentimentos da vida cotidiana, as vivéncias da urbe e os
simbolismos que se originam da historia do lugar, também obedecem a uma relacéo
de interdependéncia. Nela o simbolismo s6 ganha for¢a se o imaginario que advém
das ideias e das histérias daqueles vinculados com a cidade, transformar e
ressignificar os locais da urbe, dotando-os do poder de referenciar e perpetuar a
prépria histéria e a identidade desses redutos urbanos, também conhecidos como

cidades.



CAPITULO 2 - REFORCANDO OS LACOS ENTRE POPULACAO E
PATRIMONIO ARQUITETONICO: AS MULTIPLAS POSSIBILIDADES
GRAFICAS NA COMUNICACAO VISUAL

2.1 Histoérico da representagdo imagética

A imagem, enquanto recorte de uma representacdo do real, surge com um
designio que ultrapassa a mera funcao de referenciar aquilo que de fato existe. Ela
também possui a capacidade de ressignificar a chamada realidade, posto que
propicia a construcéo de redes simbdlicas que se materializam a partir da emanacao
e assimilacao de tais mensagens visuais.

Em tempos outros, mais especificamente no periodo paleolitico da arte pré-
histérica, a imagem e seus desdobramentos, funcionavam como uma extensédo do
real, ndo se restringindo apenas as questdes ligadas a estética, mas sim possuindo
uma finalidade especifica na vida cotidiana.

Essa fus@o, bem como a origem dos simbolos na arte primitiva, demonstra o
poder que a imagem possui ha vida dos seres humanos. Nos dias de hoje, por
exemplo, muitos dos valores e crencas vigentes dentro das sociedades foram
evocados, difundidos e refor¢gados por meio da construcao de imagens.

Fato que comprova tal averiguagdo sao os rituais ainda existentes em tribos

africanas. Gombrich (1993, p.22), a esse respeito, relata:

Muitas tribos celebram festividades regulares, nas quais se vestem como
animais e como eles se movimentam em dancas solenes e rituais. Também
acreditam que, de algum modo, isso lhe dard poder sobre suas presas. Por
vezes, acreditam até que certos animais se relacionam com elas de algum
modo fabuloso e que toda a tribo é uma tribo do lobo, do corvo ou da ra.

Esse mundo onirico das imagens que mesclou realidade e representacao
sofreu mudancas drésticas na forma de conceber as figuras evocadas nas paredes
das cavernas, quando o homem primitivo passou a desenvolver ferramentas mais

aprimoradas, instaurando uma nova “tecnologia” disponivel.
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Em termos semiolOgicos, é possivel considerar tal fato como o evento que
proporciona o surgimento de uma das trés categorias de signo: o simbolo. Com a
vida cotidiana facilitada pelos novos utensilios da chamada idade da pedra polida, o
homem deixa de ser ndbmade e passa a dedicar-se a outras atividades, como a
agricultura.

Tais fatos acarretam consequéncias na sua forma de referenciar o mundo
através da arte, ja que esse individuo deixa de ser um cacador-observador - o que
Ihe dava pericia para representar com destreza a caca nas paredes das cavernas,
como um rito necessario para obtencdo de sucesso em tal empreitada - e passa a
sentir necessidade de simplificar as formas da natureza, convencionalizando, assim,
o simbolo a partir de um indice.

Essas categorias semiologicas sdo melhores delimitadas por Greimas (1989)
guando esse define a semiologia como a “teoria geral dos sistemas de comunicacgao,
capaz de possibilitar o estudo dos processos de producéo de sentidos”.

Partindo da premissa de que toda a mensagem visual - seja ela uma pintura
rupestre ou uma peca grafica desenvolvida por um designer pés-moderno - é uma
rede complexa de significados a serem decodificados e interpretados, as nogoes
basicas sobre os conceitos trazidos pelo campo tedrico da semiologia se fazem
necessarios no presente trabalho, pois servem para auxiliar a compreensao do
surgimento da imagem enquanto necessidade e ferramenta utilizada pelo ser
humano para aprimorar sua maneira de interagir com o mundo.

O uso, porém, de tal campo tedrico nos estudos acerca da imagem, ndo pode
ser encarado como uma préatica movida somente pela logica, pois quando se produz
e se interpreta uma representacao imagética, € necessario levar em consideragao o
lado subjetivo de quem a criou, bem como as variaveis na interpretacdo de quem
serd o alvo de tal mensagem.

Gombrich (1993, p. 3), quando reflete sobre a dualidade entre subjetividade e

objetividade na interpretacdo de uma imagem, diz:

Na realidade, ndo penso que existam quaisquer razbes erradas para se
gostar de uma estatua ou de uma tela. Alguém pode gostar de certa
paisagem porque esta lhe recorda a terra natal ou de um retrato porque lhe
lembra um amigo. Nada ha de errado nisso. Todos nés, quando vemos um
guadro, somos fatalmente levados a nos recordar mil e uma coisas que
influenciaram o nosso agrado ou desagrado. Na medida em que essas
lembrancas no ajudam a fruir do que vemos, ndo temos mais por que nos
preocupar.
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A relacdo paradoxal entre objetividade e subjetividade que parte de um
mesmo objeto de estudo, ou seja, a imagem enquanto artefato passivel de analise
completa-se quando se passa a observa-lo também por vieses tedricos que 0
abordam sob uma perspectiva mais racionalista.

E o que explicita Oliveira (2005, p. 8) quando diz:

A compreensdo da arte ndo se faz naturalmente, muito pelo contrério, ela é
exigente, inquietante e requer sempre idas e voltas nos novos
entrelacamentos que propde entre seu objetos e os destinatarios. A arte nos
pede um tempo, aquele que ela depende para promover 0 nosSso
(dés)envolvimento que s6 se efetiva com 0 nosso aceitar as suas
determinacdes.

Essa sistematica na analise das imagens chamada Semiologia, que hoje
utiliza-se para compreender todo e qualquer tipo de imagem, surgiu no século XIX
destinando-se a operacionalizar as mensagens visuais da €época, em um periodo em
que trés diferentes tipos de representacao - a pintura, o design e a fotografia - eram
incipientes presencas no contexto das sociedades européias, causando grandes
mudanc¢as na maneira como as pessoas se relacionariam com a imagem.

Se antes ela era passivel apenas de contemplacdo estética, agora ela se
dedicava, na pintura, a reproduzir as diferentes sensacfes acerca do real, através
do estudo da luz na natureza, como fizeram 0s impressionistas.

Ja na fotografia, 0 que se almejava era a capacidade de reproducdo da
realidade, com maior grau de proximidade ao objeto representado, podendo dessa
forma, propor novas abordagens pictéricas do mundo, através do recorte fotografico.

Nesse sentido, Reyer (1981, p.18) ressalta o papel da fotografia na sociedade

falando:

[...] a fotografia restaurou a importdncia da imagem como forma de
comunicacdo. Competindo, nos seus primérdios, com a pintura, a fotografia
conseguiu conquistar seu lugar na imprensa, depois na publicidade e
também como obra de arte.

E importante salientar que o surgimento da imagem fotogréafica no contexto
social do século XIX ocorre em paralelo com o desenvolvimento industrial das
maquinas que ja se encontrava em andamento, o que acarretou uma mudanga

drastica nos meio de producdo e consumo. As novas matérias primas disponiveis
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trouxeram novidades em produtos para serem consumidos, o que mudou o estilo de
vida da época.

Em consonancia a tal fato, o desenvolvimento da imagem fotografica, bem
como o do entdo embrionario design industrial, serviu para disseminar as propostas
da nova industria e, assim, consolidar marcas e produtos no mercado de consumo.

A arte e suas novas possibilidades estéticas foram responsaveis por propiciar
0S questionamentos que levaram a necessidade de se encontrar disponivel no
mercado, produtos que, além de utilitarios e modernos, fossem dotados de atributos
esteticamente planejados.

Dessa caréncia, surge, na Inglaterra do século XIX, o movimento Art Nouveau
gue, em termos gerais, preconizava a mescla do carater estético artesanal aos

produtos fabricados em série, Souza (2011, p.1), acerca desse contexto, explana:

John Ruskin (1819-1900), um dos mais influentes criticos de arte da
Inglaterra, sai nessa época em defesa de uma arte inspirada no feito dos
artesdos do periodo medieval. Ele combate fortemente os padrées
arquitetbnicos da época e destaca que a manutencdo de uma arte genuina
e verdadeira, s6 poderia acontecer em funcdo da liberdade criativa. Sem
diavida, podemos assinalar claramente que as reflexdes de Ruskin teriam
enorme peso para que o Art Nouveau se firmasse entre as décadas de 1890
e 1910. Influenciado pelos ideais de Ruskin, o jovem arquiteto e sociélogo
William Morris (1834-1896) tenta repensar os limites entre a arte e o
trabalho artesanal, visando ao combate da vulgarizacdo dos conteldos
artisticos realizado pela Revolugdo Industrial. No tempo em que trabalhou
na firma de George Edmund Street, o jovem William viu que a negacéo da
demanda industrial era impossivel. Desse modo, ele abria caminho para a
sintese entre arte e indUstria que marcou a era do Art Noveau.

Se for tragcado um paralelo entre as preconiza¢gdes de Willian Morris e a atual
industria do design, seja ele grafico ou de produto, pode-se notar que a preocupacao
com o funcionalismo versus materiais disponiveis, estética e processo utilizado na
fabricacdo dos produtos, continua decorrente desde os primoérdios do design
industrial.

A necessidade de entrosar beleza e funcionalismo dentro do chamado

planejamento grafico, € comentado por Chinen (2011, p. 3), quando esse diz:

Ter um bom design virou um fator de sobrevivéncia para toda empresa que
gueira se destacar e fazer sucesso no mercado. No entanto, ndo basta
causar impacto, ndo é s6 chamar a atencao para que um projeto de design
possa ser considerado bom. E preciso cumprir eficientemente a sua fungéo
de comunicar, ou seja, é necessario aliar beleza e funcionalidade Saber
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dosar esses dois componentes na medida adequada é grande desafio do
profissional de design grafico.

Esse quesito da estética atrelada ao funcionalismo sera cumprido como meta
e também como filosofia de trabalho, pelos integrantes do movimento estilistico que
se seguiu logo ap6s o Art Nouveau. Considerada por muitos como um movimento
pré-modernista, a Bauhaus surge na Alemanha do periodo poés-primeira grande
guerra com intuito de transpor as diferencas existentes entre a vida cotidiana e a
arte, caracterizando-se como um movimento estético politicamente engajado, que
almejava destruir os valores burgueses remanescentes do século XIX, para dotar o
mundo proletario de um melhor estilo de vida (SHNEIDER, 2010).

De cunho altamente racionalista, essa vertente serviu como instrumento
ideolégico, gerando revolu¢cdes no modo de consumo na Russia e na Alemanha,
onde, além de englobar os papéis do artista e do trabalhador fabril em uma s6
pessoa, economizou recursos e oportunizou uma nova fonte de renda as populacdes
em questao.

Quando chega ao outro lado do oceano, mais especificamente nos Estados
Unidos, a Bauhaus ganha a notoriedade de estilo internacional, estando atrelada
também a outros campos especificos do desenho industrial, como o design de
tipografias, que dentro desse movimento estilistico, ocupou lugar de destaque, por
se tratar de um elemento que confere legibilidade e identidade as pecas as quais
esta inserido.

Chinen (2011, p. 16) ressalta a importancia da tipografia e mostra a influéncia

do funcionalismo Bauhausiano na producado do design atual, falando:

As varia¢des nos tipos como tamanho, espessura, inclinagao etc, ajudam a
definir a hierarquia do que tem maior ou menor importancia ou deve ser lido
antes dos demais. De acordo com o0 ritmo que se imprima a essas
variacdes, o texto ganha forca, sugerindo mais emotividade ou frieza.
Mesmo com pequenas variagbes é possivel dar ao texto uma riqueza
expressiva que colabora para tornar a mensagem mais eficaz.

A escolha do desenho de determinada letra era de suma importancia para a
Bauhaus, pois deveria estar em harmonia com 0s demais itens presentes na
composi¢cdo, como a cor, o alinhamento, as ilustragbes ou fotografia, no intuito de

deixar mais clara a mensagem visual.
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Ao analisar a funcdo da imagem sob um viés mais generalista, percebe-se

que, segundo Aumont (1993, p. 78), o desempenho da imagem é:

A producdo de imagens jamais é gratuita, e, desde sempre, as imagens
foram fabricadas para determinados usos, individuais ou coletivos. Uma das
primeiras respostas a nossa questao passa pois por outra questdo: para
que servem as imagens ( para que queremos que ela sirvam?). E claro que,
em todas as sociedades, a maioria das imagens foi produzida para certos
fins (de propaganda, de informacéo, religiosos, ideolégicos em geral), sobre
0 que falaremos depois. Mas em um primeiro momento, e para melhor nos
concentrarmos ha questdo do espectador, examinaremos apenas uma das
guestbes essenciais da produgdo das imagens: a que provém da vinculagao
da imagem em geral com o dominio do simbdlico, o que faz com que ela
esteja em situacao de mediacdo entre o expectador e a realidade.

Os movimentos estéticos inaugurados pelo modernismo nas artes exploraram
justamente a ressignificacdo da relagdo existente entre o individuo e o conceito de
realidade através de novas propostas de construcéo do real por meio da imagem, na
qual, para reinventa-lo, era preciso desconstrui-lo para depois reconstruir.

Ja o funcionalismo do design industrial instaurado pela bauhaus alema agora
tinha se tornado o estilo internacional disseminado pela nova super poténcia, 0s
Estados Unidos entraram em colapso no comec¢o da década de 60, frente a um
impasse: de um lado o “boom” econdmico ocasionado pela industrializagdo da
sociedade norte americana que alavancava, de vez, a entdo cultura consumista, do
outro as crescentes criticas ao novo estilo capitalista de vida, que via no design
industrial funcionalista e nas pecas de propaganda, um sinénimo do imperialismo
econdmico ocasionado pelas grandes indlstrias norte-americanas.

Logo, a linguagem pop surge na década de 70, através da musica rebelde,
como alternativa de resposta ao funcionalismo, inundando, por consequéncia, as
artes plasticas e o design com os ideais trazidos pelo movimento hippie e sua
linguagem Flower Power que surgiu na Gra-Bretanha e influenciou o surgimento da
Pop Art.

O rompimento das barreiras entre a arte e o design, bem como a
desestandartizacdo do objeto arte ficam evidentes quando Shneider (2010, p. 142)
relata:

A cultura jovem e a cultura pop rebelaram-se contra formas de
comportamento tradicionais; a arte pop insurgiu-se contra a establishment
da arte. Objetos cotidianos, histérias em quadrinhos e imagens de
propaganda foram transformados em objetos de arte nas obras de um A.
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Wahrol ou de um R. Liechtenstein e alienadas de um contexto habitual
(galerias de arte e museus), nhuma parodia a sociedade de consumo de
massa. A estética dessa arte influenciou também o design. A cultura kitsch
e trivial do cotidiano, méveis montados pelo préprio usuario e entulho
adquiriram status social e passaram a integrar a cultura habitacional.

A descontextualizacdo dos objetos cotidianos que, dessa forma, tornaram-se
obras de arte, indica a desconstrucdo da atmosfera onirica que circundava 0s
grandes museus e suas obras mundialmente conhecidas, para enfim trazé-las mais
proximas do grande publico, utilizando-se para isso, das multiplas linguagens
gréficas.

