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RESUMO

CAMILO, J. C. Atlas: Um outro olhar sobre Maringa-PR .2018. 200p. Tese (Doutorado) - Instituto de
Arquitetura e Urbanismo, Universidade de Sao Paulo, Sao Carlos, 2018.

Esta tese tem como objetivo apresentar uma reflexao de um espaco publico aberto com o intuito
de despertar novos modos de olhar e compreender a cidade a partir da imagem. Imagem esta, que
amplia o universo do conhecimento sobre o lugar, enquanto dimensdo simbdlica trans-histdrica,
cuja articulacdo com outras imagens constrdéi referéncias de memdria. Esta pesquisa pauta-se em
dois momentos: um primeiro, onde a percepcdo atua como protagonista do processo de
reconhecimento da cidade por meio da deambulacao, que resultou no recorte espacial e na escolha
de um espaco publico aberto presente no eixo monumental da cidade de Maringa-PR; e um
segundo momento, onde utiliza-se a associagdo de imagens como deflagrador de novas
possibilidades de compreensdao do espago urbano. Nesse sentido, adota-se aproximacgOes
metodoldgicas de Aby Warburg (1866-1929), hoje reconhecido como o pai da iconologia moderna.
Historiador das artes, desenvolveu um Atlas de imagens - Mnemosyne - “uma Histdria de Arte sem
palavras”. As aproximacbes metodoldgicas deste processo propdem apresentar um ensaio
Mnemosyne. Uma ferramenta perceptiva de falar de imagens por imagens, utilizando apenas
painéis, com combinagdes imagéticas feitas entre elas, dispensando o uso da linguagem escrita; e
as relagdes estabelecidas entre as imagens se articulam e produzem modos de leitura de forma a
nao revelar as suas inter-relacdes. Desta forma, os leitores que tiverem acesso a estes painéis,
possam criar novos vinculos e levantar discussGes, sem estabelecer conexdes fechadas. Isso
permite que novos resultados de leituras, a cada novo contato do leitor, sejam estabelecidos,
permitindo novas experiéncias e novas leituras por meio do painel de imagens. As relacdes visuais
existentes no painel atlas ndo se estruturam apenas por leituras histdricas, se organizam de forma
a estabelecer descobertas e discussdes por meio das imagens, ndo sendo apenas um modo de
transmitir informacdes. O painel atlas permite considerac6es de um processo inicial, impulsionado
e dirigido por imagens, que possibilitou, acima de tudo, criar novas decifracdes de leituras frente
ao espaco urbano em questdo, tanto com base na memdria histdrica individual e coletiva, tanto por
meio do significado de cada representacao imagética. Assim, esta tese pretende verificar novas
possibilidades de aproximac¢des metodoldgicas, por meio da ferramenta atlas -, de andlises dos
espacos da cidade viabilizando um aprofundamento em questdes até entdo, discutidas, mas pouco
fundamentadas, de modo a despertar o processo criativo e de instigar debates, revelados por meio
das imagens e de suas associagbes. Associacdes que representam uma variedade de concepgdes e
contribuicdes, que em algum momento, a histdria possa ter deixado de contar, como a idealiza¢ao
dos espacos urbanos da cidade e das relacOes possiveis estabelecidas com o sujeito. Ainda como



resultado desse processo associativo, observa-se as indica¢des subjetivas de caracteristicas visuais
e plasticas, com aproximagbes conceituais relativas as primeiras constru¢des arquitetdnicas
neoliticas, referente a demarcagbes territoriais e de cunho religioso, representando forga,
coletividade, autoridade e poder. Associagbes que vislumbram a glorificacao dos corpos em forma
de admiracao, expressao, exibi¢ao de forca, saide e beleza e em contrapartida também conduzem
a um pensamento social hostil relativo a supremacia masculina. Essas associacdes transmitem
algumas das possiveis rela¢6es e discursos estabelecidos pelo atlas de imagens e que contribuem
para os novos modos de ver, ler e compreender a cidade de Maringa-PR.

PALAVRAS-CHAVE: Atlas, Aby Warburg, Mnemosyne, Imagem e Maringa-PR.



ABSTRACT

CAMILO, J. C. Atlas: Um outro olhar sobre Maringa-PR .2018. 200p. Tese (Doutorado) - Instituto de
Arquitetura e Urbanismo, Universidade de Sao Paulo, Sao Carlos, 2018.

This thesis aims to present a reflection of an open public space in order to awaken new ways of
looking at and understanding the city from the image. This image enlarges the universe of
knowledge about the place as a trans historical symbolic dimension, whose articulation with other
images builds references of memory. This research is based on two moments: a first, where the
perception acts as protagonist of the process of recognition of the city through ambulation, which
resulted in the spatial clipping and the choice of an open public space present in the monumental
axis of the city of Maringa -PR; and a second moment, where the association of images is used as a
trigger for new possibilities of understanding the urban space. In this sense, methodological
approaches of Aby Warburg (1866-1929), now recognized as the father of modern iconology, are
adopted. Historian of the arts, he developed an Atlas of images - Mnemosyne - "a History of Art
without words". The methodological approaches of this process propose to present a Mnemosyne
assay. A perceptive tool to speak of images by images, using only panels, with combinations of
images made between them, without the use of written language; and the relations established
between the images articulate and produce modes of reading so as not to reveal their
interrelationships. In this way, readers who have access to these panels can create new links and
raise discussions without establishing closed connections. This allows new reading results, with
each new reader contact, to be established, allowing for new experiences and new readings
through the imaging panel. The visual relationships existing in the atlas panel are not only
structured by historical readings, they organize in order to establish discoveries and discussions
through the images, not being just a way of transmitting information. The atlas panel allows
considerations of an initial process, driven and driven by images, which made it possible, above all,
to create new deciphers of readings in front of the urban space in question, both based on
individual and collective historical memory, both through meaning of each imagery representation.
Thus, this thesis intends to verify new possibilities of methodological approaches, through the atlas
tool - of analyzes of the spaces of the city, allowing a deepening in questions until then, discussed
but not well founded, in order to awaken the creative process and instigate debates, revealed
through images and their associations. Associations that represent a variety of conceptions and
contributions, which at some point, history may have failed to tell, such as the idealization of the
urban spaces of the city and the possible relations established with the subject. Also as a result of
this associative process, one observes the subjective indications of visual and plastic characteristics,
with conceptual approximations related to the first neolithic architectural constructions, referring



to territorial and religious boundaries, representing strength, collectivity, authority and power.
Associations that glimpse the glorification of bodies in the form of admiration, expression, display
of strength, health and beauty, and in turn also lead to a hostile social thought concerning male
supremacy. These associations transmit some of the possible relations and discourses established
by the atlas of images and that contribute to the new ways of seeing, reading and understanding
the city of Maringda-PR.