Dessa maneira, o design grafico ganhou papel fundamental nesse processo,
pois forneceu suportes, técnicas e linguagens para que a grande arte, mas também,
as artes graficas, pudessem se reinventar e, dessa forma, se comunicar. Esse ato
de comunicacdo passa a ser intensificado, na década de 80, em duas diferentes
areas: a tecnoldgica, ja que nesse periodo ocorre um grande desenvolvimento na
area da informatica, originando a chamada revolucdo digital e a ideoldgica, que se
fez presente gragas a eclosdo do movimento punk na Inglaterra oitentista.

Burdek (1994, p.46) fala sobre o contexto e as influéncias do movimento

punk, dizendo:

O movimento Punk, que é um movimento inglés de carater agressivo, influi
no desigh de moda, design gréfico e na cultura dos anos 80. Vivienne
Westwood, a maior designer inglesa, participou e ajudou a difundir este
movimento. Designers graficos como Terry Jones que desenhava para a
revista i-D e que se tornou conhecido com o design dos discos do grupo
Sex Pistols e designer de mdéveis como Ron Arad seguiam esta tendéncia.

Tal qual a Pop Art havia sido uma resposta ao funcionalismo industrial
americano de influéncia bauhausiana, o0 movimento punk foi uma reacao aos valores
morais que utilizou de icones politicos e sociais da época para se manifestar
graficamente e assim constituir sua identidade enquanto estilo.

Nota-se que, novamente, como ja havia sido mencionado no capitulo | do
presente trabalho, as construgdes simbdlicas apresentadas nas imagens, sejam elas
oriundas do design grafico ou das artes plasticas, servem para construir, divulgar e
fomentar as multiplas identidades presentes no mundo.

Nos dias atuais, a questao que permeia a produgéo e o consumo de imagens,

sejam elas manifestacbes artisticas, representacdes fotograficas e até mesmo
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imagens holograficas ou digitais, demonstram a popularizacdo desse meio de
comunicacado visual, através da democratizacdo do acesso, muito fomentado pelo
desenvolvimento da rede internacional de computadores, a internet.

As identidades, os referenciais simbolicos, bem como suas construgoes,
ganham forca no momento em que se disseminam, pois sdo assimilados de forma
rapida e simultédnea pelo publico-alvo ao qual se destinam.

As modificacdes nas linguagens, nas abordagens estéticas utilizadas na
producdo desses novos conceitos de imagem desempenham uma via de mao dupla
junto aos proprios veiculos de comunicacao, j& que esses meios sao potencializados
e revalorizados pelas novas possibilidades, enquanto midias que divulgam imagens,
e, por outro lado, essas abordagens sdo valorizadas e disponibilizadas ao seu
publico alvo, gracas aos avancgos tecnoldgicos alcancados pelos meios de

comunicacao.

2.2 A estamparia: origem e funcao

Originada em épocas que antecedem a Era Cristd, a estamparia de tecidos
pode ser considerada um prolongamento da necessidade de manifestacéo artistica
do homem na antiguidade, posto que se caracteriza como um dos indicios que
refletem as manifestagdes culturais existentes na sociedade desde os tempos mais
remotos, mais especificamente em paises da Asia e no Egito antigo, até os dias de
hoje, em que os processos de comunicacao visual encontram-se subjugados a era
da informatica e da linguagem digital.

Yamane (2008, p.12), comentando sobre os primdrdios da estamparia, relata:

As primeiras estampas surgiram antes da era cristd e foram feitas na india e
Indonésia. Os egipcios criaram as estampas no periodo “Eoptic” nos
séculos V e Vl a.c (...). A india era mestre na arte da estamparia, sendo que
seus produtos superavam, em muito, o trabalho feito pelos persas e
egipcios. Porém, existem exemplos de estamparia utilizando blocos de
madeira sobre linho durante a Idade Média, técnica muito provavelmente
trazida da Asia e introduzida pelos romanos na Europa. Estampas usando a
técnica de serigrafia sobre linho foram escavadas pelos arquedlogos em
tumbas egipcias de 8.000 anos.
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Analisando a estamparia sob um viés antropolégico, observa-se que esse
conjunto de grafismos possui uma funcdo social, visto que pode identificar e
diferenciar os individuos de uma mesma sociedade ou de agrupamentos distintos,
atribuindo-lhes diferentes papéis e funcbes dentro de um determinado contexto
socialmente organizado, no qual os grafismos que geram as estamparias fomentam
também a formacédo de multiplas identidades.

Como exemplo, podem ser citadas as tribos indigenas e africanas, nas quais
as pinturas na pele e em tecidos possuem significados especificos, gerando, assim,
um sistema simbolico proprio. Outro arquétipo que ilustra a relacdo da estamparia
com a formacéo das identidades, principalmente no ambito da individualidade séao as
sociedades asiaticas, sobretudo, a sociedade japonesa.

Em um pais que o fendtipo € extremamente marcado por caracteristicas
fisicas bem delimitadas, a alternativa para forjar uma identidade individual vai ao
encontro das possibilidades trazidas pela imagem, mais especificamente as
producdes pictéricas forjadas pelo campo da moda.

Jakobson (2001, p.55) explica essa relacdo entre a mensagem visual e o

contexto que a consome, dizendo:

Qualquer mensagem exige, em primeiro lugar, um contexto também
chamado referente, ao qual remete; em seguida, exige um codigo pelo
menos em parte comum ao emissario e ao destinatario; também precisa de
um contato, canal fisico entre os protagonistas, que permite estabelecer e
manter a comunicagao.

Em termos de individualidade, as estamparias representam a materializacéo
da possibilidade de se diferenciar um individuo do outro, ja no ambito coletivo, os
grafismos forjam um comportamento unissono na maneira como a estamparia €
utilizada, bem como o estilo que possui mais predilecdo em determinado contexto
s@cio-cultural.

Ja no continente europeu, mais especificamente no século XVIlI, as estampas
aplicadas em produtos indianos foram comercializadas em pleno comego da
industrializagdo européia, na qual a estamparia desempenhou importantes papéis
relacionados a economia dos paises, ja que formou unidades de producéo
concentrada, o que lhes rendeu destaque na transicao da industria diversificada para
o sistema fabril especializado e, por consequéncia, constituiu um importante grupo
de empresérios industriais (PEDREIRA, 1991).
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E valido salientar que a estampa possui o poder de designar valor as coisas
gue referencia, posto que as coloca em grande evidéncia e circulacao, fazendo com
gue se tornem icones socialmente reconhecidos e aceitos. Quem nunca teve ou viu
uma camiseta estampada com o rosto da Mona Lisa de Da Vinci?

Para todos aqueles que nunca tiverem a oportunidade de apreciar tal obra-
prima, ou mesmo, nem a conheciam, a estamparia funciona como um grande
veiculo difusor da chamada Grande Arte, além de facilitar o acesso a uma categoria
da cultura muitas vezes taxada de inacessivel.

Em relacdo ao presente trabalho, a estampa ganha ares de veiculo que
proporciona acdes educativas e culturais diferenciadas, visto que divulga o
patriménio arquitetdbnico da cidade de Santa Maria, oportunizando, ao mesmo
tempo, uma fonte de renda para a manutencdo desse conjunto de bens.

Ja em termos sociais e até mesmo geopoliticos, Yamane (2008, p. 20) refere-

se ao papel da estampa, dizendo:

O entendimento do comportamento de mercado, é particularmente no
Brasil, onde existem climas tdo variados dentro de uma mesma estagéo,
gerando confecgdo de artigos em tecidos e padronagens, completamente

diferentes num mesmo periodo, é fator importante a ser considerado
durante a funcdo da estamparia.

Essas diferencas refletidas nos grafismos sob influéncias de fatores como
clima, topografia e até mesmo, aspectos culturais, podem ser melhor compreendidos
pelo viés da antropologia, quando aplicados a um contexto mais abrangente. As
nuances nas producdes de grafismos da arte indigena ou tribal ao redor do mundo,
explicita com bastante veeméncia a influéncia de fatores externos ligados a
questdes geograficas e também culturais.

Ao comentar a arte tribal da Oceania, Civita (1972, p. 1017) ressalta:

A arte oceanica procura representar e explicar — através de simbolos e
mitos — a origem dos homens e das coisas, 0 mistério da vida e da morte.
Nos desenhos, nas ornamentacdes e nos utensilios, hd sempre um
significado magico. A personalidade dos artistas e a qualidade da obra tém
pouca importancia. Os objetos artisticos interessam & sociedade na medida
em gue fazem parte de um ritual. E é nesse sentido que a arte da Oceania
se integra as demais artes primitivas: o fantastico, o mito ndo aparece
apenas nos cultos aos deuses, mas na vida cotidiana.
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Ainda sobre a producao visual das tribos e povos primitivos, Civita (1972,
p.976) relata:

Conta o antropdlogo Darcy Ribeiro que uma, vez, um indio urubu revoltou-
se contra a nova vida que se ofereceria a sua tribo, dominada pelos
brancos, e decidiu ir ao encontro de Maira, o herdi civilizador de seu povo.
Fez pintar o corpo com tintas vermelha e negra de urucu e jenipapo e
colocou adornos plumarios, pois estava certo de que, assim paramentado,
seria reconhecido por Maira. Essa estéria revela uma das principais fungfes
da arte ornamental: o reconhecimento, por parte dos outros homens e da
propria divindade, do carater humano do indigena e consequentemente, do
lugar privilegiado que ele ocupa em relagdo & natureza e aos outros povos.
No fundo, o ornamento adquire o mesmo significado de uma bandeira
nacional, com a diferenca de que os indigenas identificam com o adorno
como se ambos fizessem parte da mesma realidade espiritual.

E possivel identificar, através das falas do autor, duas diferentes dinamicas
delineadas na relagéo entre a estamparia e o sujeito. Na primeira, os grafismos que
surgem como o resultado da producdo artistica do ser-humano, comecam a
constituir também a identidade desse individuo, delimitando o seu papel no mundo
perante a sociedade ao qual se insere.

A segunda passa a ressignificar o mundo, através dos artificios estéticos
criados, por meio das simbologias que esses adornos e padrées imagéticos vao
adquirindo com o desenrolar das experiéncias humanas, sejam elas no ambito
social, cultural ou religioso.

Ao aliar essas questdes antropolégicas que permeiam o grafismo as
padronagens e as estampas ao racionalismo da producdo grafica em tempos mais
atuais, é possivel perceber que o sucesso da eficacia na clareza dessas mensagens
estara pautado também em quesitos puramente técnicos como cor, forma, ponto
linha, textura entre outros, que sdo responsaveis pela transmissdo das sensacfes
assimiladas pelo publico alvo, que geram, como consequéncia, os valores atribuidos
a essas imagens graficamente concebidas.

Chinem (2011, p. 44-5) relata a importancia de um desses elementos na

composicéo gréfica, dizendo:

A cor exerce um poderoso estimulo visual e sua utilizagcdo é fundamental
como recurso de comunicacdo. A qualidade desse estimulo, entretanto,
pode criar efeitos muito diferentes, pois o seu significado pode variar de
cultura para cultura ou mesmo de um individuo para outro, isso ocorre,
primeiro, porque a percepcdo da cor ndo é a mesma para todos e em
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segundo lugar, por que as associacfes que eles criam dependem de uma
infinidade que o designer ndo tem como controlar.

Logo, o autor evidencia, na producdo grafica, a relacdo entre aspectos de
ordem objetiva e subjetiva, na formacdo do sentido que a imagem possuira e, por
sua vez, transmitird, ao ser veiculada, em formatos de grande circulagdo e alcance.

A estamparia, enquanto veiculo de comunicacéo constituido a fim de divulgar
o patriménio arquitetdnico tombado de Santa Maria, explicita essa dupla faceta do
grafismo, a partir do instante em que se permite compor das mais variadas formas,
causando, assim, diferentes maneiras de interpretagcdo que, por consequéncia,
geram multiplas formas de se relacionar com os bens presentes na paisagem da
cidade, responsaveis por narrar a historia do municipio e também constituir-se
memoria e identidade materializadas no cotidiano dos habitantes.

Portanto, fica bastante evidente que, desde os tempos mais remotos até os
dias de hoje, em que a linguagem digital e os adventos da informatica imperam que
a estamparia ultrapassa questdes de carater meramente ornamental ou estético.

Ela possui também a funcao de identificar e referenciar as pessoas no mundo,
gerando para isso, uma gama de simbolos com significados poderosos e especificos
gue representam e reinventam pictoricamente os valores partilhados, além de
ressignificar aquilo que faz parte do cotidiano, mas nem sempre todos sdo capazes

de perceber e valorizar.

2.3 Artes graficas no século XIX: uma retrospectiva

Surgida na Inglaterra vitoriana do século XIX, a Art Nouveau® eclodiu como
uma vertente estética na Grande Exposicdo de 1851, em resposta ao estilo
arquitetonico vitoriano, tido como sébrio e demasiadamente pesado.

Tal evento teve grande importancia para as fundamentacbes teoricas e
filosoficas do novo estilo, pois além de divulgar as novas possibilidades tecnologicas

oriundas da revolugéo industrial e de demonstrar o desenvolvimento do comércio,

® Na Inglaterra, o movimento denominou-se Arts and Crafits; Jugend Stil, na Alemanha; De Stijl, na
Holanda e Arte Nova no Brasil. O termo Art Nouveau, pelo qual se faz op¢do no presente texto, foi
criado na Franca.
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serviu para divulgar tudo aquilo que era tido como objeto bem desenhado e que
agregava, nas suas formas e linhas, caracteristicas destinadas a pecas tidas como
exclusivas e unicas.

Dentro desse contexto, criou-se um frenesi acerca do assunto Art Nouveau e,
paralelamente, foram surgindo também as primeiras criticas destinadas aos padrdes
da exposicéo na qual o novo estilo fora apresentado ao grande publico pela primeira
vez.

Essas criticas ficaram a cargo de John Ruskin, um influente critico de arte que
detestava objetos produzidos em série e que fazia apelos para o retorno as praticas
artesanais de producdao, fazendo, assim, com que essas pecas fossem tomadas por
uma atmosfera medieval. Ressaltando as criticas feitas por Ruskin no surgimento do
estilo Art Nouveau, Dominguez (1994, p.691, traducdo minha), historiador de arte

espanhol, afirma:

Con independecia de las caracteristicas y denominaciones que el
movimiento va a tener em cada pais (“art nouveau” en Francia, “modern
style” en Inglatierra, “Jungendstil y Sezessionstil” en Alemania, y Austria,
etc) pueden percibirce algunas caracteristicas comunes: los antecedentes
se encuentram em el “medievalismo” de ciertas naciones europeas. El
neogético, como hemos visto en Pugin e Ruskin, tiene para muchos uma
clara intencionalidad “moral”’, supone una posibilidad de reaccién contra la
vulgaridad y la fealdad de los produtos industriales, asi como las formas
modernas de vida que habian sustituido el trabajo manual por el trabajo
macanizado’.

Para Ruskin, ndo era necessario separar a producdo em série, que
geralmente é tida como modo de fabricacdo de objetos decorativos, do conceito
exclusivista que as artes plasticas conferem as pinturas, esculturas, gravuras, entre
outras formas artisticas, John Ruskin acreditava que era possivel destinar aos
objetos e utensilios do cotidiano, atributos estéticos antes somente conferidos as
obras de arte, livrando-os assim do que chamava de “o horror do trabalho de fabrica”
(HARDY, 1996, p. 14).