KEY WORDS: Atlas, Aby Warburg, Mnemosyne, Image and Maringa-PR.
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“A verdadeira viagem de descobrimento ndo consiste em procurar novas paisagens, e sim em ter
novos olhos”. (Marcel Proust)







INTRODUCAO

As inquietudes que deram origem a este trabalho partem do olhar sobre um espaco urbano, que
esconde em suas camadas mensagens sobre uma cidade com caracteristicas intensas e sélidas. Um
olhar que se faz observador e atento; e atira-se a um resgate de memdria no intuito de desvendar
as impressdes e emocdes, subtendidas nesse espaco, que se faz histdrico, espacial e corpdreo. Faz-
se uma imagem. Imagem esta que se reconhece e que se torna aliada as investigacdes e instigacoes
a respeito das referéncias deste espaco, das suas interacdes com a cidade, da relacdo perceptiva
que ele pode desvendar, bem como, o que sua memdria pode conservar. Uma imagem que indica
o desenvolvimento desse trabalho.

Estaimagem que é o elemento de abertura na busca pelo que ainda é desconhecido, pelarevelacao
dos valores e conteddos justapostos a uma cidade. E uma busca de olhares instantaneos, uma
referéncia, capaz de fazer aflorar sentidos ndo percebidos, de mostrar-se um campo aberto
carregado de impressdes e extensdes que envolvem as relagdes advindas deste espaco para com
o observador. E uma vivéncia perceptiva, afetiva, histdrica e social, para fins de admitir aimensiddo
de possibilidades de leituras e entendimentos a respeito dos espacos. Sao possiveis relacoes
estabelecidas pelo poder da imagem.

Tal proposicao situa a tese nessa intersec¢ao entre percepgao, imagem e memdria, associada auma
aproximagao dos pensamentos criativos estabelecidos por Abraham Moritz Warburg, conhecido
como Aby Warburg'. Estas aproximacdes tém cardter estrutural, em particular, sua obra Atlas
Mnemosyne (1929) - producdo que permite um didlogo entre as imagens.

Justifica-se a importancia e o uso desta teoria para analisar e construir uma leitura sobre a cidade
de Maringd, localizada no norte do Parand, cidade de porte médio-grande e de urbanizagao
recente. Possui algumas caracteristicas particulares de planejamento e que se tornaram
condicionantes para o seu desenvolvimento. Apresenta um desenho urbano que qualifica sua
estrutura e confere identidade a cidade, além das importantes influéncias do tipo cidade-jardim,
que valorizaram seus aspectos sociais e estruturais e que condicionaram reconhecimento e valores
a cidade.

Embora este objeto de estudo tenha abordagens histdricas comumente destacadas dentro das
pesquisas desenvolvidas, esta tese tem por objetivo revelar novos modos de compreender, de ver

" Aby Warburg (1866-1929) hoje reconhecido como o pai da iconologia moderna. Ver Capitulo 2, pagina 53.

23



e ler a cidade de Maringa-PR, por meio de um atlas de imagens?, somando nova contribui¢dao as
categorias tradicionais de entendimento da cidade pelas suas questdes histdricas, morfoldgicas,
socio espaciais e econémicas. Imagens estas que dialogam entre si e com outras imagens, tendo
uma Imagem Primeira3, centro das discussdes e resultantes das indaga¢des construidas a partir da
identidade e percepcao do espaco urbano.

Nesse sentido, tem-se a hipdtese de que existem novas chaves de leitura e compreensdo da cidade,
por meio das imagens, de suas inter-relacdes — atlas - revelando marcas, impress6es e memdrias,
até entdo, desconhecidas ou ndo reveladas pelas pesquisas comumente desenvolvidas. A imagem
“nao é tudo, nem nada”, ou seja, pede-se muito ou muito pouco a imagem. Se lhe pede-se muito -
isto é, “toda a verdade”: as imagens ndo sao sendo fragmentos arrancados, pedacos peliculares.
Outras vezes se pede-se muito pouco as imagens: ao relegar as imagens imediatamente para a
esfera do simulacro — o que é algo dificil, verdade seja dita, neste caso -, exclui-las do campo
histdrico. Ao relegar estas imagens imediatamente para a esfera do documento - o que é mais facil

e mais usual-, separa-se da sua fenomenologia, da sua especificidade, da sua prdpria substancia.

Dada estas implica¢Oes, a pesquisa ainda pretende desvelar, por meio de uma Imagem Primeira,
novas aproximacdes entre o sujeito e o espaco, que podem ser vivenciadas no campo das
percepgdes; externar as potencialidades que as imagens carregam em si — elas que sdo hoje
infinitamente preciosas. E também exigentes, pois exigem o esforco de uma arqueologia e
direcionam para uma continuidade na sua tdo fragil temporalidade. Imagens que ndo surgem senao
para se eclipsar para sempre no instante seguinte. Uma verdade que fica a espera do investigador.
Além disso, pretende-se conduzir estes pensamentos imagéticos como uma contribuicao para
leitura e compreensao de espacos, bem como despertar a imaginacao, pois para saber, € preciso
imaginar-se, do contrario, falar de imagem sem imaginacdo significa, literalmente, cortar aimagem
da sua atividade, da sua dindmica.

Para tanto, a utilizagdo e constru¢do do atlas possibilita essa associacdo entre as imagens que
dialogam entre si e com outras imagens tendo uma imagem principal, como ponto de partida das
discussdes e resultantes das indaga¢des construidas a partir da identidade e percep¢ao do espago
urbano.

Este atlas de imagens, baseado em alguns pensamentos de Aby Warburg, resgata referéncias de
memdria. Nao sdo apenas pensamentos, mas sao aproximag¢des metodoldgicas, utilizadas para
constituicdao do atlas construido por meio de imagens e de combinagbes feitas entre elas,

2 Esta escolha da imagem principal tem como referéncia o atlas de imagens de Vitor Silva, no qual o autor utiliza-se de uma obra de arte,
como imagem principal e a coloca como centro do seu processo interrogatdrio
3 O entendimento a respeito da Imagem Primeira serd melhor abordado no Capitulo 3.
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dispensando o uso da linguagem escrita. De modo que, haja novos meios de ver e ler a cidade,
aliadas a um olhar perceptivo que diante do espago urbano, mergulham em suas raizes e memdrias,
a fim de buscar evidenciar quais as possiveis chaves de leitura e interpretacdo que ele esconde em
suas camadas.

Além disso, associa-se este olhar ao conceito de aura e imagem dialética. A aura que procura dar
conta da “dupla eficacia do volume: ser a distancia e invadir’” enquanto “forma presente”, forma
cujo impacto sustenta-se de laténcias que ela exprime. Entre aquele que olha e aquilo que é olhado,
a distancia auratica permite criar o espacamento inerente ao seu encontro. E preciso um vazio que
seja o ndo lugar de articulagdes dessas duas instancias envolvidas na percep¢ao e no encontro entre
“olhante” e “olhado”, olhante e olhado que pertencem tanto ao ambito da obra e da imagem
quanto ao do antropos. (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 22)

Didi-Huberman enriquece aideia de que os conjuntos dos sintomas e dos ndo-sentidos contidos nas
imagens artisticas poderia constituir a substancia de uma nova Histdria da Arte. Para isso, ele poe
a Histdria da Arte no limiar de uma pratica dialética que procura frisar os momentos nos quais uma
voz cultural e histdrica recalcada, suspensa, esquecida e deixada subterraneamente a espera de
seu momento de ressurgimento propicio (e de seu tempo de recepcdo e de audicdo possiveis),
reapareceria para cumprir sua tarefa histdrica.

Isso se traduz em uma frase: “o “outrora” encontra o “agora” de seu desvelamento. (DIDI-
HUBERMAN, 2010, p. 22)

Nesse sentido, coloca-se em debate uma nova maneira de ler tratar a respeito das apropriacdes e
reconhecimentos do espaco, diante de andlises das espacialidades urbanas geradas pelo olhar,
procurando estabelecer relagGes possiveis, formais e tedricas relacionadas a linguagem
progressiva usual.

De tal forma, ao estabelecer novas percepcdes e possibilitar leituras livres inscritas no territdrio do
possivel, sem se pretender esgotar os temas ja amplamente debatidos a respeito da cidade, que
flagrem questdes associativas e/ou criticas da cidade.

Admite-se este estudo no sentido de ampliar a discussao a respeito dos espacos urbanos da cidade,
que poderao ser vistos e lidos a partir de uma nova possivel forma de olhar, de ler e perceber estes
espacos, tendo as relacdes imagéticas existentes como suporte para desvendar e discorrer sobre
as relagbes impregnadas na subjetividade do espago, permeado por caracteristicas estruturais,
processuais e de cunho organizacional.
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Uma subjetividade que por meio de usos e habitos criam uma imagem da cidade. Imagem esta que
pode vir a ser desvendada por uma leitura que se faz por meio de um processo perceptivo. Uma
imagem que instiga o olhar do observador a procurar e desvelar os espacos da cidade, de forma a
submergir na sua completude e enxergar além daquilo que estd disposto na sua realidade visivel.
Realidade esta que ndo estd vinculada ao enquadramento relacional entre sujeito e tempo. Trata-
se da produg¢do de imagens como resultado de uma construcao referencial de um espaco, de um
mundo desprendido de sua histdria.

As imagens que circulam pelo espaco e pelo tempo, nem sempre sdo apresentadas de forma
objetiva, mas carregam em sua estrutura uma riqueza subentendida capaz de despertar
significados escondidos, impregnados na memdria.

Toda imagem é uma memdria de memdrias, um grande jardim de arquivos declaradamente vivos.
Mais do que isso: “[...] uma vivéncia, melhor, uma sobrevivéncia e, mais; uma supervivéncia que
atravessa o tempo (histdrico) e que se nutre de um tempo - passional, pulsional, patético, isto &,
humano - anacrénico”. (SAMAIN, 2012, p. 13) “A imagem, toda imagem, participa, com efeito, de um
tempo que ndo se pode confundir com o tempo da nossa histdria. Além de se dissolver, misteriosa,
num passado anacrénico, ela se movimenta e reaparece, transfigurada, na elipse de uma histdria
humana. Quanto ao seu destino? Verdadeiramente, jamais o saberemos”’. (SAMAIN, 2012, p. 35)

Segundo Guerreiro (2012), “[...] aimagem, é, pois, uma formagdo simbdlica que traz a memdria de
uma origem que a carregou de energia e através da qual ela sobrevive nas suas manifesta¢des
histdricas. Ela esta relacionada com uma inscricao emotiva, de grande intensidade”.

Uma imagem que compreende um poder de deixar reconhecer os espacos por meio de um simples
flagra. Vale observar como a imagem e o imagindrio coletivo acabam por formar uma nova
realidade social e comportamental dos espacos urbanos, um retrato nao apenas da reproducao de
uma realidade, mas como fruto da prépria consciéncia humana. Intencional ou ndo, a imagem
desata um espaco metafdrico que elas mesmo detém.

As imagens que circulam pelo espaco e pelo tempo, nem sempre sdo apresentadas de forma
objetiva, mas carregam em sua estrutura uma riqueza subentendida capaz de despertar
significados escondidos.

Para tanto, esta tese baseia-se em alguns pensamentos de Aby Warburg, em aproximagdes
metodoldgicas - falar de imagens por imagens -, por meio de um painel atlas em formato At
(841x594 mm), que dispde de uma associacdo de imagens, cuja Imagem Primeira se articulard com
outras imagens — que possuem seus contextos préprios -, sem revelar suas possiveis rela¢oes.
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O primeiro capitulo trata da apresentacao do estudo de caso - a cidade de Maringa-PR -, abordando
a respeito de sua colonizagdo, a importancia desta colonizagdo para o surgimento da cidade, os
modos com que o planejamento adotado para a cidade foi pensado, bem como as solug¢bes
implantadas e as influéncias do tipo garden-city, caracterizando a cidade como modelo do tipo
cidade-jardim. Além disso, a escolha deste objeto de estudo se deu no sentido de propor novas
contribui¢des, novos entendimentos, novos modos de ver e ler a cidade, por meio das imagens -
atlas - rompendo com os modelos tradicionais de pesquisas adotadas para com a cidade, que
comumente fazem alusdo ao conceito de cidade-jardim ou referéncia aos contetddos morfoldgicos,
estruturais, sdcio espaciais e econdmicos.

No segundo capitulo, faz-se uma apresentacao a respeito da importancia da abordagem do atlas,
bem como de alguns pensamentos de Aby Warburg e uma das suas mais importantes cria¢cdes, seu
Atlas Mnemosyne*. Trata-se de “Uma histdria da arte sem palavras” ou, ainda, uma “histdria de
fantasmas”. Desafio tanto como paradoxo, na medida em que, nutrido de umainformacao livresca,
escrita e erudita fora do comum e possuidor de um saber visual artistico, antropoldgico, linguistico,
histérico incomum, Aby Warburg pretendia firmar sua procura de entendimento das culturas
humanas, por meio de 63 painéis, de fundo preto, reunindo aproximadamente 900 imagens
(principalmente fotografias em P&B, retiradas de um arquivo de mais de 25 mil fotos) (SAMAIN,
2012, p. 52). Ainda neste capitulo, sdo apresentados exemplos de construcGes de atlas de imagens
desenvolvidos por outros autores — Didi-Huberman, Hanah H6ch, Marcel Broodthaers, Gerhard
Richter e em linhas mais recentes o de Vitor Silva.