! Independente das caracteristicas e os nomes que o0 movimento tera em cada pais ("Art Nouveau" na
Franca, "estilo moderno" em Inglaterra, e “Jungendstil e Seseccdo” na Alemanha e Austria, etc) pode-
se perceber algumas caracteristicas comuns: on antecedentes se encontram no medievalismo de
certas nagdes europeias. O Neo-gotico, como vimos em Pugin e Ruskin, tem para muitos, uma clara
intencionalidade moral, sup8e uma intencionalidade de reag&o contra a vulgaridade e a feiura dos
produtos industriais, assim como as formas modernas de vida que haviam substituido o trabalho
manual pelo trabalho mecanizado.
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Seguindo essa linha de raciocinio, aconselhou arquitetos e artesdos a buscar
inspiragéo nas linhas da natureza e nas formas orgéanicas, rejeitando de vez o estilo
vitoriano e influenciando, por consequéncia, os trabalhos de grandes nomes do
movimento, como Guimard, Gaudi e Horta.

Através de seus pensamentos acerca da relacdo arte versus producdo em
série, acabou influenciando diretamente Willian Morris, panfletario, poeta, artesao e
também discipulo. Foi justamente por intermédio de Ruskin, que Morris entrou em
contato com um grupo de artistas, amigos de seu mestre, com 0S quais
compartilhavam a “esperanga de que a regeneragao pudesse suscitar um retorno as
condi¢gbes medievais” (GOMBRICH, 1993, p. 426).

Pertencentes ao grupo dos pré-rafaelistas, impulsionaram Willian Morris na
carreira de pintor colocando-o em contato com o passado medieval e seus conceitos
estéticos que eram, por subsequente, tdo apreciados por seu mentor, John Ruskin.
Dominguez (1994, p.691, traducdo nossa), dissertando sobre o inicio da carreira de

Morris no movimento Art Nouveau, disse que:

Surge en Inglatierra el movimiento “Arts and Crafts” (arte y oficios). Su
animador es Willlian Morris (1834-1896) artista, escritor y socialista
convencido, aunque profesa unas ideas politicas muy avanzadas y no esta,
en teoria, contra el buen uso de las maquinas, cae en una grave
contradiccion: desde 1861 se dedica a la fabricacion de objetos decorativos
y de uso (muebles, papeles pintados...) utilizando procedimentos
artesanales y seguiendo disefios de alta calidad estéticas.®

Assim, Morris que tinha outros ideais mais praticos acerca da tentativa de unir
arquitetos, artesdos e artistas nhuma atividade conjunta e, assim, difundir a Arte Nova
fundou em 1861 a companhia Morris que se destinava a fabricacdo de mobiliario
diferenciado, bem como tecidos e tapecarias que trouxeram inovacbes na
abordagem de seus respectivos temas, principalmente no que dizia respeito as
cores, linhas e formas, antecipando, desse modo, a versatilidade do artista arteséo

do Art Nouveau.

® Surge na Inglaterra 0 movimento “Art and Crafts” (arte e oficios), Seu entusiasta é Willian Morris
(1834-1896) artista, escritor e socialista convicto; embora profira umas idéias politicas muito
avancadas sem estar, em teoria, contra o bom uso das maquinas, cai em uma grave contradi¢ao:
desde 1861 se dedica & fabricacdo de objetos decorativos e de uso (moveis, papeis de parede...)
utilizando procedimentos artesanais e utilizando desenhos de alta qualidade estética.
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Todavia, os ideais herdados por Morris de seu mestre John Ruskin, que
pregavam a popularizagdo da nova vertente estilistica no dia-a-dia dos cidad&os
comuns, esbarrou em um impasse de cunho financeiro.

Os materiais utilizados na fabricacdo dos objetos, assim como a mao de obra
diferenciada, acabaram fazendo com que as pecas decorativas e o0s utensilios
domésticos, que pertenciam ao Art Nouveau, fossem demasiadamente caros para o
bolso do grande publico.

Entretanto, como Morris acreditava que a vertente tinha o poder de libertar a
classe operéaria de sua realidade macante, decorrente do cotidiano de trabalho nas
grandes fébricas, encorajou outras grandes industrias inglesas a agregar as
caracteristicas do novo estilo em suas respectivas linhas de producado, fazendo
surgir, assim, o chamado “Movimento de Artes e Oficios”.

As convicgdes de Morris acerca das fungdes do "Art Nouveau”, no contexto do
final do século XIX, também sdo compartilhadas por Rodrigues (2007, p. 2), quando

diz que:

O Art Nouveau se insere no coracdo da sociedade moderna, reagindo ao
historicismo da arte académica do século XIX e ao sentimento e expressdes
liricas dos roméanticos, e visa adaptar-se a vida cotidiana, 4s mudancas
sociais e ao ritmo acelerado da vida moderna. Mas sua adesédo a ldgica
industrial e a sociedade de massas se da pela subversdo de certos
principios basicos a producdo em série, que tende aos materiais
industrializaveis e ao acabamento menos sofisticado. A Arte Nova revaloriza
a beleza, colocando-as ao alcance de todos pela articulac@o estreita entre
arte e industria.

Acerca dessa difusdo ideoldgica feita por Morris, no final do século XIX, Hardy
(1996) explana sobre a sociedade da época dizendo que, a exemplo de Morris
Company, outras empresas congéneres na Gra Bretanha, em regra, engajaram-se
no termo genérico “Movimento de Artes e Oficios”.

Uma das industrias que encabecou os novos ideais difundidos por Morris foi a
Century Guilde, constituida por Arthur Mackmurdo, no ano de 1884, e que
acrescentou, rapidamente, em suas producdes graficas, padroes e formas
onduladas que, anos mais tarde, seriam reutilizados na producgéo gréafica do design
pos-moderno.

Mackmurdo foi o primeiro a produzir um vocabulario grafico de acordo com a

estética do momento, sendo considerada a capa de seu livro intitulado “When’s City
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Churches”, um grande salto para o movimento Art Nouveau. Em 1883, criou
sinuosos contornos em forma de chamas que vieram, posteriormente, na década de
20, a se transformar na imagem simbolo desse periodo.

Caracterizou-se como 0 pioneiro em dar novos rumos nas atividades
realizadas pela Century Guilde e pela associacao feita por Walter Crane e Lewis Day
no ano de 1882, intitulada Art Worker’s Guild Exhibition Society que influenciou os
seus seguidores, membros da mesma associacdo, fazendo com que o trabalho
realizado pelo circulo de artistas, artesdos e arquitetos fosse difundido e
reconhecido em outros lugares, além da Inglaterra.

Ressalta-se que tal influéncia seguia os anseios de Ruskin e Morris, ou seja,
o legado estilistico deixado pela Art Worker’s Guild ndo se restringia apenas a
estética, mas também ao ideal de que a verdadeira inspiragcdo do movimento vinha
das artes plasticas e que deveria ser transformada, por meio de suas atividades
profissionais, numa extensdo das artes decorativas, de modo a revitalizar a
sociedade como um todo.

Desse modo, os primeiros exemplares das formas e linhas sinuosas, forte
caracteristica do Art Nouveau, ficaram a cargo da Mackmurdos’s Century Guild em
que nem todos os arquétipos do estilo puderam ser facilmente reconstituidos numa
Unica fonte porque, apesar do aparente modernismo, tais fontes encontravam-se
desprovidas de ligacdes historicas. Porém, Hardy (1996, p. 19) ressalta a

necessidade do resgato de movimentos artisticos do passado, dizendo que:

N&o obstante as novas qualidades anti-renascentistas da Arte Nova, alguns
dos elementos das suas complicadas e extensas raizes prendiam-se com o
renascimento dos estilos passados. O renascimento do goético serviu, de
certo modo, como inspiracdo, uma vez que a fervorosa observacgdo da arte
medieval, em meados do século XIX acentuara o valor das formas curvas,
inspiradas organicamente, visiveis na arquitetura e nos vitrais da idade
média.

Esse ressurgimento do gotico que ocorreu dentro do novo estilo, serviu como
inspiragdo para o Art Nouveau, por estar inserido cronoldgica e esteticamente na era
do medievo, onde as formas curvas, inspiradas organicamente na natureza e
refletidas na arquitetura, na escultura e nos vitrais da ldade Média, contrastaram do

Classicismo.
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Assim, Ruskin e Morris viraram-se para 0 estudo da natureza, que outrora,
havia sido realizado pelo grupo de artistas pré-rafaelistas que eram contemporaneos
de Morris e Ruskin.

Edward Burne Jones e Danie Gabriel Rosseti, pioneiros do grupo dos pre-
rafaelistas desenharam e pintaram mobilidrio para Morris assim como acrescentaram
pormenores de armaduras medievais em suas pinturas.

A medida que o gosto pelas artes medievais ia tomando propor¢ées maiores,
crescia também a consciéncia de que esse periodo continha uma mescla de estilos
que ia desde as formas e linhas mais simplificadas até o rebuscamento fantasioso
dos contornos que foram repetidos mais tarde e com mais extravagancia, no Rococo
do estilo Barroco. Sdo essas linhas rebuscadas que vieram a tornar-se a maior
caracteristica do estilo Art Nouveau.

Outro elemento originario do estilo goético, fortemente presente na nova arte,
foi o vitral, reinterpretado pelos artesdos do movimento das Artes e Oficios e que se
tornou o elemento responsavel pelo design que foi desenvolvido dentro do Art
Nouveau. Ainda referenciando Hardy (1996, p.86), a adesédo do vidro como nova
possibilidade de material devido a alta maleabilidade em seu manuseio, fica

evidente, quando o autor diz:

Para o artesdo da Arte Nova, o0 vidro era a sua maneira tdo maleavel e
tratavel como o metal. O contorno fluido daquele estilo podia ser igualmente
expresso na silhueta de um vaso como num de prata ou de bronze, mas a
translucidez do vidro era particularmente apropriada para um estilo que se
preocupava em grande medida, com a leveza e a delicadeza.

Entretanto, a adesdo ao vidro e ao ferro dentro das possibilidades dos
materiais utilizados pelos artistas e artesdos acabou gerando divergéncias no grupo
de Artes e Oficios, jA que Ruskin e Violet Le Duc discordavam quanto ao uso de
materiais industrializados na producdo de pecas e utensilios, e a utilizacdo de tais
artefatos na arquitetura de novas edificagdes.

Surge, entédo, na figura do Frances Leon Laborde, a participagdo da Franca
na Grande Exposi¢cdo de 1851, bem como um relatorio critico posterior a tal evento
gue acusava existir um abismo entre as artes e o0s artefatos produzidos

mecanicamente.
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Assim, Laborde acabou sugerindo aos artistas que se preocupassem menos
com o surgimento de possiveis futuros novos materiais, e que passassem a focar os
seus trabalhos no desenvolvimento dos utensilios.

Logo, apesar de extravagante, o gotico do fim da era medieval serviu como
exemplo do uso criativo de elementos do passado que foram utilizados pelo Art
Nouveau que também estiveram presentes, de maneira mais acentuada, no Rococo
Francés do final do século XVIII.

Esse estilo também se tornou uma fonte rica de inspiracdo para os artistas do
Art Nouveau, porém de maneira muito mais independente, renovadora e ousada.
Essa contribuicdo do estilo Rococd para a concepcao estética do movimento Art
Nouveau deu-se gragas as linhas rebuscadas que compunham a vertente estilistica
oriunda do século XVIII e que acabaram influenciando, junto com o estilo gético, o
movimento Art Nouveau.

Essa busca pelas referéncias do Rococo fica mais evidente na explanacao de
Sanchez (1994, p. 618):

El afan por la comodidad, la elegancia y el lujo del siglo XVIII, produjo, como
es légico, um desarollo enorme de las artes decorativas. Los delicados
interiores se revisten de seda y de fragiles tallas en madera: los espejos se
multiplican com ricos marcos de rocalla; el mobiliario abandona las formas
pesadas del siglo XVII, y adopta siluetas graciles curvilineas, y uma
verdadera invasion de objetos fragiles y exquisitos (porcelana y vidro
especialmente) lo recubre todo.’

Essa ligacdo entre o Rococé e o Art Nouveau ficou clara e consolidada
guando os designers da escola distrital de Nancy comecaram a fazer referéncias do
final do estilo barroco em seus trabalhos, nos quais as mencdes alusivas a plantas e
a ondulagbes estavam presentes nos dois estilos, o que acabou proporcionando
uma composi¢cao harmoniosa.

Ao mesmo tempo em que se inspirava no passado, o Art Nouveau, na
segunda metade do século XIX, encontrava-se firmemente implantado no seu
tempo, ja que se utilizou de todos os novos recursos tecnoldgicos oriundos de sua

época para popularizar-se como o estilo vigente.

° A ansia pelo conforto, elegancia e luxo do século XVIII, produziu, como é logico, um enorme
desenvolvimento das artes decorativas. Os delicados interiores se revestem de seda e de frageis
esculturas em madeira, os espelhos se multiplicam com ricas molduras de conchas, o mobiliario
abandona as formas pesadas do século XVII e adota silhuetas graciosas e curcilineas (porcelanas e
vidro especialmente) cobrem tudo.
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Porém, apesar de almejar ser um movimento estético popularizado,
alcancando até as classes menos abastadas, o Art Nouveau tornou-se um estilo
caro, restrito apenas a burguesa europeia, que nao tardou em tornar-se um publico
avido e disposto a gastar grandes somas na compra desses utensilios, bem como,
em despender grandes quantias em dinheiro a fim de financiar novos projetos
decorativos.

Essa ligacdo entre o movimento e a burguesia fica mais evidenciada, se

pensar que:

O Art Nouveau dialoga decididamente com a producéo industrial em série.
Os novos materiais no mundo moderno sdo amplamente utilizados (o ferro,
o vidro e o cimento), assim como sdo valorizadas a légica e a racionalidade
das ciéncias e da engenharia. Nesse sentido, o estilo acompanha de perto
os rastros da industrializacdo e o fortalecimento da burguesia.
(RODRIGUES, 2007, p. 3).

Aqueles projetos decorativos que se utilizavam dos novos materiais
disponiveis, estavam, no contexto europeu, fortemente ligados a literatura
consumida pelas classes mais abastadas, pois passaram a possuir pontos em
comum: todas as categorias de arte se alastravam do realismo agressivo das
décadas anteriores para se aproximar de uma realidade mais criativa, imaginativa e
sensivel em relacdo a Natureza.

Na pintura, tal fato se assumiu na forma de uma rejeicao a interpretacao fiel e
visivelmente sensorial oriunda dos impressionistas. Ja na literatura, houve uma
reacdo ao realismo de Zola e Dickens, substituido por uma nova énfase a um
intimismo e um subjetivismo na oratoria.

Dessa forma, os artistas do Art Nouveau, musicos, pintores e escritores
buscavam, resignadamente, uma forma de extrair da Natureza a esséncia, em
sintese, de suas formas, linhas e cores vicosas, buscando a manifestacdo plena do
belo, o que acabou aproximando-a dos parnasianos que, por consequéncia, a fez
colocar-se no lado oposto do Impressionismo, ja que esse movimento tinha como
principal cerne a descricdo minuciosa do objeto.