No terceiro capitulo, sdo apresentadas experimentacdes preliminares e ensaios de painéis de
imagens, para um reconhecimento do processo de desenvolvimento da constru¢do do atlas de
Maringd - PR, bem como, alguns pensamentos sobre imagens e os modos pelo quais se deu a
escolha da Imagem Primeira, pertencente a um espago urbano da cidade. Também serdo
abordadas as aproximag¢des metodoldgicas utilizadas - com base em alguns pensamentos de
Warburg e de seu Atlas Mnemosyne -, para consolidar a constru¢do do atlas desta tese. A partir
disso, abrem-se novas oportunidades de discussGes sobre os modos de ver e ler a cidade,
consolidando a idealizacdo do atlas de imagens e suas possiveis trajetdrias.

No quarto capitulo, serdo discutidas as associa¢cdes imagéticas decorrentes da construgdo do atlas
de Maringd-PR e uma dimensdo reflexiva resultante desse processo, revelando novas chaves de
leituras, didlogos e descobertas. Novos modos de ver, ler e compreender a cidade de Maringa-PR.

4 Sobre Mnemosyne, ver Capitulo 2, pagina 77.
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Desta forma, é possivel observar a cada instante, um novo cendrio urbano que se apresenta aos
olhos do sujeito, aguardando o momento de sua contemplagdo e andlise. Mais do que isso, este
sujeito se torna parte integrante desse processo de constru¢do da cidade, assim como todos os
elementos promotores do seu desenvolvimento. O que leva, ainda, a pensar que todos os espacos
podem ser delineados pela forma com que cada individuo ocupa, pensa, olha e utiliza os espagos
da cidade, estando vulneraveis a constantes modificacdes conforme cada nova experiéncia.

Nesse sentido, € visto que os espagos sao passiveis de diferentes interpretacbes e olhares,
permitindo novas formas de compreensao e exploracao de suas caracteristicas, além de possuirem
suas particularidades e podem ser referéncia de alguma coisa ou acontecimento que auxiliam nessa
ferramenta de distin¢cao e tornam-se fundamentais para promover a diversidade de percepcdes e
imagens da cidade.

Sdo espacos que permitem ao usudrio uma imersdo no imagindrio espacial sobre a cidade, modos
de sentir, de ver e viver, abrindo-se para novas possiveis conexdes. S3o experiéncias que permitem
esta relacao de corporeidade prdpria de cada sujeito que habita a cidade.

Uma experiéncia urbana que ressalta os aspectos materializados dos espacos e que servem de
ferramenta de interacdo entre a percepcdo e a cidade. Um possivel reconhecimento ou
estranhamento que direciona a uma nova interpretacdo, a um preenchimento de factiveis
questionamentos ou satisfacdes. O espaco urbano é o elemento constituinte da trama da cidade e
que se abre para se tornar referéncia de um processo reflexivo.

Um espaco constituido por imagens, capazes de despertar sentimentos e emocdes até entdo
despercebidas, ou de um reconhecimento que ainda ndo havia sido aflorado e que estavaintrinseco
as suas caracteristicas histdricas. Tonar-se objeto de associacao e de compartilhamento entre o
sujeito e o mundo, entre o sujeito e os espacos, por meio de experiéncias visuais e sensoriais.

Neste caso, pode-se considerar alguns apontamentos referentes a estes olhares que conduzem a
leitura livres inscritas no territério do possivel, como os casos do obelisco que possui uma forma
particular e que se associa com outros obeliscos, em relagdo as suas caracteristicas visuais e de
plasticidade. Também relacionado a demarcacao territorial, bem como uma intencionalidade
subjetiva de apontamento aos céus, de modo que pudesse se estabelecer uma conexao entre os
deuses. Nesse sentido, o obelisco da cidade de Maringa-PR, faz uma analogia a plasticidade e a
religiosidade destacada pela Catedral, que sdo caracteristicas Unicas e particulares desta edificagao
e que em contrapartida, auxilia na tarefa de buscar associagées com outras imagens de obeliscos.
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Também se destaca, as associa¢des estabelecidas por meio das relagbes entre corpos, advindas das
imagens inscritas nos obeliscos, cujas quais também sdo representantes de potencialidade e
expressividade, j& que se tratam de representacbes de corpos esculturados, considerados
referéncias, revelando suas existéncias e ideais estéticos. Constituem-se como um elo para a
atualidade, onde se percebe a instalacgdo de um sistema ancorado pelos pensamentos de
supremacia masculina e em contrapartida, encontra a figura da mulher, empoderada, com vistas
de representatividade, sororidade e colaboracao que resultam nesse empoderamento com vistas
para conquistas de espacos e oportunidades iguais, garantia de salde, seguranca e liberdade em
cendrios de violéncia e pleno controle da vida.

Além disso, outras associa¢Oes referentes as concepg¢Oes arquitetdnicas, permitem que hajam um
reconhecimento a respeito das aproximagdes entre estas edificacdes, das quais uma outra relagao
de proximidade é estabelecida com referéncias a base temporal, ja que se tratam de edifica¢es
com caracteristicas estéticas proximas, porém possuem condi¢des conceituais semelhantes, mas
datam de periodos distintos. Também possuem associa¢fes formais e funcionais de cunho
religioso, deixando evidente a verticalidade e o apontamento estabelecido por cada uma das
edificacbes, tendo alusdao de uma proximidade aos céus. Ademais, trata-se de uma arquitetura
imponente e esteticamente dispares.

Nessa ldgica, as imagens da cidade surgem como ferramenta, a fim de mostrar para o sujeito, a
variedade de pontos do espaco urbano que podem ser resgatados pelo simples gesto de olhar, pela
simples experiéncia visual e pela relagdao estabelecida entre o olhar e arepresentacao do lugar, com
suas possiveis realidades e construcOes, de forma a envolver-se no campo imagético para a
construcao do desconhecido. Um entroncamento entre o processo perceptivo, a cidade e suas
imagens, transformando-se em uma investigacao, tendo em vista as contradicOes, as perdas, as
permanéncias refletidas no espaco da cidade.

Mais do que isso, essas representacdes se configuram em um processo associativo de/entre
imagens, para transformar-se em um atlas sobre a cidade de Maringa-PR. E um procedimento
resultante de um processo analitico desenvolvido ao longo desta tese, abordando aproximagoes
metodoldgicas ndo recorrentes e estabelecendo vinculos de leituras a respeito de assuntos que
dardo subsidios e impulsionar@o os rumos desta pesquisa, servindo de embasamento para novas
discussdes e debates sobre os espagos e sobre a cidade de Maringa-PR, revelados por meio das
imagens.
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“0O homem nada pode aprender sendo em virtude daquilo que ja sabe” (Aristdteles).
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.. MARINGA

Esta tese tem por objetivo revelar novos modos de compreender, de ver e ler a cidade de Maringa-
PR, por meio de imagens, sendo necessario fazer uma breve apresentacao deste objeto de estudo
que é a cidade de Maringa. Uma cidade de urbaniza¢ao recente, com caracteristicas particulares de
planejamento e desenvolvimento. Seu desenho urbano qualifica sua estrutura e confere identidade
a cidade, que recebeu influéncias do tipo cidade-jardim, valorizando seus diversos aspectos e
promovendo valores a cidade. Estas especificidades tornam a cidade objeto de estudos de diversas
outras pesquisas, seguindo linhas de leituras histdricas, morfoldgicas, sdcio espaciais e estruturais.

Nesse sentido, esta tese direciona a um rompimento com este viés de pesquisas comumente
abordadas - pelas suas questdes histdricas, morfoldgicas, sécio espaciais, econémicas - e busca
somar novas contribui¢des, revelar novos entendimentos, novos modos de ver e ler a cidade, por
meio de imagens - atlas -, mergulhando em seus espacos e desvendando seus mistérios. De modo
que, a cada contato do leitor com o painel atlas relativo a cidade, possam haver novas leituras e
informagdes a seremreveladas. Comisso, destaca-se arelevancia da escolha da cidade de Maringa-
PR como objeto de estudo para esta tese.

Maringa-PR é a terceira maior cidade do estado do Parand. Localiza-se no Norte do estado e
apresentou, segundo o ultimo senso do IBGE (2018), uma populagdo de 417.010 hab. mil habitantes.
Tem uma drea de 487,052 km?. A cidade foi fundada em 1947 e elevada a categoria de municipio em
1951, quando se desmembrou de Mandaguari. Conhecida como Cidade Verde, destaca-se pela sua
qualidade de vida e pela vasta arborizacdo (Figura 1) presente em sua malha urbana. Localizada no
Terceiro Planalto Paranaense, a
cidade € cortada pela linha imaginaria
do Trdpico de Capricérnio.

A cidade de Maringa-PR foi planejada
pela Companhia Melhoramentos
Norte do Parand. Essa foi uma
empresa privada de capital britanico
que produziu o planejamento
territorial da regido, resultando em
parcelamento das areas rurais e a

. : y A i U
uma rede de cidades, com cerca de 69 Figura 1 - Vista aérea da cidade de Maringd — Cidade Verde. Fonte:
O Diario do Norte do Parana.
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sedes de municipios. (BARNABE, 1989)

A cidade ainda foi decorrente de um empreendimento ferrovidrio que avango em direcdo ao norte
do Parand e a regido noroeste de Sao Paulo, na primeira metade do século XX, possibilitando
aberturas de eixos de linhas ferrovidrias e a cultura de grandes cafezais. (REGO, 2001)

A Companhia encarregou o engenheiro Jorge de Macedo Vieira, formado em engenharia pela POLI-
USP, em 1917, para desenhar Maringa-PR. Macedo projetou o municipio com fortes influéncias do
tipo cidade-jardim, adquiridas no tempo em que estagiou no escritdrio de Barry Parker, sdcio de
Unwin, os quais ndo vieram ao Brasil. O projeto de Maringa-PR foi dimensionado para abrigar uma
populacdo final em torno de 200.000 habitantes.

O primeiro plano diretor para a cidade foi elaborado em 1967, destacando-a como expoente e

exemplo nacional, evidenciando a sua imagem como metrépole. O plano definiu diretrizes para um
desenvolvimento racional para a cidade.
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MARINGA

11 MARINGA, FORMACAO
HISTORICA

Para compreender um pouco a respeito da colonizacao e do surgimento da cidade de Maringa-PR,
faz-se necessdrio entender como se deu o processo de formagdo de seu ntcleo urbanistico no
Norte Paranaense. Sua ocupacao ocorreu de forma rapida e intensa. Verifica-se, que em menos de
40 anos, cerca de 36% do territdrio paranaense ja havia se transformado em uma d4rea ocupada e
subdividida em 172 municipios. Estas grandes altera¢6es observadas em terras paranaenses tiveram
como agente externo a situagao econémica mundial apds a crise de 1929, a evolugao da cafeicultura
paulista, o surto industrial de Sao Paulo e também devido a qualidade das terras da regiao.

Segundo PADIS (1981), alguns estudiosos procuravam delimitar o “Norte Paranaense” através dos
rios que circundavam esta regido (Figura 2). Gedgrafos buscavam essa delimitagdo pela andlise do
solo. Outros preferiam delimitar pelo clima, vegetacao ou pluviosidade.

Mas é certo que a ocupacao do territério norte
i H i paranaense teve uma histdéria comum a da
NORTE y 3

7R, ) evolucdo da cafeicultura. Desta forma, nao

R

(o estava fora propdsito buscar uma ligacao entre
h fatores regionais com a atividade cafeeira que se
i o desenvolvia para a delimitacdo da regidao norte
o paranaense, assim como a forma com que
Som Escala ocorreu a ocupagao deste mesmo territdrio.

Figura 2 - Mapa da Divisdo Regional do Norte do
Parand. Fonte: Urbanizadora e Construtora Vilela, Até a década de 1930, o café era o principal

2007: produto da economia brasileira. Segundo Chies e
Yokoo (2012, p. 28), “[...] esse processo de coloniza¢do do norte paranaense estava intimamente
relacionado a expansao da cafeicultura, sobretudo de terras mineiras e paulistas do final do século
XIX”. Pelas vantagens econ6micas que o café oferecia, a expansao desse produto ocorreu de forma
cada vez maior, ultrapassando limites geoclimaticos, mesmo apesar das possiveis quedas de
temperatura. Desta forma, pode-se observar que os limites meridionais desta regidao coincidem
com a drea cafeeira, embora haja algumas cidades em que o café foi substituido por outro tipo de

cultura.
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Observa-se, no entanto, que a coloniza¢ao do norte do estado ocorreu em relacdo aos interesses
associados a expansdo cafeeira e atrelados as a¢des de algumas companhias colonizadoras.
Destaca-se a Companhia de Terras Norte do Parand - CTNP, que mantiveram uma extensa
negocia¢ao para aquisi¢ao de terras paranaenses, prestando-se ao trabalho de coloniza¢ao e venda
de glebas.

Segundo Meneguetti (2007, p. 71) “[...] 0 éxito deste empreendimento estava, por certo, atrelado
as facilidades e aos implementos que a Companhia traria a regidao. Assim, em 1928, a CTNP comprou
a maioria das a¢des da Companhia Ferrovidria Sdo Paulo-Parand, estendendo esta linha férrea para
ointerior de suas terras”. Desta forma, a tomada de decisdo da expansdo da linha férrea em direcao
as terras paranaenses, trata-se de um momento relevante, pois se tornou um marco estruturador
para a formacao dos primeiros nucleos urbanos da regiao.