Essa busca pelas referéncias da natureza fica mais explicita ao ler-se que:

A natureza era principal fonte do artista da Arte Nova, em particular o
mundo das plantas, pois os conhecimentos de botanica de muito deles eram
ao nivel de cientista. Flores, caules e folhas eram objeto de escolha para
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suas silhuetas curvelineas. Naturalmente, os lirios, as iris e as orquideas
eram favorecidas, embora qualquer forma, das frondas das palmeiras as
algas marinhas, oferecesse o potencial para ser transformada em padréo
animado. Os insetos e os passaros coloridos e elegantes prestavam-se ao
mesmo processo de estilizacdo e refinamento - libelinhas, pavdes e
andorinhas - assim como criaturas como cobras ou galgos. Essas
possibilidades decorativas também se podiam desenvolver a partir das
curvas do corpo feminino, em especial quando combinadas com longas,
soltas e fluentes cabeleiras, que podiam ser compostas numa fantasia e
caracdis e ondas'’.

Para os membros mais extremistas da Art Nouveau, a procura pela perfeicao
na arte era algo de extrema importancia, jA que consideravam a beleza mais
relevante que a moral e que, sendo assim, era permitido sacrificar tudo para atingir o
belo em sua plenitude.

Na Inglaterra, essa corrente ético-filoséfica atinge o seu auge na figura de
Oscar Wilde, cujas acOes por difamagdo e subsequente julgamento, por
homossexualidade no ano de 1895, fez com que se desacreditasse da moda da
decadéncia. J& na Franca, o maior representante do novo estilo vigente foi Robert
de Montesquieu, um dos maiores incentivadores da Art Nouveau que acreditava no
ideal de que todos os objetos domésticos do cotidiano, por mais infimos que fossem,
deveriam estar dotados de um conceito estético unico.

Isso acabou desvirtuando o movimento de sua filosofia original preconizada
por Ruskin e Morris, na qual a vida nos lares dos menos favorecidos poderia
melhorar através de seus bens. Porém, Montesquieu ficou imortalizado como o
aristocrata decadente Des Esseintes, no romance de Huysmans, intitulado A
Rebors, que descrevia, em numerosas linhas, os objetos luxuosos e a sultuosidade
do lugar onde vivia o herdi do conto. Esse luxo exacerbado serviu para, mais tarde,
encorajar o ressurgimento das artes decorativas ao longo do periodo do Art
Nouveau.

Na pintura, a aproximacao entre o Art Nouveau e a estética contemporanea
foi mais complexa, pois embora as ondulagdes das linhas, fatores marcantes do
periodo, tenham sido percebidas nos trabalhos do artista inglés Mackmurdo, surgiu
também na pintura francesa, uma reacdo ao impressionismo, na figura do pintor
Paul Gaugin.

Nasceu, portanto, uma outra forma de representacéo artistica do simbolismo,

na qual as composi¢cdes eram dotadas de grandes areas de cores entrelacadas e

10 Disponivel em: <http://artenova.no.sapo.pt/Modernismo2.htm>. Acesso em: 15 nov. 2011
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envoltas de contornos fortemente ondulatérios, na qual a principal influéncia se deu
através das xilogravuras japonesas, havendo assim o uso do esmalte e forte
contorno preto nas figuras, assemelhando-se muito aos vitrais goticos foram
influéncias para o inicio do movimento.

As caracteristicas visuais da obra de Paul Gaugin sdo ressaltadas por
Dominguez (1994, p. 768, tradugéo minha), quando esse fala que:

Paul Gaugin (1848-1903) es un precursor de la “sintesis” del arte moderno,
um definidor nuevo de la relacion entre el plano pictérico y la tercera
dimension (la profundidad) de la pintura. Su “Visién despues del sermén”
(1888) es, en este sentido, uma obra clave: los colores son planos y
arbitrarios, utilizados con valor decorativo y simbdlico: el encuadre es
insdlito, y “lo que sucede” (La lucha de Jacob contra el Angel), tiene un
cierto caracter magico que se situa entre el suefio y la realidad ™.

Gaugin, porém, que foi conhecido pelos artesdos e pintores do Art Nouveau,
ndo pode ser descrito como um artista pertencente ao movimento, j& que embora
haja semelhancas estéticas entre a producao do artista e o que era feito pela Arte
Nova, o pintor somente se utilizou dessas caracteristicas estilisticas para transmitir
uma visao pessoal, e ndo somente tracos com mera funcao decorativa. Contudo, no
ano de 1893, os seguidores de Gaugin constituiram um grupo chamado de “Nabis”,
os quais foram aproveitados os aspectos uniformes e decorativos que o pintor havia
rejeitado, ofuscando, intencionalmente, dessa forma, a diferenca existente entre as
artes decorativas e as belas artes.

Dentro desse ambiente, surgiram declaracdes como a de Maurice Denis que
disse que “uma pintura consiste essencialmente numa superficie uniforme coberta
de cores reunidas numa certa ordem”. Obviamente, os quadros produzidos por
Denis, pertencentes a esse periodo, assemelham-se aos desenhos do Art Nouveau,
com suas curvas leves e flutuantes de intencionalidade meramente decorativa, em
que é possivel perceber uma proximidade formal e estilistica com os adornos
produzidos por Henry Van de Velde que, no essencial, caracterizam-se como um

dos primeiros exemplares de arte decorativa.

1 paul Gauguin (1848-1903) é um precursor da "sintese" da arte moderna, um novo definidor da
relagdo entre o plano pictorico e a terceira dimensao (profundidade) da pintura. Sua "Visao apés o
Sermao" (1888) &, neste sentido, uma chave: as cores sao chapadas e arbitraria, usadas como valor
decorativo e simbolico, o encuadre € insolito e o que sucede (A luta e Jacob contra o anjo), tem certo
carater magico que se situa entre o0 sonho e a realidade.
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Os pintores que ndo seguiram a linha estética produzida por Gaugin, também
exploraram areas semelhantes aos artistas do movimento “Nabis”, no qual Pierre
Puvis de Chavanne obteve destaque a base e as grandes pinturas murais com um
forte elemento decorativo que consistia em tons abafados e sintéticas formas que
remetiam a figuras uniformes sobre uma determinada paisagem. Outras figuras
importantes que surgiram, em meio aos pintores do Art Nouveau, ajudaram a montar
0 cenario cultural da época.

Entre eles, foi Georges Seurat que deu continuidade ao estudo da luz e suas
possibilidades de aplicacdo a uma linha pura, o que trouxe resultados bastante
satisfatorios.

Mas, talvez, o pintor mais relevante dessa nova safra de artistas pertencentes
ao Art Nouveau, seja Gustav Klimt, que explorou vastamente em suas obras, 0
detalhismo dos objetos e principalmente do vestuério feminino.

Se analisar a obra de Klimt ndo somente por sua relevancia estética, mas
também pela perspectiva da influéncia industrial do Art Nouveau nas artes, nota-se
através da propria historicidade do movimento que o mesmo acabou tornando-se um
ponto de convergéncia entre as novidades industriais da época e a potencialidade
artistica dos pintores, escultores e artesdos que viram no Art Nouveau uma
possibilidade de transformar o modo de vida, por meio da arquitetura, mas,
sobretudo, do design grafico, de méveis e de roupas, campo novo de atuacdo e
ciéncia que surgia naguela época.

Logo, o legado deixado por Klimt acabou aproximando-se da filosofia original
da Art Nouveau, tdo vislumbrado por John Ruskin, ja que as telas de Klimt eram
verdadeiros croquis 0s quais se apresentavam as novas tendéncias da moda. O
artista utilizou-se da arte para propor novas opc¢Oes de vestuario feminino,
possibilitando, para o grande publico, as visadas melhorias de vida, preconizadas
pelo pioneiro, John Ruskin.
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2.4 Década de 70: a desestandartizacdo da arte e a proliferacdo de novas
linguagens enquanto instrumento de aproximacgdo entre a populacdo santa-

mariense e seu patriménio tombado

Buscando romper as barreiras entre a producao artistica e a vida cotidiana, o
movimento intitulado Pop Art'? surge nos Estados Unidos na década de sessenta do
século XX, objetivando refletir o objeto arte, sob a perspectiva das transformacdes
tecnoldgicas ocorridas no contexto norte-americano da época, na qual a forte
industrializacdo do periodo pdés-Segunda Grande Guerra despontava o pais ndo sé
como a super poténcia econdmica, mas também como a nacado que melhor refletia o
comportamento da sociedade de consumo.

Junto a Pop Art, surge um outro movimento estético pos-industrializacao,
intitulado Op Art*® que visava, através de um jogo visual de formas e cores, provocar
no espectador a sensacédo da ilusdo de o6tica e propor, por meio de tal artificio, uma
reflexdo acerca das constantes possibilidades de mudanca da realidade, ocasionada
pela presenca das industrias na sociedade norte-americana e seu consequente
avancgo da tecnologia.

Proenca (2009, p.149) ressalta a ligacdo do movimento Pop Art ao cenario

urbano, quando fala:

A fonte de criacdo para os artistas ligados a esse movimento era o dia-a-dia
das grandes cidades norte-americanas, pois sua proposta era romper
qgualquer barreira entre a arte e a vida comum. Para a Pop Art interessavam
as imagens, o ambiente, enfim, a vida que a tecnologia criou nos grandes
centros urbanos. Os recursos expressivos da Pop Art sdo semelhantes aos
dos meios de comunicacdo de massa, como 0 cinema, a publicidade e a
tevé.

Prova evidente na histéria da arte acerca dessa semelhanca entre a
linguagem Pop e os veiculos de comunicacdo de massa, é a obra do artista norte-
americano, Roy Lichtenstein que, a exemplo de Andy Wabhrol, elabora um processo
de desestandartizagéo da arte, usando em suas obras a linguagem dos gibis.

Essa aproximacdo entre o mundo das artes e a linguagem industrial

proporcionou para ao universo da imagem, um novo e vasto vocabulario estético, ja

12 Expressao abreviada, oriunda da lingua inglesa, que designa Arte Popular.
13 Expresséo abreviada, oriunda da lingua inglesa, que designa Arte Otica.
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que o movimento em questdo possuia um carater de experimentacdo e saturacao da
linguagem utilizada.

A estamparia, parte do objeto de estudo do presente trabalho, ganhou
potencialidade nesse periodo, beneficiando-se dos grafismos desenvolvidos pelos
artistas da época e, instaurando dessa forma, uma linguagem grafica mais moderna
e abrangente, posto que, diferentemente ao movimento Art Nouveau - também
ligado a industrializacdo -, ndo se restringiu as elites e conseguiu se adaptar
facilmente aos diversos tipos de suporte.

A compatibilidade entre a producdo artistica em questdo e a linguagem
popular, fica mais evidente quando, acerca da obra de Roy Lichtenstein, Farthing

(2009, p.461) comenta:

Suas obras, geralmente de grandes dimens@es, sdo ampliagdes de detalhes
de cartuns ou imagens publicitarias de objetos cotidianos, com contornos
pretos muito nitidos e composi¢bes dindmicas Lembrando cartuns de
impressdo barata, as figuras recebem cores primarias granuladas com
esténcil, técnica nomeada de “Benday Dors” em homenagem ao ilustrador
Benjamin Day.

Essa aproximacao da Pop Art com a publicidade e o design, inaugura, com o
fim do racionalismo instaurado pelo estilo internacional, trés diferentes temas que,
segundo Morais (1977), dividem-se em objeto, conceito e corpo, dando assim novas
formas de suporte para a manifestacdo da linguagem artistica, o que por
consequéncia, influenciou diretamente o design gréafico da época.

E importante salientar que as linhas estéticas percorridas pelas artes gréaficas,
nas décadas de 60 e 70, - o termo design, de acordo com Shneider (2010), s6 passa
a ser utilizado a partir da década de 80 - reaparecerdo no chamado design pos-
moderno, alastrado em grande escala, durante o final da década de 90 e primeira
década dos anos 2000, retomando o estilo vigente nos anos 60 e 70 para repaginar
e ressignificar a producdo grafica, com uma linguagem mais atraente, tanto nas
cores, quanto nas formas.

De certo modo, os trés temas retornam quando reinterpretados pelos
profissionais graficos dos dias atuais, em que, segundo Morais (1977, p. 129), as

trés variaveis sao assim delimitadas:

O Objeto de consumo de massa da sociedade industrial, 0 objet-trouvé, o
readymade, € o icone privilegiado pela Pop Art. O Conceito, por sua vez,
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privilegia a idéia como arte, usando meios de comunicacéo de massa como
suporte e mediacéo, dando origem a arte conceitual (Sol Lewitt). O Corpo,
por outro lado, torna-se meio de expressdo e fundamento de toda
expressdo simbdlica, amalgamando a arte com processos Vvitais, em
performances destinadas a divulgacdo por impressos, filme e videos,
revivendo praticas e rituais ancestrais, como a das tatuagens, maquilagens,
travestismos e escarificagbes (Body-art).

Percebe-se, por meio das palavras do autor, que a estamparia, enquanto
expressdo que produz uma carga simbodlica, também é capaz de interseccionar
diferentes campos como patriménio, arte, design, gestdo publica, entre outros,
utilizando- se, para isso, de todo o vocabulario grafico percorrido pelos movimentos
estéticos do passado, sobretudo da Pop Art.

A Pop Art trouxe uma gama de imagens que conferiu ao mundo, um
verdadeiro dicionario de icones, ja que tratou de popularizar, através das
possibilidades alcangcadas com o avanco da tecnologia, imagens antes restritas ao
chamado universo erudito, assim como, elegeu ao status de arte, os objetos do
cotidiano.

O maior representante dessa pratica foi Andy Wahrol, artista Pop norte-
americano, que transformou andncios publicitarios e imagens manipuladas de
celebridades, em pecas cobicadas pelos grandes museus dos Estados Unidos, o
gue acaba demonstrando a utilizacdo de aspectos populares da vida cotidiana para
também construir o discurso estético do movimento.

Se pautar essa mesma linha de construcdo, na elaboracdo das padronagens
graficas objetivadas nesse trabalho, afirma-se que as estampas aqui pretendidas
também refazem os icones da cidade de Santa Maria, a fim de torna-los conhecidos,
buscando uma nova relacdo entre a populacdo e o conjunto de prédios
resguardados.

Quando a dindmica de reconhecimento iconografico muda no ambito
patrimonial, o conceito de patrimbnio ganha outros valores, ja que deixa de ser um
assunto distante e indiferente a uma populag¢do que, agora, tem a possibilidade de
se enxergar nessas edificacdes, gracas as evolucdes da linguagem grafica.

O processo de popularizagdo da estética, oportunizado por Wahrol e seu

movimento artistico, fica mais evidente quando Farthing (2009, p. 478) diz:

A obra de Wabhrol confirma a premissa da pop art, uma variante da arte
popular, segundo a qual ndo ha fronteiras entre a idéia convencional de arte
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e a vida cotidiana. A pop art denuncia uma sociedade saturada pelo
consumismo.

Com o intuito de criticar o consumismo desenfreado, Warhol também utilizou
a linguagem da repeticdo exaustiva de imagens com alto grau de iconicidade, para
fixar as mensagens na memaria do publico, tal qual € feito pela publicidade, para
fixar conceitos, marcas e imagens.

Os aspectos das imagens utilizados nas ilustracdes, tais como cores, formas
texturas e composicdo, sdo responsaveis pela clareza da mensagem, bem como
pela facil assimilagdo por parte do publico expectador. Proenca (2009, p.350)
observa a importancia desses elementos, quando comenta a obra de Roy

Lichtenstein, falando:

A obra Moca com bola, de 1961, foi feita com base em um anuncio
publicado no suplemento dominical do jornal norte-americano The New York
Times. Tratava-se da propaganda de um hotel localizado em Pocono, regido
turistica do estado da Pensilvdnia. O artista que apreciava as imagens da
publicidade, destacou a moga e a bola com qual ela se diverte e construiu
uma cena com poucos tracos e poucas cores .A mesma cor escura do maid
€ usada nos cabelos da moca: o vermelho da bola aparece nos seus labios;
0 branco da bola foi empregado nos dentes, no reflexo de luz dos seus
cabelos e no detalhe do maibd. Para realcar a figura da mog¢a, o pintor
empregou um tom forte de amarelo. Assim, com essas poucas cores e 0S
poucos tracos do eu desenho, ele consegue criar a imagem de uma moga
saudavel, alegre e em pleno movimento.

Muitos dos aspectos apontados pelo autor tomam parte como elementos de
suma importancia na producdo de pecas graficas destinadas a publicidade, mas
também se fazem elementares na elaboracdo de estampas produzidas no ambito do
design gréfico, jA que sdo capazes de gerar linguagens atrativas, que chamam a
atencao do grande publico.

Seja utilizando os preceitos da Pop Art, ou as ilusdes de o6tica difundidas pela
Op Art, as possibilidades estéticas disseminadas pelo entdo embrionario pos-
modernismo, teve-se de levar em conta a composi¢cao das imagens em funcdo dos
elementos que as constitui, racionalizando um esquema visual que cumprisse, de
maneira objetiva, a funcdo de emocionar o publico.

A relevancia que o esquema visual possui, enquanto combinacdo de
elementos, na difusdo, adequacao e reinterpretacdo das caracteristicas oriundas da

Pop Art e Op Art, ficam mais claras quando Chinem (2011, p.28) fala:
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Em cada estratégia criam-se relacdes entre as formas e o espago de fundo
e sdo essas interagfes que vao enriquecer o conteldo da mensagem
transmitida. Formas alinhadas podem ser adequadas para determinados
publico e finalidade, mas deixam de funcionar em outras situacfes, que
podem uma composicdo menos rigida. O modo como as formas estéo
dispostas na composicao orientam o olhar do espectador numa determinada
ordem que ele, intuitivamente, percebe como uma hierarquia na qual o que
€ mais importante deve ser visto primeiro.

No ambito da cidade de Santa Maria, a readequac¢éo dos icones presentes no
cenario urbano, potencializados por meio da linguagem da estamparia que segue as
premissas de composicdo estilistica comentadas pelo autor, faz com que as
mensagens visuais sejam mais facilmente assimiladas pela populagdo santa-
mariense e a partir de tal fato, passe a intensificar o laco ja existente entre os locais
de memoéria e a comunidade que com eles convive, ressignificando assim o
sentimento pertenca.

Isso é possivel porque o vocabulario estético instaurado pela Pop Art,
trabalha com iconografias jA reconhecidas pelo grande publico, abordando-as
através de uma perspectiva mais simplificada, porém ndo menos atraente.

Nesse sentido, Neto (2006, p. 2) relata a aproximagdo da Pop Art com o
grande publico ao mesmo tempo em que relata a interseccao entre as linguagens da
arte e da publicidade, falando:

Uma das principais e marcantes caracteristicas do Por Art é a sua
aproximagcdo com as massas, uma espécie de busca por apoio, mas
também, a busca por repertério, pois, para criticar o consumo da elite, era
necessario criar um repertorio tipico das massas, alinhado com sua cultura,
seu perfil de consumo e suas histérias - o futebol € um dos temas mais
presentes no Brasil, bem como outras manifestagbes coletivas, como o
carnaval e até meios de transporte de massa, como dnibus e metrd.

A proximidade com o grande publico, citada pelo autor, se da gracas ao grau
de iconicidade que a linguagem adotada pelo movimento da Pop Art confere ao
objeto representado, ndo somente pelo simples fato de referencia-lo
imageticamente, mas por dota-lo de uma linguagem que o faz passar do status de
objeto pertencente a vida cotidiana, a uma categoria de reconhecimento que gera
multiplas representagdes simbdlicas.

Logo, se faz coerente a proposta de traduzir o valor patrimonial dos prédios
tombados responsdaveis por narrar o passado da cidade de Santa Maria, utilizando o

legado estético deixado pela Pop Art, jA que esse periodo tratou de popularizar o
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objeto arte e fez com que elementos da cotidianidade ganhassem notoriedade e
reconhecimento por parte daqueles que com essa construgcdo de sentido,
estabelecessem um contato frequente.

Ao estampar o patrimbnio arquitetbnico santa-mariense em objetos do
cotidiano, se estabelece uma proximidade maior entre a populagéo da cidade e seus
prédios histdricos, ocasionando uma revalorizacdo desses bens, posto que, uma vez
dentro dos lares da cidade, a revalorizacdo por parte da comunidade passa a ser
uma consequéncia dessa divulgacao diferenciada que busca estreitar lacos, fazendo
com que o individuo passe a preservar aquilo que reconhecidamente narra a sua

propria historia.



CAPITULO 3 - A ESTAMPARIA DO INUSITADO: NOVAS
LINGUAGENS GRAFICAS NA DIVULGACAO DO PATRIMONIO
ARQUITETONICO DE SANTA MARIA

bY

Ligada a necessidade histérica de manter vivas as referéncias culturais
urbanas, a preservacdo do patrimbénio cultural das cidades ndo esta somente
atrelada as questbes que permeiam o passado enquanto historia oficializada, mas
também aquelas que visam garantir a perpetuacdo dos elementos que sé&o
responsaveis por narrar e remontar a constru¢do das identidades que delimitam as
caracteristicas de um determinado povo.

No ambito da materialidade - aqui entendida como todo o conjunto de bens
tangiveis, ou seja, todos os itens patrimoniais que sdo visiveis e palpaveis -, as
premissas relacionadas a preservacao do patriménio material, ultrapassam a mera
necessidade de garantir sua manutencao via leis de tombo, j4 que a conscientizacao
e o0 valor que o patrimbnio possui dentro de suas respectivas comunidades
transcende o0s aspectos legais, necessitando também de acBes voltadas a
valorizacéo de tais bens, por parte daqueles que com eles convivem.

Sob essa perspectiva, se faz necessaria a interseccdo entre 0os campos de
conhecimento relativos ao design, a publicidade e ao patriménio cultural, na tentativa
de constituir ferramentas que ndo s6 busquem como finalidade o amparo legal
acerca da integridade material dos bens, mas também um processo de revalorizacao
que, além de publicizar esses locais historicos, garantam a geracdo de recursos
capazes de financiar os cuidados necessarios para a manutencao desse patriménio.

A relevancia da busca por novos métodos capazes de mesclar a historia e as
potencialidades advindas da &area da comunicacdo visual, a fim de promover a
preservacao do patriménio arquitetbnico de uma cidade, fica mais evidente quando
Lemos (2006, p.26) fala:

Nossa atencdo tem que estar voltada somente as irresistiveis alteracdes
psicossociais ou sbécio-étnicas havidas nos variados segmentos do
panorama cultural brasileiro ao longo de nossa historia, provocadas por
agentes de fora. Desse modo, percebemos que necessariamente o termo
preservar deve ser aplicado com toda amplitude de seu significado. E dever
de patriotismo preservar os recursos materiais e as condicbes ambientais
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em sua integridade, sendo exigidos métodos de intervencdo capazes de
respeitar o elenco de elementos componentes do Patriménio Cultural.

Utilizando-se da fala do autor, € possivel refletir sobre as possibilidades
oriundas da producdo imagética e seus avancos na linguagem e nos recursos
tecnologicos, como novos métodos de intervencdo que buscam a sensibilizacdo da
sociedade em relacdo ao patriménio cultural.

No caso especifico das padronagens graficas aqui pretendidas, o campo do
design e sua evolucdo estética, dotaram a estamparia de uma linguagem visual
atrativa, que além de propagar conceitos, consegue difundir informac¢des, quando
utilizada como método voltado a valorizar aspectos sociais, buscando ressignificar
elementos responsaveis por delinear os tracos culturais de um povo.

A informatica e seus avancos na &rea da tecnologia aumentam as
possibilidades na formulacdo de novos recursos que visam viabilizar as novas
propostas feitas pelo campo do design e da estamparia.

Logo, novas cores, formas e texturas tornam-se presentes na area da
elaboracao visual, fazendo com que as ag¢des divulgadoras dos elementos materiais
e imateriais da cultura, tornem-se mais legiveis, jA que sdo melhores assimilados,
gracas as adequacdes da linguagem utilizada.

Para tanto, a delimitacdo dos passos metodoldgicos utilizados para divulgar o
patrimonio arquitetdnico de Santa Maria torna-se elemento chave quando se propde
criar um processo de publicizacdo que vise a interseccionar, em uma mesma
ferramenta, o design, a publicidade e o patriménio histérico cultural, fazendo com
gue o publico alvo de tal acdo torne-se mais sensibilizado a preservar, percebendo a
importancia que esse conjunto patrimonial possui dentro de um panorama historico,

responsavel por delimitar a identidade e as caracteristicas culturais de um povo.
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3.1 A ressignificagdo do patrimdénio urbano de Santa Maria por meio da
padronagem gréafica

3.1.1 Vila Belga

Figura 11 - Janelas da Vila Belga
Fonte: Pedro Morales

Figura 12 - Portas da Vila Belga
Fonte: Pedro Morales
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Figura 13 - Padrdes graficos das janelas da Vila Belga
Fonte: Pedro Morales




Figura 14 - Padrdes graficos das portas da Vila Belga
Fonte: Pedro Morales

As primeiras quatro estampas apresentadas ilustram dois dos diferentes
modelos das janelas utilizadas nas casas pertencentes a Vila Belga, fundada em
1906. Nessas primeiras, é possivel perceber o emprego das formas simples.

Essa mesma simplicidade também pode ser observada nas portas
geminadas, sistema esse muito comum na época em que as casas foram
construidas com a finalidade de abrigar os funcionarios da Viacdo Férrea de Santa
Maria.

Suas formas, assinaladas pela geometria das aberturas, sdo suavizadas por
detalhes caracteristicos do Art Nouveau e se prestam para a criagdo de um ritmo
visual'*, conferindo solidez e atratividade ao padréo criado.

A multiplicidade e a potencialidade da estampa, enquanto design gréfico,
pode ser mais bem entendida quando, acerca do Design de Superficie, uma

categoria semelhante ao Design Grafico, conforme explica Rubim (2005, p. 22):

O Design de Superficie abrange o Design Textil (em todas as
especialidades), o de papeis (idem), o cerdmico, o de plasticos, de
emborrachados, desenhos e/ou cores sobre utilitdrios (por exemplo, louca).
Também pode ser um precioso complemento ao Design Gréfico quando
participa de uma ilustracdo, ou como fundo de uma peca grafica ou em
Web-Design.

O termo ritmo visual designa a repeticdo de um determinado motivo estético.
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A lista de abrangéncia ressaltada por Rubin (2005) corrobora a
intencionalidade desse trabalho em veicular as imagens criadas em objetos do uso
diario, ja que além de inserir na vida cotidiana da populacéo de Santa Maria imagens
referentes aos prédios tombados, também torna os utensilios destinados a venda,
mais atrativos, j& que demonstram uma abordagem visual diferenciada.

Os tons escolhidos foram o branco, tons variados de azul, o violeta, o verde, 0

vermelho e o salmao.

3.1.1.1 Possiveis aplicacdes

Figura 15 - Padrdes gréaficos das janelas da Vila Belga — Aplicagdo em camiseta
Fonte: Pedro Morales
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Janelas da Vila BelgaJanelas da Vila Belga

Figura 16 - Padrdes graficos das janelas da Vila Belga — Aplicagdo em sacola retornavel
Fonte: Pedro Morales

Figura 17 - Padrdes graficos das janelas da Vila Belga — Aplicacdo em caneca
Fonte: Pedro Morales
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Figura 18 - Padrdes gréaficos das janelas da Vila Belga — Aplicagdo em xicara
Fonte: Pedro Morales

Figura 19 - Padrdes graficos das portas da Vila Belga — Aplicagdo em sacola retornavel
Fonte: Pedro Morales
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Figura 20 - Padrdes graficos das portas da Vila Belga — Aplicacdo em camiseta
Fonte: Pedro Morales

Figura 21 - Padrdes graficos das portas da Vila Belga — Aplicagdo em xicara
Fonte: Pedro Morales
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Portas da Vila Belga

Figura 22 - Padrdes graficos das portas da Vila Belga — Aplicacdo em caneca
Fonte: Pedro Morales

3.1.2 Estacdo Férrea de Santa Maria

Figura 23 — Frontdo e janelas da Estacdo Férrea de Santa Maria
Fonte: Pedro Morales
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Figura 24 — Porta da Estacdo Férrea de Santa Maria
Fonte: Pedro Morales

Figura 25 — Padr6es graficos do frontdo da Estacdo Férrea de Santa Maria
Fonte: Pedro Morales
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Figura 26 — PadrGes graficos das janelas da Estacdo Férrea de Santa Maria
Fonte: Pedro Morales

Figura 27 — Padr@es graficos da porta da Estacao Férrea de Santa Maria
Fonte: Pedro Morales

A Estacao Ferroviaria de Santa Maria faz-se presente na elaboracdo dos
grafismos divulgadores do patriménio arquitetbnico da cidade, ndo somente por
constar na lista dos itens tombados entre os anos de 1978 e 2002 - amostra essa
delimitada como universo de pesquisa -, mas também por simbolizar e sintetizar
iconograficamente a malha ferroviaria e seu entroncamento de linhas que cortam a
regido central do estado do Rio Grande do Sul.

Para tanto, foram utilizados o frontdo, as portas e as janelas encontradas na
fachada, a fim de conceber variacbes sobre um mesmo tema grafico, em que a
repeticdo dos elementos extraidos gera uma sequéncia visual, 0 que por si SO

ocasiona o surgimento de novas formas.
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A gama de cores eleitas para essas padronagens vai dos tons de vermelho ao

branco, passando por variagdes do amarelo, bem como o tom de rosa claro e o azul.