Segundo a autora (2007, p, 72), “[...] esse percurso da linha férrea coincide com as linhas naturais
dos divisores de agua”, isso quer dizer que esta estrutura¢do espacial adotada pela Companhia,
utilizou-se dos pontos mais relevantes do territdrio para aimplementacao de seus lotes. Alémdisso,
os lotes eram delimitados de um lado pelo curso d’agua e do outro, das vias de acesso, localizadas
nas cumeadas do territdrio, visando um facil acesso ao escoamento da producdo e favorecendo ao
irrigamento. A partir destas caracteristicas adotadas pela Companhia, além da fertilidade da terra
que resultava em grandes produgdes cafeeiras, familias das regides de Minas e Sdo Paulo sentiram-
se atraidos para formar seus assentamentos em busca de qualidade e alta produtividade para o
café.

Muito se fala a respeito do empreendimento bem-sucedido proposto pela Companhia, além do
atendimento as exigéncias ao Cédigo Florestal de 1934, determinando que cada comprador deveria
reservar pelo menos 10% de sua drea para reserva florestal, promovendo a preservacao da mata
nativa e ndo gerando impactos ambientais. O planejamento adotado e as formas de pagamento
facilitada — pagamentos parcelados e pagos com a prépria produgao de café - também contribuiram
para a migracao da populagdo para esta regiao e para a formagao dos primeiros nicleos urbanos
norte paranaenses.

Até 1951, a Companhia de Terras manteve a politica de coloniza¢dao dos ingleses — quem trouxe a
importante missao econémica para o Brasil -, isto é, obra de desbravamento e uso racional da terra.
Diante da dificuldade de negociar com o governo, a Companhia decidiu diversificar suas atividades,
incorporou uma empresa que se chamava Companhia Melhoramentos, a qual tinha ceramica e
serraria e se propunha a construir para facilitar as vendas e a vida dos recém-chegados. Quando a
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Companhia de Terras Norte do Parand absorveu a empresa brasileira, alterou o nome para
Companhia Melhoramentos Norte do Parand - CMNP. (CMNP,1977)

Seguindo os moldes ingleses, a Companhia, agora brasileira, manteve os mesmos rumos do
processo de coloniza¢do. Segundo Cordovil (2010, p. 62), 0 grupo manteve o “[...] objetivo de
construir um eixo rodoferrovidrio de penetra¢do com a finalidade de facilitar o acesso anovas dreas
e permitir o escoamento rdpido da producao, além do assentamento dos nucleos urbanos basicos”.
Os nucleos urbanos maiores, segundo dados da CMNP (1977, p. 76 apud Meneguetti, 2007, p. 74),
deveriam estar localizados e distanciados entre si por cerca de 100 km uns e entre eles, os nucleos
menores, distantes 10 a 15 km. Destaca-se ainda a formagdo dos quatro principais nucleos
habitacionais do Norte Paranaense, destinados as grandes cidades do Norte e Oeste do estado do
Parang, Londrina, Maringa, Cianorte e Umuarama.

O nucleo urbanistico da cidade de Maringa teve seus primeiros assentamentos registrados na
década de 1940, mesma época em que surgiram as primeiras edifica¢des localizadas numa regiao
que mais tarde seria denominada como Maringd Velho. Segundo Prefeitura Municipal de Maringa
(1999), estas construcbes, com caracteristicas bem rusticas, peculiares e de carater provisdrio,
tinham por finalidade abrigar os inimeros migrantes que convergiam para esta localidade, a fim de
organizar os primeiros nucleos urbanos. Eram também pioneiros e desbravadores que estavam
trabalhando na regido com o intuito de promover o desenvolvimento da futura cidade que dava
seus primeiros passos. A divisao de terras promovida pela Companhia de Terras Norte do Parand
foi cuidadosamente planejada de forma que, como resultado, os lotes apresentavam area maxima
de 15 alqueires paulistas (equivalente a 36 hectares).

Estes lotes, conforme a estruturacdo espacial estabelecida pela Companhia, deveriam aproveitar
ao maximo os recursos naturais da regido. Segundo Prefeitura Municipal de Maringd (1999), a
Companhia antes de formalizar a venda para os interessados, solicitava referencias de seus
compradores que eram indicados por corretores ligados a Companhia de Terras Norte do Parana.
Essa iniciativa tinha como objetivo fortalecer e promover o desenvolvimento econémico da regiao,
afim de alavancar a expansao de terras paranaenses.

Segundo a Companhia Melhoramentos Norte do Parand (CMNP, 1977), nessa época, as condic¢bes
oferecidas para os habitantes da regidao eram precdrias. Na parte de transporte, eram utilizados
cavalos e veiculos de tragdao animal, com iluminacdo a base de lampides a querosene; a dgua vinha
do fundo dos pogos; os sanitdrios eram casinhas fora de casa, instaladas sobre fossas comuns.
Contudo, mesmo frente a tudo isso, a populagao que ali habitava, mantinha o espirito festeiro e
alegre.
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A maioria dos migrantes, que chegava a regiao, vinha do estado de Sao Paulo e Minas Gerais, com
o interesse de fazer morada, por conta do que vinha sendo dito a respeito da abertura e
desbravamento de Maringa. Essa repercussao soou pelo pais todo, trazendo muitos habitantes
para o local, principalmente, a partir de 1947, quando foi aberto o loteamento Maringd Novo, muito
embora, permanecessem morando no Maringa Velho.

Segundo Luz (1997), Maringd comecou como “cidade fantasma”, nome que evocava precarias
casas de madeira, que ndo abrigavam ninguém, erguidas para que os contratos de compra, que
previam edificacGes a curto espaco de tempo, ndo fossem feridos. Porém, por detrads da imagem
fantasmagodrica, havia negdcios em franco andamento.

Ainda, segundo Luz (1997), os dados levantados indicam que, de 1938 a 1942, a Companhia de Terras
Norte do Parand efetuou 496 transa¢6es imobilidrias, representando 12,2% das propriedades rurais
da drea que posteriormente corresponderia ao Municipio de Maringa-PR. (CAMILO, 2013, p. 46)

O sitio urbano da cidade, com

ANTE-PROJETO

4 GIDADE O . topografia lana e vertente

MARINGA f Pog .P .

NOE/TA00 00 PR e ] suavemente inclinada, assentou-se
sobre o plano espigao divisor de

o aguas entre as bacias dos rios Ivai, ao

Sul, e Pirapd, ao Norte, em torno da
et L ' intercepcdo  das  coordenadas
/ N , geograficas de 23° e 25’ de latitude

VA N Sul e 51° e 57" de longitude Oeste

: - ' (Figura 3) (CMNP, 1977).
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Figura 3 — Anteprojeto de Maringé-PR. Fonte: Prefeitura Municipal de .
Maring4-PR, 1999. Segundo Cordovil (2010, p. 71), “[...]