3.1.2.1 Possiveis aplicacdes

Figura 28 — Padrdes gréficos do frontdo da Estagcédo Férrea de Santa Maria — Aplicacdo em
camiseta
Fonte: Pedro Morales
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Fachada da Estagao Férrea

Figura 29 — Padrdes gréficos do frontdo da Esta¢cédo Férrea de Santa Maria — Aplicacdo em
caneca
Fonte: Pedro Morales

Figura 30 — Padr@es graficos das janelas da Estacdo Férrea de Santa Maria — Aplicagdo em
sacola retornavel
Fonte: Pedro Morales
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Figura 31 — Padr@es graficos das janelas da Estacdo Férrea de Santa Maria — Aplicagdo em
xicara
Fonte: Pedro Morales

Figura 32 — Padr@es graficos da porta da Estacao Férrea de Santa Maria — Aplicagdo em
camiseta
Fonte: Pedro Morales



caneca
Fonte: Pedro Morales

3.1.3 Colégio Estadual Manoel Ribas

Figura 33 — PadrGes graficos da porta da Estacdo Férrea de Santa Maria — Aplicacdo em
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Figura 34 — Janelas, portico e porta principal do Colégio Estadual Manoel Ribas

Fonte: Pedro Morales
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Figura 35 — Portao lateral do Colégio Estadual Manoel Ribas
Fonte: Pedro Morales

Figura 36 — Padrdes gréficos das janelas do Colégio Estadual Manoel Ribas
Fonte: Pedro Morales

Figura 37 — Padrdes gréficos do poértico do Colégio Estadual Manoel Ribas
Fonte: Pedro Morales
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Figura 38 — Padrdes graficos da porta principal do Colégio Estadual Manoel Ribas
Fonte: Pedro Morales

Figura 39 — Padr6es graficos do portdo lateral do Colégio Estadual Manoel Ribas
Fonte: Pedro Morales

Os padrdes gréaficos criados a partir das caracteristicas formais encontradas
na fachada do Colégio Estadual Manoel Ribas foram concebidos a partir de
diferentes elementos construtivos: as janelas, o portico da entrada, a porta principal
de acesso e o portéo lateral localizado na Rua 13 de maio.

Essa edificacdo, vinculada ao desenvolvimento da malha ferroviaria no
municipio de Santa Maria, possibilitou a criacdo de 12 diferentes padronagens,
sendo que 8 delas foram selecionadas para estampar os produtos, seguindo critérios
como legibilidade, efeito estético e grau de iconografia. Esse ultimo levando em
consideracdo o0s elementos construtivos que sao facilmente reconhecidos na

paisagem da cidade.



118

Abordando sobre a importancia da semiética na resolugdo do processo
criativo de projetos graficos, Gomes (apud SAUSSURE, 1970, p.73) diz:

Uma das técnicas que considero mais eficientes, no potenciamento de
estudantes a preparacéo, ao iniciar a solucao de seus problemas projetuais,
é fazer uso de “técnica de analises “deno-conotativas” (GOMES;
MEDEIROS, 2004) de termos, de expressdes e de conceitos relacionados
com o seu tema projetual. Essa técnica foi baseada em uma das idéias de
Ferdinand de Saussure (1857-1913).

A analise deno-conotativa citada pelo autor também se faz presente no
momento em que o0 publico-alvo das estampas estabelece contato com o produto
final e, assim, passa a atribuir valores de ordem interpretativas e subjetivas que
ocorrerem a partir das lembrancas evocadas pelo convivio que cada um tem e teve
com essas construcoes.

Nesse sentido, as portas, as janelas e os portdes estampados deixam de ser
meras caracteristicas fisicas desses locais e passam a ser elementos fomentadores
das memodrias que sao responsaveis por forjar identidades, a partir do valor iconico
gue as imagens possuem.

No aspecto plastico e estético da criacdo, as padronagens apresentam
predominantemente o tom de vermelho, cor da escola, bem como os tons de

amarelo, azul e lilas.
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3.1.3.1 Possiveis aplicacdes

Figura 40 — Padrdes graficos das janelas do Colégio Estadual Manoel Ribas — Aplicacdo em
camiseta
Fonte: Pedro Morales

Figura 41 — Padr6es gréaficos das janelas do Colégio Estadual Manoel Ribas — Aplicacdo em
caneca
Fonte: Pedro Morales
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Figura 42 — Padrdes gréaficos do pértico do Colégio Estadual Manoel Ribas — Aplicagdo em
xicara
Fonte: Pedro Morales

Figura 43 — Padrdes gréaficos do pértico do Colégio Estadual Manoel Ribas — Aplicagdo em
sacola retornavel
Fonte: Pedro Morales
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Figura 44 — Padrbes gréaficos da porta principal do Colégio Estadual Manoel Ribas —
Aplicacdo em camiseta
Fonte: Pedro Morales

Figura 45 — Padrbes gréficos da porta principal do Colégio Estadual Manoel Ribas —
Aplicacdo em caneca
Fonte: Pedro Morales
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Figura 46 — Padrdes gréficos do portéo lateral do Colégio Estadual Manoel Ribas — Aplicagédo
em Xxicara
Fonte: Pedro Morales

Figura 47 — Padr6es graficos do portéo lateral do Colégio Estadual Manoel Ribas — sacola
retornavel
Fonte: Pedro Morales
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3.1.4 Prédio da antiga Sociedade Unido dos Caixeiros Viajantes (SUCV)

Figura 48 — Brasdo da Sociedade Uniao dos Caixeiros Viajantes (SUCV)
Fonte: Pedro Morales

Figura 49 — Grade de ferro da porta principal da Sociedade Unido dos Caixeiros Viajantes
(sucv)
Fonte: Pedro Morales
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Figura 50 — Sacada da Sociedade Uni&o dos Caixeiros Viajantes (SUCV)
Fonte: Pedro Morales
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Figura 51 — Janelas da Sociedade Unido dos Caixeiros Viajantes (SUCV)
Fonte: Pedro Morales

Figura 52 — Padrdes gréficos do brasdo da Sociedade Unido dos Caixeiros Viajantes (SUCV)
Fonte: Pedro Morales
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Figuré 53 — Padrdes “gréfi'cos da graae de ferro da |5orta princibél da Sociedade Unido dos
Caixeiros Viajantes (SUCV)
Fonte: Pedro Morales

Figura 54 — Padrdes graficos da sacada da Sociedade Unido dos Caixeiros Viajantes (SUCV)
Fonte: Pedro Morales

Figura 55 — Padrdes graficos das janelas da Sociedade Unido dos Caixeiros Viajantes
(sucv)
Fonte: Pedro Morales
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O conjunto de estampas criado a partir dos elementos que se encontram
presentes na fachada do prédio que abrigava a Unido dos Caixeiros Viajantes levou
em consideracdo os aspectos construtivos como as janelas, as sacadas, o braséao
do clube e o gradil de ferro encontrado na porta principal, para criar padrées
capazes de evocar a presenca desse bem arquitetonico, ressaltando, assim, sua
importancia historica.

O reconhecimento do valor que essa construcao teve no passado da cidade
de Santa Maria também se torna uma ferramenta que, aliada a divulgacéo
diferenciada dos bens tombados, auxilia na pratica da preservagdo patrimonial,
ampliando assim o préprio conceito do que é preservacao.

Assim, preservar ndo € sO guardar uma coisa, um objeto, uma construcgéo,
um meio histérico de uma grande cidade velha. Preservar também é gravar
depoimentos, sons, musicas populares e eruditas. Preservar € manter vivos,
mesmo que alterados, usos e costumes populares. E fazer, também,
levantamentos de qualquer natureza, de sitios variados de cidades, de
bairros, de quarteirdes significativos dentro do contexto urbano. E fazer
levantamentos de constru¢cdes especialmente aquelas sabidamente
condenadas ao desaparecimento decorrente da especulacdo imobiliaria
(LEMOS, 2006, p.29).

A fala do autor transparece a necessidade de viabilizar a abrangéncia do
conceito de preservacgdo, utilizando medidas diversificadas. Aplicando essa ideia a
proposta de divulgacdo do patrimdnio arquitetdnico por meio da utilizacdo de midia
alternativa, os efeitos das acles efetivadas tornam-se maiores, uma vez que seu
alcance € mais abrangente e mais atrativo, ja que utiliza de ferramentas e
linguagens pouco comuns nesse meio, a fim de garantir a disseminacdo de uma
consciéncia preservacionista, baseada no apelo da meméria e das lembrancas
afetivas.

A afetividade ¢€ justificada, nesse e em outros casos, por tratar-se de um local
que propiciava o0 convivio entre pessoas ligadas a atividade do comércio, através de
festas, bailes e comemoracgfes que la ocorriam, além do fato de ter sido a sede de
uma categoria de trabalhadores que desejou, por muito tempo, ter um local na
cidade que a representasse, um local que significasse a importancia atribuida aos
caixeiros viajantes nas primeiras décadas do seculo XX, um local que orgulhasse a

todos os santa-marienses.
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Visando demonstrar a versatilidade da linguagem proporcionada pela
estamparia, os padrfes criados a partir do prédio da antiga SUCV foram simulados
em fundo branco, a fim de demonstrar o grau de legibilidade que essa alternativa de

aplicacao possui.

3.1.4.1 Possiveis aplicacdes

Figura 56 — Padrdes graficos do brasdo da Sociedade Unido dos Caixeiros Viajantes (SUCV)
- Aplicacdo em camiseta
Fonte: Pedro Morales
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Figura 57 — Padrdes graficos do brasédo da Sociedade Unido dos Caixeiros Viajantes (SUCV)
Aplicacéo em Caneca
Fonte: Pedro Morales

SOCIEDADE UNIAO DOS CAIXEIROS VIAJANTES

Figura 58 — Padrdes graficos da grade de ferro da porta principal da Sociedade Unido dos
Caixeiros Viajantes (SUCV).- Aplicacdo em sacola retornavel
Fonte: Pedro Morales
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Figura 59 — Padrdes graficos da grade de ferro da porta principal da Sociedade Unido dos
Caixeiros Viajantes (SUCV) - Aplicacdo em xicara
Fonte: Pedro Morales

= N.b

Figura 60 — Padrdes graficos da sacada da Sociedade Unido dos Caixeiros Viajantes (SUCV)
- Aplicacdo em camiseta
Fonte: Pedro Morales
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Figura 61 — Padrdes gréaficos da sacada da Sociedade Unido dos Caixeiros Viajantes (SUCV)

- Aplicacdo em caneca
Fonte: Pedro Morales
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Figura 62 — Padrdes graficos das janelas da Sociedade Unido dos Caixeiros Viajantes

(SUCV) - Aplicacdo em sacola retornavel
Fonte: Pedro Morales
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Figura 63 — PadrGes graficos da sacada da Sociedade Unido dos Caixeiros Viajantes (SUCV.-
Aplicacdo em xicara
Fonte: Pedro Morales

3.1.5 Sinagoga Yitzahk Rabin

Figura 64 — Fachada da Sinagoga ltzack Rabin
Fonte: Pedro Morales
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Figura 65 — Aberturas triangulares da Sinagoga Itzack Rabin
Fonte: Pedro Morales

Figura 66 — Abertura Circular da Sinagoga Itzack Rabin
Fonte: Pedro Morales

Figura 67 - Padrdes graficos das aberturas triangulares da Sinagoga ltzack Rabin
Fonte: Pedro Morales
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Figura 68 - Padrdes graficos da fachada da Sinagoga ltzack Rabin
Fonte: Pedro Morales

Os padrbes criados com base nas caracteristicas arquitetbnicas da fachada
da Sinagoga Yitzahk Rabin, construida em 1923 iniciam, no presente trabalho, o
grupo de estampas que objetiva representar simbolicamente todas as edificacOes
relacionadas a presenca e a pratica de diversas religibes no municipio de Santa
Maria.

Para evocar a importancia da presenca do templo judeu na cidade,
elencaram-se elementos como as detalhes arquitetdnicos em formato ogival e de
arco, assim como as aberturas triangulares e a Unica em formato circular presente
na fachada.

Outros itens que foram ressignificados pela linguagem da estampa sdo a
estrela de David - simbolo maximo da religido que se encontra presente, em alto
relevo, na fronte do edificio - bem como as formas arqueadas que se repetem no
alto, préximo ao telhado, além das falsas colunas em estilo romano.

Tons vibrantes bastante usados contemporaneamente, como o verde liméo,
azul, laranja e lilas, buscam reforcar a ideia de reinvencdo e ressignificacdo do
patriménio tombado, adequando-se a proposta da criacdo de estampas que se
utilizam de uma linguagem atual, a fim de proporcionar a aproximacao entre 0s

cidaddos da cidade e os locais que contam a sua histéria.
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3.1.5.1 Possiveis aplicacdes

Figura 69 - Padrdes gréficos das aberturas triangulares da Sinagoga Itzack Rabin — Aplicacéo
em camiseta
Fonte: Pedro Morales

ANTA MARIA RS SINAGOG/

Figura 70 - Padrdes graficos da fachada da Sinagoga Itzack Rabin — Aplicacdo em caneca
Fonte: Pedro Morales
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Figura 71 - Padrdes graficos das aberturas triangulares da Sinagoga Itzack Rabin — Aplicacdo
em sacola retornavel
Fonte: Pedro Morales

Figura 72 - Padrdes graficos da fachada da Sinagoga Itzack Rabin — Aplicacdo em xicara
Fonte: Pedro Morales



3.1.6 Igreja Evangélica Luterana

ARG

Figura 73 — Fachada da Igreja Evangélica Luterana de Santa Maria
Fonte: Pedro Morales

Figura 74 — Torre da Igreja Evangélica Luterana de Santa Maria
Fonte: Pedro Morales

Figura 75 — Porta, Janelas e simbolo da Igreja Evangélica Luterana de Santa Maria
Fonte: Pedro Morales
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Figura 76 - Padrdes graficos da torre da Igreja Evangélica Luterana de Santa Maria
Fonte: Pedro Morales

Figura 77 - Padrdes graficos da porta principal da Igreja Evangélica Luterana de Santa Maria
Fonte: Pedro Morales

Figura 78 - Padrdes graficos do simbolo da Igreja Evangélica Luterana de Santa Maria
Fonte: Pedro Morales
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Responsavel por traduzir grafica e simbolicamente valores que vao muito
além das relevancias estéticas encontradas na edificacdo, a Igreja Evangélica
Luterana de Santa Maria ressignifica-se através dos padrfes criados e, tal qual a
Sinagoga Isaac Rabin, procura-demonstrar através dos desenhos desenvolvidos, a
multiplicidade religiosa da cidade de Santa Maria, bem como a importancia que teve
essa construcdo na luta pelo direito a liberdade de culto religioso ndo s6 no contexto
santa-mariense, mas em todo o pais.

Assim, a ressiginificacdo simbdlica desse local elegeu elementos da
arquitetura que, dentro do contexto dessa construgdo, seguissem critérios como
relevancia no contexto histérico e preponderancia estética. Foram selecionados o0s
seguintes itens: a torre do templo luterano, a principal porta de acesso e o simbolo
da religido situado ao lado da entrada.

A opcao por tais componentes deve-se a suas singularidades no cenério
urbano, além da viabilidade em transforma-los em padrdes capazes de divulgar com
clareza e legibilidade o patriménio de Santa Maria, em uma ac¢éo educativa e cultural
gue convida os habitantes do municipio a reenxergar e redescobrir os locais que
materializam a narrativa da histéria de Santa Maria, a partir de um novo ponto de
vista, de um olhar sensibilizado pelos resultados graficos evidenciadores de detalhes
nem sempre percebidos.

A escolha por trabalhar com elementos que sejam facilmente reconhecidos
por meio de quesitos, como clareza e simplicidade, torna-se melhor compreendida
guando utilizam-se as palavras de Lynch (1997, p.118), para ressaltar a relevancia
da qualidade da forma:

Clareza e simplicidade da forma visivel em sentido geométrico, limitacéo de
partes (como clareza de um sistema de quadricula, de um retangulo, de
uma cupula). As formas dessa natureza sao mais facilmente incorporadas a
imagem, e ha muitos indicios de que os observadores distorcem as formas
complexas tornando-as simples. Quando um elemento ndo ¢é
simultaneamente visivel como um todo, sua forma pode ser uma distor¢éo
topolégica de uma forma simples e, ainda assim, ser compreensivel.