Maringa foi criada em 10 de maio de
1947 pertencente a circunscricao municipal de Apucarana. Posteriormente, com a fundacao do
municipio de Mandaguari, em 10 de outubro de 1947, incorporou-se como distrito, sendo elevada a
municipio em 14 de novembro de 1951”. Maringa foi implantada a partir do esquema de colonizagao
sistematica e urbanizacao, deliberada em meio a um empreendimento de especulacao fundiaria
iniciado pela companhia britanica Companhia de Terras Norte do Parana.

A Companhia confiou ao engenheiro Jorge de Macedo Vieira a responsabilidade pelo projeto da
cidade. Macedo Vieira recebeu fortes influéncias do tipo garden-city de Raymond Unwin e Barry

Parker, com quem estagiou na Cia. City de loteamentos. Segundo Rego (2001, p. 1571), “Unwin e
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Barry Parker trabalharam juntos nos projetos de Letchworth, a primeira cidade jardim e o suburbio
jardim de Hampstead”, caracterizando entdo, as tendéncias trazidas por Macedo Vieira.

O tracado urbanistico da cidade possui algumas caracteristicas que se tornaram condicionantes
para o desenvolvimento do projeto. O eixo da ferrovia no sentido Leste-Oeste, 0 “[...] eixo central
que o corta transversalmente a ferrovia” (Cordovil, 2010, p. 76) e os dois vales ao sul (Figura 3).

Segundo Meneguetti (2007, p. 78), “[...] o tracado da linha férrea, coincidindo com divisores de
aguas, determinou a implantacdo da cidade nas dreas mais elevadas e secas, atingindo poucas
nascentes. A localizagdo também livrou o projeto inicial de grandes declividades ou areas
improprias a ocupagdo”.

Desta forma, é possivel observar pelo tragado urbano da cidade, as solu¢6es empregadas por Jorge
de Macedo Vieira, vinculando a cidade ao modelo de cidade-jardim e possibilitando que ela se
tornasse um modelo de padrdo urbanistico para a época. Essa diversidade propiciou a conformacgao
estética, fazendo com que o contexto natural do sitio fosse respeitado.

A forma urbana inicial de Maringa baseada na ferrovia, permitiu que esse elemento fosse
estruturador tanto a formacao do conjunto das cidades, quanto a ocupacao do Norte do Parang,
até entdo ndo urbanizado, por propiciar o escoamento da producdo agricola dos lotes rurais que
foram vendidos para alavancar a colonizagao.

Neste anteprojeto, “considerada a primeira proposta” (Cordovil, 2010, p, 96) é possivel analisar as
diretrizes adotadas por Macedo Vieira como solu¢do para o modelo da cidade. Segundo Cordovil
(2010):

“Nela observamos as rotatdrias no centro dos parques, as quais foram
suprimidas na proposta final. O tracado circular da parte superior do
projeto, em cujo centro se localiza um complexo esportivo, também se
modifica e amplia-se posteriormente. Notamos nessa proposta o
ajardinamento dos cantos das quadras”. (p. 96)

Observa-se, no entanto, que do modelo do anteprojeto até o projeto executivo final, houve
algumas alteragdes significativas no plano. Foram suprimidas algumas dreas em fun¢ao de outras,
de forma a tornar o projeto passivel de ser executado. Uma das grandes altera¢es notadas é o
aumento do ndmero de quadras, visto a preocupacao da Companhia, responsdvel pela venda dos
lotes. Houve uma complementacdo com relacdo ao centro principal com a criagao de alguns
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centros secundarios. O tracado regular e retilineo adotado, pode ser observado no eixo central

(Figura 4) e serviu como ponto de partida para a criagdo das demais areas ao redor.

MENTOS Naa,lr

Bl
[ 27,

i O eixo central da cidade
(Figura 5), implantada numa
regidao praticamente plana,

também abrigou a maior
concentragdo de servi¢os da
cidade, representado o

elemento principal do projeto.
Entre os bosques da cidade -
popularmente conhecidos

Figura 4 - Projeto desenvolvido pela Prefeitura Municipal de Maringd, com
base no plano de Jorge de Macedo Vieira, 1961. Fonte: Prefeitura Municipal

de Maringa-PR (modificado pela autora), 1999.

como “pulmdbes verdes” -, e a
férrea, forma-sse o
quadrilatero regular do plano.

linha

Na sua extremidade oposta a linha férrea, estd o centro civico complementando a caracteristica

simbdlica e monumental do tracado.

A cidade teve suas dreas divididas em trés zonas, denominadas zona residencial — principal, popular

e operdria - zona industrial e zona comercial, conferindo personalidade as diferentes dreas da

cidade. Nota-se que as vias que conduzem as zonas

secunddrias da cidade, atendem a um tragado

peculiar segundo as curvas de nivel presentes na regido, promovendo uma diferencia¢cao no

tragado, imprimindo uma caracteristica mais organica.

o e e e
Figura 5 — Vista aérea da regido central, destaque para o
eixo monumental e os bosques. Fonte: Acervo do Museu da

Bacia do Parand (modificado pela autora).
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Segundo Meneguetti (2007),

“Pode-se notar a for¢a apelativa da malha
ortogonal central e o carater diferenciado de
cada um dos bairros subordinados, distintos
pelo tracado das vias, delimitados por
elementos bem-definidos — avenida, bosque,
viaférrea - organizados em torno de pontos de
interesse, geralmente definidos a partir de
convergéncias de vias importantes ou de sua
posicao central dentro do bairro, constituindo
cada centro secundario um ponto focal,
elemento fundamental para a imagem
urbana”. (p. 82)



Nesse tracado mais organico, é possivel verificar a presenca de alguns pontos de convergéncia e
confluéncia entre as principais vias da cidade (Figura 6) - os pontos focais -, que sdo elementos de
forga que se materializam de forma isolada e marcam a situagao urbana, implantado em formato
circular, sdo partes estruturadas do tragado vidrio da cidade. Verifica-se também nesse caso, a
hierarquia vidria existente entre as vias principais e secundarias, caracterizadas pelas diferentes
larguras entre elas, pela presenca do canteiro central e pela diversidade de vegetacdo urbana que
viria a ser implantada na década de 1960, uma preocupacao posterior a implantacao do plano

(Figura 7).

Figura 6 — Pontos de convergéncia e confluéncia entreas  Figura 7 - Plantacdo de vegetacdo e colocagdo de meio-
vias. Fonte: Acervo do Museu da Bacia do Parana. fio. Fonte: Acervo do Museu da Bacia do Parana.

Nota-se, também, a formalidade com que as quadras foram desenhadas, atendendo a um padréo
retangular, “subdivididas em dreas estimadas de soom?” (MENEGUETTI, 2007, p. 83). As
caracteristicas urbanisticas das edificagbes eram marcadas pela horizontalidade e pelas edifica¢Ges
construidas em madeira. A verticalidade comecou a fazer parte do cendrio urbano de Maringd a
partir da década de 1960 (MENDES, 1992).