A tendéncia a simplificacdo da forma ocasionada € potencializada pelo
contraste entre figura e fundo, jA que os elementos representados em todas
padronagens criadas para esse trabalho sintetizam as figuras, representando-as

somente por meio do trago, do contorno, sem existir a necessidade de cores de
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preenchimento. Os tons cromaticos que dotam as estampas de um carater
visualmente diferenciado ficaram delimitados entre os tons de verde, azul, cinza,
amarelo e salméo.

Sendo assim, a escolha por esse modo de representacdo proporcionou, por
meio da repeticdo das formas obtidas, novas possibilidades de composicao visual,
em que, ainda assim, € possivel reconhecer os edificios representados, o que torna

essa alternativa de divulgacéo atrativa e inusitada na cidade de Santa Maria.

3.1.6.1 Possiveis aplicacdes

Figura 79 - Padrdes gréaficos da torre da Igreja Evangélica Luterana de Santa Maria —
Aplicacdo em camiseta
Fonte: Pedro Morales
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TA MARIA - RSIGREJA EVANGELICA LUTE

Figura 80 - Padrdes graficos da torre da Igreja Evangélica Luterana de Santa Maria —
Aplicagéo em caneca
Fonte: Pedro Morales

Igreja Evangélica Luterana de Santa Maria - RS

Figura 81 - Padrdes graficos da porta principal da Igreja Evangélica Luterana de Santa Maria
— Aplicacdo em sacola retornavel
Fonte: Pedro Morales
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Figura 82 - Padrbes graficos do simbolo da Igreja Evangélica Luterana de Santa Maria —
Aplicagdo em xicara
Fonte: Pedro Morales

3.1.7 Catedral Metropolitana da Santa Maria

Figura 83 — Vista da Catedral Metropolitana de Santa Maria
Fonte: Pedro Morales
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Figura 84 — Porta principal da Catedral Metropolitana de Santa Maria
Fonte: Pedro Morales

Figura 85 — Porta lateral da Catedral Metropolitana de Santa Maria
Fonte: Pedro Morales
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Figura 86 - Padrbes gréaficos do frontdo da Catedral Metropolitana de Santa Maria
Fonte: Pedro Morales

Figura 87 - Padrdes graficos das portas laterais da Catedral Metropolitana de Santa Maria
Fonte: Pedro Morales

Figura 88 - Padrdes graficos da clpula da Catedral Metropolitana de Santa Maria
Fonte: Pedro Morales
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Figura 89 - Padrdes graficos das aberturas das torres da Catedral Metropolitana de Santa
Maria
Fonte: Pedro Morales

Figura 90 - Padrdes graficos da porta principal da Catedral Metropolitana de Santa Maria
Fonte: Pedro Morales

Figura 91 - Padrdes graficos das portas laterais da Catedral Metropolitana de Santa Maria
Fonte: Pedro Morales
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Responsavel por representar a igreja catolica na cidade e regido, a Catedral
Metropolitana de Santa Maria exalta, através da mescla de estilos, marca registrada
de sua arquitetura, a histéria da fé cristd no municipio que, até o ano de 1913, ndo
possuia um templo capaz de comportar um namero maior de fiéis.

No ano de 1909, iniciou-se a construcao da edificacdo religiosa, tendo como
principal caracteristica um processo construtivo dividido em modulos, no qual cada
parte ficou sob a responsabilidade de diferentes mestres construtores, que viam na
cidade um campo promissor para mostrar seus trabalhos.

No entanto, é necessario ressaltar que a opcao pelo estilo eclético ndo possui
ligacdo ao fato da construcdo da Catedral Metropolitana ter ocorrido com a
participacdo de diferentes profissionais, ja que o ecletismo, independentemente de
tal fato, era o estilo preponderante na época da construcao.

No caso especifico da catedral, além de representar o local em si, as
estampas criadas também remetem a prépria histéria da construcdo e seus
diferentes colaboradores, como Oscar Ewald que, conforme comentado no capitulo
dois, foi responsavel pelas torres e suas cupulas.

Outros quatro elementos também foram escolhidos para divulgar esse bem
arquitetbnico de Santa Maria, entre eles a abertura das torres, a porta principal, as
portas laterais e o frontdo da fachada. Estima-se que a utilizacdo desses itens como
instrumento de aproximacdo entre a comunidade e os bens tombados acabe
funcionando como um espelho que retrata através de sua materialidade a historia da
cidade e as memorias das pessoas que nela vivem.

Entende-se melhor essa relacdo estabelecida entre a memodria, a historia e o
espaco comum na ressignificacdo do patrimdnio, pois, segundo Halbwachs (2004,
p.139):

Quando um grupo esta inserido numa parte do espaco, ele a transforma a
sua imagem, a0 mesmo tempo em que se sujeita e se adapta as coisas
materiais que a ele resistem. Ele se fecha no quadro que construiu. A
imagem do meio exterior e das relagcdes estaveis que mantém consigo
passa ao primeiro plano da idéia que faz de si mesmo. Ela penetra todos os

elementos de sua consciéncia, comanda e regula sua evolugéo.

Essa relacéo de representacdo que ocorre entre o sujeito e o espaco, em uma
dindmica que um referencia o outro, pode ser utilizada como meio para disseminar o

sentimento de consciéncia preservacionista, quando se propde a divulgar os locais



146

de memoria utilizando-se de uma linguagem diferenciada, que ndo s6 possui uma
abordagem estética mais atrativa, mas também possibilita que os sujeitos que com
esses locais se relacionam, passem a vivencia-los no seu dia-a-dia.

Dessa forma, 0s objetos estampados com as padronagens criadas tornam-se
veiculos constantes de divulgagcdo dos locais histéricos da cidade de Santa Maria,
fazendo com que a presenca material dessas edificagcbes seja percebida de um
modo mais instigante, convidando a populacédo da cidade e também os visitantes de
fora a redescobrir sua memoria edificada.

Em um ambito relativo a técnica do material criado, as estampas referentes a
Catedral mostram a versatilidade dos grafismos quando, tal qual o prédio da antiga
SUCV, demonstram sua facil aplicabilidade em tons de fundo diferenciados.

A gama de cores utilizadas para esse conjunto de estampas contempla os

tons de magenta, amarelo, vermelho, lilds, roxo, laranja e verde.

3.1.7.1 Possiveis aplicacdes

Figura 92 — Padr@es gréficos do frontdo da Catedral Metropolitana de Santa Maria - Aplicacédo
em camiseta
Fonte: Pedro Morales
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Figura 93 - Padrfes graficos das portas laterais da Catedral Metropolitana de Santa Maria

Aplicacdo em caneca
Fonte: Pedro Morales

Figura 94 - Padr6es gréficos da clpula da Catedral Metropolitana de Santa Maria - Aplicacdo

em sacola retornavel
Fonte: Pedro Morales
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Figura 95 - Padrbes gréficos da clpula da Catedral Metropolitana de Santa Maria - Aplicacdo
em Xxicara
Fonte: Pedro Morales

Figura 96 - Padrbes graficos das aberturas das torres da Catedral Metropolitana de Santa
Maria - Aplicacdo em camiseta
Fonte: Pedro Morales
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ria Catedral Metropolitana de Santa

Figura 97 - Padrbes graficos das aberturas das torres da Catedral Metropolitana de Santa
Maria - Aplicagdo em caneca
Fonte: Pedro Morales

Figura 98 - Padrdes graficos da porta principal da Catedral Metropolitana de Santa Maria -
Aplicacdo em sacola retornavel
Fonte: Pedro Morales
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Figura 99 - Padrdes graficos da porta principal da Catedral Metropolitana de Santa Maria -
Aplicacdo em xicara
Fonte: Pedro Morales

Figura 100 - Padr@es graficos das portas laterais da Catedral Metropolitana de Santa Maria -
Aplicacdo em camiseta
Fonte: Pedro Morales



3.1.8 Caixa Econdmica Federal (Ex-Banco Nacional do Comércio)

Figura 101 — Front&o da atual sede da Caixa Econdmica Federal
Fonte: Pedro Morales

Figura 102 — Detalhe decorativo da fachada da Caixa Econdmica Federal
Fonte: Pedro Morales

Figura 103 — Grade de Ferro da Porta Principal da atual sede da Caixa Econdmica Federal
Fonte: Pedro Morales
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Figura 104 — Sacadas da atual sede da Caixa Econémica Federal
Fonte: Pedro Morales

Figura 105 — Estatua do Atlas localizada no alto da atual sede da Caixa Econémica Federal
Fonte: Pedro Morales

Figura 106 — Padrdes graficos do frontdo da atual sede da Caixa Econdmica Federal
Fonte: Pedro Morales
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Figura 107 — Padrbes graficos do detalhe decorativo da Fachada da atual sede da Caixa
Econdmica Federal
Fonte: Pedro Morales

Figura 108 — Padrdes graficos da grade de ferro da porta principal da atual sede da Caixa
Econdmica Federal
Fonte: Pedro Morales

Figura 109 — Padrdes graficos das sacadas da atual sede da Caixa Econdmica Federal
Fonte: Pedro Morales
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Figura 110 — Padr@es gréaficos da estatua do atlas localizada ao alto da atual sede da Caixa
Econ6mica Federal
Fonte: Pedro Morales

O prédio que atualmente sedia a Caixa Econdbmica Federal e que, no
passado, em 1917, comecou a abrigar o Banco Nacional do Comércio possibilitou a
criacdo de dez diferentes padronagens graficas, ilustrando 5 elementos
arquitetdnicos presentes na fachada. Séao eles: o frontdo, os detalhes decorativos
em alto relevo localizado abaixo das janelas, o gradil de ferro localizado acima da
porta principal, e a alegoria do Atlas, localizada no telhado da edificac&o.

Esses itens foram escolhidos por sua preponderancia relativa as
caracteristicas marcantes da fachada, marcas registradas dessa constru¢do, que
pela localizacdo centralissima assinalada por fluxo intenso de pedestres, é bastante
conhecida (e reconhecida) dos santa-marienses.

A gama de cores utilizadas refere-se aos tons de vermelho, verde, azul,
amarelo e roxo, utilizando-se também, do branco.

A materialidade dessa edificacdo na paisagem urbana de Santa Maria possui
emanacdes simbdlicas ligadas ao desenvolvimento de uma consciéncia
preservacionista, ja que se trata do primeiro bem arquitetdnico tombado da cidade,
consequéncia da mobilizacdo de intelectuais da cidade na década de 70.

A vontade de preservar a fachada consegue expressar por si sO a ligacao
existente entre o fomento do sentimento de pertenca e a materialidade dos lugares
historicos, ja que os mesmos sdo presencas vivas do passado que esquadrinha,
tanto a identidade dos habitantes que nesse lugar sempre viveram, 0s que vieram e
adotaram Santa Maria como domicilio e também aqueles que aqui ndo mais

habitam, mas guardam nas memorias, lembrangas ligada a esses locais.
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Essa relacdo entre a memoria, a identidade e o passado evocado pelos locais
histéricos de Santa Maria, pode ser mais bem compreendida, pois Tedesco (2002,
p.154) diz:

Assim como na memoria, também com identidade podemos partir das trés
dimensdes - tempo, espa¢o e movimento -, como elementos constituidores
e agentes dos processos identitarios. Tal aspecto envolve duas situacdes: a
constituicdo e a definicdo de identidade. A destituicao de identidade, via de
regra, implica a fragmentacdo da personalidade identitaria de um sujeito
histérico, sendo esse um processo de extrema violéncia pela introducao do
mesmo, utilizacdo do terror massivo (p. 154).

Entende-se melhor as manifestacdes voltadas a preservar a fachada original
do banco, quando percebe-se que as acdes causadas pelo decorrer do tempo nas
outras duas variaveis citadas pelo autor, espaco e movimento, podem acarretar ao
patrimonio arquitetdnico tombado de uma cidade, o terror massivo ocasionado pelo
esfacelamento da identidade que, neste caso, pode ser provocado pela falta de
acOes culturais e educativas voltadas a preservar ndo so a materialidade dos locais
histéricos, mas também as memoarias evocadas que deles se originam.

Por isso, justifica-se o uso das ferramentas de comunicagdo e suas novas
possibilidades, a fim de preservar no tempo presente as manifestacdes de um
passado representativo, incrustado nos lugares onde a dinamica do convivio social

permanece até os dias de hoje.
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3.1.8.1 Possiveis aplicacdes

Figura 111 — PadrBes graficos do frontdo da atual sede da Caixa Econémica Federal —
Aplicacdo em camiseta
Fonte: Pedro Morales

Figura 112 — Padrdes graficos do frontdo da atual sede da Caixa Econémica Federal —
Aplicacdo em caneca
Fonte: Pedro Morales
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Figura 113 — Padrbes graficos do detalhe decorativo da fachada da atual sede da Caixa
Econdmica Federal — Aplicagdo em sacola retornavel
Fonte: Pedro Morales

Figura 114 — Padrbes graficos do detalhe decorativo da fachada da atual sede da Caixa
Econdmica Federal — Aplicagdo em xicara
Fonte: Pedro Morales
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Fachada da Caixa Econdmica Federal

@ DG
e

Fachada da Caixa Econdmica Federal

Figura 115 — Padrdes graficos da grade de ferro da porta principal da atual sede da Caixa
Econbmica Federal — Aplicacdo em caneca
Fonte: Pedro Morales

|

Fachada da Caixa Econdmica Federal

Figura 116 — Padrbes graficos das sacadas da atual sede da Caixa Econdmica Federal —
Aplicacdo em sacola retornavel
Fonte: Pedro Morales
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Figura 117 — Padrfes gréaficos das sacadas da atual sede da Caixa Econdmica Federal —
Aplicacdo em xicara
Fonte: Pedro Morales

Figura 118 — Padrfes graficos da estatua do atlas localizada ao alto da atual sede da Caixa
Econdmica Federal — Aplicagcdo em Camiseta
Fonte: Pedro Morales
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Fachada da Caixa Econdmica Federal

Fachada da Caixa Econdmica Federal

Figura 119 — Padrbes graficos da estatua do atlas localizada ao alto da atual sede da Caixa
Econbmica Federal — Aplicacdo em caneca
Fonte: Pedro Morales

3.1.9 Coreto e Chafariz da praca Saldanha Marinho

Figura 120 — Coreto da Praga Saldanha Marinho
Fonte: Pedro Morales
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Figura 121 — Escultura do chafariz da Praga Saldanha Marinho
Fonte: Pedro Morales

Figura 122 — Luminéria do chafariz da Praca Saldanha Marinho
Fonte: Pedro Morales
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Figura 123 — Taga do chafariz da Praca Saldanha Marinho
Fonte: Pedro Morales

Figura 124 — Padrdes do coreto da Praca Saldanha Marinho
Fonte: Pedro Morales
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Figura 125 — Padrdes da escultura do chafariz da Praga Saldanha Marinho
Fonte: Pedro Morales

Figura 126 — Padrdes da Luminéaria do Chafariz da Praca Saldanha Marinho
Fonte: Pedro Morales

Figura 127 — Padrdes da taca do chafariz da Praca Saldanha Marinho
Fonte: Pedro Morales
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As estampas inspiradas nas caracteristicas do Coreto e do Chafariz,
construgdes essas que se localizam na Praca Saldanha Marinho, resultaram em oito
diferentes padronagens, sendo duas delas referentes ao atual Coreto e seis alusivas
a trés diferentes elementos construtivos e decorativos do Chafariz.

Como ja foi ressaltado no capitulo 2, a ressignificacdo do Coreto através da
linguagem da estamparia foi baseada na atual configuracdo da construcdo, que
passou por diversas reformas no decorrer do tempo.

As caracteristicas do atual Coreto seguem uma estética de forte geometria,
marcada por linhas e formas simples, o que gera maior legibilidade e
reconhecimento, quando se aplicam esses dados estilisticos no formato de
estamparia. A simplicidade da composicdo arquitetbnica € complementada pela
presenca de uma arvore que se integra ao coreto, servindo-lhe de cobertura,
tornando-se, assim, parte dele.

Como consequéncia natural de uma mensagem clara, o publico que consumir
essas estampas nao tera dificuldades para reconhecé-las e vincula-las a construcéo
gue se encontra situada no cenario urbano de Santa Maria.

Os tons utilizados na criagcdo do trabalho sdo o azul e diferentes tons de
verde, facilmente associados a vegetacao e a agua existentes no local.

Ja& as padronagens relativas ao chafariz dividiram-se de acordo com os trés
elementos estampados: a taca, as luminarias e as esculturas de ferro localizadas no
topo.

As esculturas, comumente conhecidas como “Nereidas”, geraram dois tipos
de estampas diferentes, uma no tom de azul, outra em um tom salméo. Ja as
luminarias dividiram-se em padrdes nas tonalidades rosa claro e salmao, sendo que
a composicdo espacial do padrdo € regida pela repeticdo e translacdo do objeto
representado, 0 que ocasiona entrecruzamento de formas idénticas.

A técnica de translacdo e de rotacdo € utilizada nas demais estampas que
ilustram a taca, possuindo como paleta de cores os tons de laranja e vermelho.

Uma frase feita e bem conhecida nos diz que “uma imagem vale por mil
palavras”. A parte as discussbes sobre tal afirmativa, a verdade é que imagens
também podem ser lidas (OLIVEIRA, 2005), mesmo que ndo exista uma gramatica

do visual.
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A presente proposta € que, através das padronagens apresentadas a leitura
feita pelas pessoas, como decorréncia do ato de visualiza-las, funcione como um elo
entre as experiéncias vividas, os locais representados e a histéria dos mesmos.

Deve-se registrar, no entanto, a intencdo de salientar detalhes estéticos
caracteristicos de cada um dos representantes do patrimdénio tombado de Santa
Maria escolhidos para as consideracdes do presente trabalho. Tal escolha pretende
gue o olhar seja mais vagaroso, mais atento, capaz de provocar em quem olha a
funcdo de quem é capaz de ver, assim como um perfumista aprecia a fragrancia,
buscando as notas que a compdem.

Esse objetivo n&o ignora as possibilidades de haver uma estranheza inicial,
pois estranhamento € 0 minimo que 0 novo provoca, antes de ser decodificado e

transformado em uma percepcao inovadora do mundo atual.

3.1.9.1 Possiveis aplicacdes

Figura 128 — Padrdes do coreto da Praca Saldanha Marinho — Aplicagdo em camiseta
Fonte: Pedro Morales
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1a Marinho

Figura 129 — Padrdes do coreto da Praca Saldanha Marinho — Aplicacdo em caneca
Fonte: Pedro Morales

|\
I -

Ch;fairizi d;PFac;a. Sialaa;lhaiMiarinho

Figura 130 — Padrdes da escultura do chafariz da Praca Saldanha Marinho — Aplicacdo em
sacola retornavel
Fonte: Pedro Morales
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Figura 131 — Padrdes da escultura do chafariz da Praca Saldanha Marinho — Aplicacdo em
Fonte: Pedro Morales

camiseta

Figura 132 — Padrdes da luminaria do chafariz da Praga Saldanha Marinho — Aplicacéo em
Fonte: Pedro Morales
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Chafariz da Praga Saldanha Marinho|

Figura 133 — Padrbes da luminaria do chafariz da Praca Saldanha Marinho — Aplicacdo em
caneca
Fonte: Pedro Morales

\

Chafariz‘ da Praca Saldanha Marinho

Figura 134 — Padrdes da taca do chafariz da Praga Saldanha Marinho — Aplicacdo em sacola
retornavel
Fonte: Pedro Morales
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Figura 135 — Padrdes da taga do chafariz da Praca Saldanha Marinho — Aplicacdo em xicara
Fonte: Pedro Morales



CONCLUSAO

A divulgacdo, a valorizagdo e a preservacdo do patrimoénio arquitetdnico
tombado de Santa Maria implica no necessario desenvolvimento de ac¢des culturais
e acOes educativas capazes de tornar esses bens mais perceptiveis aos cidadaos, ja
gque passam a ser mais valorizados por santa-marienses sensibilizados pelo
potencial identitario existente na materialidade desses bens.

Tal qual o presente trabalho de dissertacdo, acdes desse tipo também
oportunizam a parceria entre diferentes ambitos da esfera publica, posto que
intensifica o atrelamento entre 6rgdos do setor administrativo, como a Secretaria de
Turismo do Municipio de Santa Maria, e instituicdes de ensino e pesquisa, como a
Universidade Federal dessa cidade, no intuito de viabilizar, dentre outras categorias
de projetos e de pesquisas, a preservacao do patrimdnio cultural como um todo.

A proposta de uma divulgacdo diferenciada através das chamadas midias
alternativas consegue traduzir, por meio da materialidade historica, os simbolismos
oriundos dos locais de memoria, ressignificando o sentimento de pertenca do que é
ser santa-mariense.

Esse processo implica também na difusdo de wuma consciéncia
preservacionista, plena de subjetividade na constru¢cdo do seu discurso persuasivo,
ja que busca evocar as memodrias e vivéncias da populacdo santa-mariense para
que, assim, torne-se sensibilizada a preservar a materializacdo do passado,
presente na paisagem urbana da cidade.

J4, os aspectos praticos da viabilizacdo dessas acdes trazem a tona a
necessidade de discutir o fenbmeno do tombamento a luz de sua importancia e de
viabilidade econbmica, fazendo aflorar a necessidade de atrelamento entre
subsisténcia e sustentabilidade.

Padrbes gréficos inovadores, releituras de construgbes caracteristicas da
historia e do espaco urbano de Santa Maria tornam-se ferramentas importantes na
obtencdo dos propdésitos explicitados, uma vez que aplicados a objetos usados no
cotidiano, aproximam cada vez mais os cidadaos de um patriménio que € de todos.

Desse processo de aproximacdo surge a oportunidade de redescobrir o

conjunto patrimonial arquitetbnico da cidade de Santa Maria, uma vez que as



171

padronagens graficas criadas instigam e direcionam o olhar dos expectadores a
procurar pelos elementos estampados, gerando uma situacao de interatividade com
esses locais, onde além de divulgar os aspectos da cultura material da cidade, cria-
se uma nova maneira de aprendizado sobre a histéria do Municipio. Dessa maneira,
a populacdo da cidade, assim como seus visitantes, deixam de apenas olhar e
passam a enxergar a historia edificada de Santa Maria. Logo, estima-se que, ao
conhecer mais sobre seu préprio passado, a populacéo sensibilize-se e empenhe-se
em preservar aquilo que narra e faz parte da histdria de vida de cada um daqueles
que adotou Santa Maria como seu enderego.

Para tanto, o presente trabalho buscou em seus capitulos o aprofundamento
tedrico necessério e referente as questdes que permeiam as teorias advindas de
diferentes campos do conhecimento, como 0s processos identitarios, o histérico
arquitetonico da cidade de Santa Maria e a retoérica referente a origem da imagem e
as novas possibilidades graficas como meio de comunicacao, a fim de construir um
método qualitativo de revisdo bibliografica que possuisse em seu cerne as
caracteristicas de um estudo multidisciplinar.

No caso especifico do presente trabalho, essa multidisciplinaridade confere a
referida pesquisa um caréater de continuidade, podendo ser aprofundado, tanto no
campo tedrico quanto no campo préatico, dentro das mais deferentes &reas de
producdo do conhecimento, como o Design, a Histéria, a Arquitetura, a
Administracdo, a Gestao Publica, entre outras.

Além dos embasamentos tedricos observados na execucdo do presente
trabalho, deve-se registrar, também, aspectos préaticos decorrentes do projeto feito.
Assim, justapondo teoria e pratica, ha mais aproximacdo da realidade, as vezes
embacada e/ou distanciada pelo rigorismo do fazer cientifico da academia.

Entre as constatacdes feitas, tém-se aspectos negativos e positivos. No
ambito da negatividade, salientam-se as dificuldades burocraticas e técnicas
observadas na execucao dessa proposta.

E justo e necessario registrar a boa vontade na recepcdo em diferentes
instancias do poder publico municipal (Secretaria de Municipio do Turismo e
Secretaria de Municipio da Cultural, em especial), bem como pela Universidade
Federal de Santa Maria, através das orientagfes recebidas do NIT (Nucleo de

Inovagao e Tecnologia).
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Mesmo assim, € inegavel a constatacdo dos 6bices criados pela burocracia,
que dificulta a agilidade das providéncias necessérias para a viabilizacdo dos
projetos graficos e a definicdo dos apoios a serem recebidos. HA um descompasso
entre o tempo disponivel para a elaboracéo dos resultados finais de uma dissertacao
(no presente caso, a aplicacdo das padronagens criadas, além do texto
convencional) e o tempo necessario para a resolucdo de todos os tramites
burocraticos, devendo-se salientar que o processo fica ainda mais lento no periodo
do 2° semestre, quando o aumento das demandas, tanto na Prefeitura quanto na
UFSM, ocasionam uma diminuicdo significativa de horarios livres nas agendas dos
responsaveis pelos setores envolvidos.

A diminuicdo do tempo disponivel é perceptivel também no setor particular, no
qual os prazos para a execucdo de servicos ficam bastante delatados. A falta de
matéria-prima ocorre com maior frequéncia no 2° semestre, ficando exacerbada em
dezembro, com as demandas natalinas e com as férias proximas nas fabricas e, do
mesmo modo, nas empresas locais.

A busca pela execucdo das pecas planejadas como exemplos de
aplicabilidade das padronagens criadas trouxe a constatacdo da caréncia de
recursos técnicos e/ou mao-de-obra especializada ainda existente no meio atual,
para tornar possivel a materializacdo dos projetos feitos. Além disso, existem
limitacBes relativas ao material disponivel, aos tamanhos das imagens a serem
utilizadas, ao numero minimo de pecas, a variedade de numeracao (no caso de
camisetas) e dos sistemas de impresséo, entre outros aspectos. O custo elevado de
pecas individuais, que se constituiriam nos protétipos dos produtos estampados,
inviabiliza a execucdo de todos os modelos, como seria desejavel. Ao mesmo
tempo, esse Ultimo problema evidencia a necessidade de obtencdo de parcerias
capazes de dar patrocinio financeiro aos produtos estampados.

Por outro lado, foi positivo encontrar na fala espontanea e simples de pessoas
comuns, comprovacdes reais de ideias teorizadas por varios autores estudados em
nossas argumentacoes. Para exemplificar, entre tantos outros casos, ouviu-se uma
conversa entre amigas, idosas sentadas em um banco da Praca Saldanha Marinho,
onde ocorria uma atividade cultural natalina, cujo cenario era formado pelas janelas
do prédio da antiga SUCV. Elas comentavam, com saudade e entusiasmo, sobre 0s
maravilhosos bailes ocorridos no Saldo Nobre durante os anos 40, quando o Clube

Comercial la realizava suas festas.
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A poucos metros delas, um ambulante indignado anunciava a venda de CDs
pirateados, a0 mesmo tempo em que vociferava contra o excesso de luzes usadas
na decoracédo do citado edificio, enquanto a regido onde morava estava as escuras.
No colo da mée, uma menininha de uns cinco anos estendia os bracinhos em
direcdo as luzes, dizendo que “aquela casona € bem bonitinha”. Do outro lado,
adolescentes cochichavam (mas nédo tao baixo!) que “curtir velharia n&o tem nada a
ver’.

Tais manifestacées podem exemplificar as diferentes formas de vinculo das
pessoas com 0 patrimonio que as cerca. Para as senhoras, o lugar onde viveram
sonhos de juventude ser4d sempre visto de modo positivo, para o vendedor
indignado, o prédio iluminado sera uma referéncia, talvez do que lhe pareca uma
injustica, talvez do que |he pareca uma meta a ser alcancada. De um jeito ou de
outro, uma referéncia para a menina - quem sabe - as luzes da “casa” grande e
bonita transformem-se numa linda lembranga de infancia, e o edificio em um lugar
de afetiva memoria que ela deseja preservar. Para os adolescentes, que ndo serao
para sempre tao jovens, a passagem do tempo definira suas relacbes com a antiga
construcéo, ratificando suas posi¢des atuais ou modificando as novas vivéncias que
terdo experimentado. De qualquer modo, também para eles aquela presenca
construida serd uma referéncia para as pessoas diferentes - ou ndo - em que se
transformaréo.

Para todos os cidaddos sujeitos as constantes alteracdes de tempo, de
espaco e de contexto social, os lugares de memoéria, que sdo 0s patrimdnios
preservados, representam a manutencao da identidade e a seguranca contidas na
sensacao de pertencimento.

Tais aspectos, ainda que subjetivos e filtrados pelas diferentes experiéncias
individuais, podem modelar uma memoria coletiva, quando sujeitos a um mesmo
estimulo, no caso em questao, padronagens gréficas registrando lugares de comum
acesso nos quais experimentacdes cotidianas diversificadas ocorreram.

Diante das inovacOes constantes na paisagem urbana, do comportamento
dos individuos que dela fazem parte, das disponibilidades técnicas que a
impulsionam, dos conceitos sociais que a formatam, lugares de memoéria
proporcionam, inclusive, a ligacéo entre geracdes, pois oportunizam aos mais velhos
sinalizar aos mais jovens os locais de suas (re)vivéncias e as peculiaridades que

eles continham.
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Tal processo, longe de ser um exercicio de saudosismo, evidencia a dindmica
da cultura que, através de diferentes tempos, vai acumulando o legado material e
imaterial das geracdes anteriores, sem deixar de adequar tal heranca as
peculiaridades objetivas e subjetivas de cada época historica.

Pela transferéncia do legado cultural feito por uma geragdo aos que lhe
sucedem, a cultura e a identidade mantém-se vivas, amparadas pelo ambiente
social que, ao recebé-la, reinterpreta, sinaliza, reproduz ou abandona alguns de
seus tragos caracteristicos.

Assim como as acdes de preservacao da cultura e do patriménio ndo sdo
impulsionadas por mera saudade do passado, o ato de divulgacdo por meios de
veiculacéo diferenciada torna-se muito mais que mera publicidade, pois convida os
habitantes de Santa Maria a redescobrir sua cidade e sua identidade, numa proposta
que objetiva proteger e preservar 0s elementos que representam a simbologia e a
materialidade do Municipio, partindo da simples premissa de que o homem soé
preserva aquilo que conhece e, por isso, atribui importancia.

Em outras (e Ultimas) palavras: a divulgacdo do patrimbénio amplia o
conhecimento sobre nossa propria histéria, acentua nossa identidade; o

conhecimento induz a preservacao e, com ela, o presente pode iluminar o passado.
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