Segundo Meneguetti (2007, p. 84) “[...] as pracas eram em nimero de 35, que somadas aos dois
parques, perfaziam 195.591, 18m? de drea livre, correspondentes a um total de 1,3% da area bruta do
plano original”. A maioria delas também com fun¢do estruturadora do plano de tragado vidrio.

Desta forma, pode-se dizer que Maringd foi resultado de um importante empreendimento
comercial adotado pela Companhia da época, carregando consigo caracteristicas bem particulares,
permitindo que em seu projeto fossem adotados os principios de cidade-jardim. A localiza¢ao do
sitio urbano também possibilitou a implantacdo de um projeto urbanistico que, constituido por seu
eixo monumental e pelos demais polos centrais, exerceram a funcao de elementos estruturadores
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da proposta, compreendendo em sua morfologia uma “[...] estrutura poli nucleada e articulada por
vias de acesso aos demais centros secundarios”. (REGO, 2001, p. 1574)

Além disso, o seu tracado ora regular, ora organico despontavam como resultante do processo de
naturaliza¢cdo do terreno e que deixaram uma herang¢a de um projeto com qualidades urbanisticas
que devem ser valorizadas e bem compreendidas a medida que se institui os modos de ocupacao
de apropriacdo dos espacos da cidade.
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12 MARINGA, CIDADE JARDIM

“Pretendi criar uma cidade muito moderna, em que o tracado das ruas ndo
seguisse o xadrez, que é 0 que 0s portugueses nos ensinaram. Segui o
processo moderno que era de acompanhar o terreno o maximo possivel e
uma cidade ja pré-tracada, por zoneamento estudado, com parques, seus
lugares de lazer, seus verdes todos caracterizados”.

Entrevista de Jorge Macedo a Secretaria de Educacao e Cultura de
Maringd, 1972 (CAMILO, 2013, p. 43).

O final do século XIX foi marcado pela expansdo urbana e pelo crescimento econdmico em paises
de desenvolvimento. Tomando a ética do desenvolvimento sustentavel, vale ressaltar as propostas
urbanisticas que levaram em conta o equilibrio entre o crescimento econémico e os problemas
sociais integrados aos desenhos da paisagem, como exemplo o idedrio de Cidade-Jardim (Garden
City of Tomorrow), de Ebenezer Howard. Com esse processo de urbanizacdo acelerado, fica
evidente 0 aumento populacional nos grandes centros e as ocorréncias relacionadas ao impacto
ambiental, deixando a mostra os grandes problemas urbanos, que j& ndo fazem parte apenas do
cendrio do século XIX, mas estdao presentes nos centros urbanos atuais. Sao sinais de pobreza, falta
de moradia, saneamento basico, polui¢dao, escassez dos recursos naturais e degradacao do meio
ambiente.

TRESOS]MAS

Para Howard (1996), o aumento populacional nas cidades
decorre da migra¢cao de uma superpopulacdo do campo em
direcdo as cidades. Na tentativa de buscar um equilibrio
entre campo e cidade, o autor criou uma proposta tedrica
que pudesse resolver estas diferencas existentes de forma
a proporcionar uma estreita relacao entre campo e cidade,
um “ima”, como ele se referia (Figura 8), assegurando as
vantagens de uma vida citadina em meio ao ambiente
bucdlico.

Sao trés os importantes ideais que implicavam o modelo do
tipo Garden-City: 1) descentralizacdo: da metrépole Egrgerat]

abarrotada em diregéo ao campo; 2) a palavra Garden: Figura 8 - Os trés imds: Cidade, Campo e
Cidade-Jardim. Fonte: Howard, 1996.

implicava baixa densidade e vicosa paisagem; 3) a palavra
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City: distingue uma comunidade de escala municipal e diversificada, bem como em sua concepg¢ao
original — propriedade comum. Cada um de seus elementos deve primar por uma boa localizacao,
um design urbanistico apropriado e propriedade fundidria.

Os modelos de cidade-jardim sdo concebidos de forma planejada, em busca de independéncia com
relacdao a outras cidades, planejamento com finalidades sociais incluindo cinturdes verdes e dreas
habitacionais, industriais e destinadas a agricultura. Um modelo que busca a harmonia entre campo
e cidade em uma Unica proposta, onde beleza e natureza devem coabitar em locais vicinais.

O termo cidade-jardim se tornou conhecido e se popularizou depois que Raymond Unwin e Barry
Parker, segundo Andrade (2003), concretizaram a primeira cidade-jardim (Letchworth e no
suburbio londrino de Hampstead, em 1903), imprimindo a este suburbio um “tracado simples, claro
e informal, com um centro urbano elevado composto de arvores de porte e edificios municipais,
préximo a estacao”.

Jorge de Macedo Vieira, o engenheiro responsavel pelo projeto da cidade de Maringa, estagiou na
empresa Cia. City junto com Unwin e Parker, corroborando para que o engenheiro sofresse
influéncias das ideias do modelo de cidade-jardim. Ao observar o plano inicial da cidade de Maringa,
ficam evidentes as concepcdes de cidade-jardim empregadas em seu projeto, devido a forte
vincula¢do de Jorge de Macedo Vieira para com seus precursores.

Tratava-se de um modelo urbano racional, priorizando a relagao entre espago e meio ambiente,
atendendo as expectativas de urbanizacdo e expansao da Companhia de Terras Norte do Parana
comrelacao ao norte paranaense. Um planejamento adotado que condicionava um equilibrio entre
o futuro habitante e a mata existente, que foi devastada pela colonizacdo, mas que buscava, nos
principios de cidade-jardim, recomp&-la, a fim de oferecer essa harmoniosa relagao e um ambiente
urbano integrado com caracteristica de cidade-jardim.

A CMNP ndo se limitou a funda¢do somente da cidade de Maringd na ocupagdo paranaense.
Segundo Rego (et al., 2004, p. 142) “[...] foram implementados 62 nticleos urbanos classificados em
patriménio (9), distritos (18), sede de municipios (23), e sedes de municipio com sedes de comarcas
(12), afora outros 48 nucleos urbanos implementados por particulares nas terras da Companhia”.
Algumas cidades se destacaram e tiveram seus nucleos urbanisticos independentes, com o
desenho do seu tracado realizado de forma particular. Maringa, entretanto, acabou por receber as
influéncias do tipo “Garden city” de Jorge de Macedo Vieira.

Alguns estudos apontam a existéncia de incompatibilidade de projeto entre o modelo cidade-
jardim adotado para a cidade de Maringa desenvolvido por Macedo Vieira e as propostas criadas
por Howard, ao passo que, mesmo com algumas diferencas existentes. Estas diferencas, segundo
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Paula (1998, p.85) se refere ao fato de que “[...] a distribuicdo espacial das cidades-jardins se dava
em ciclo e sob um sistema administrativo de cooperativas, de forma que a cidade de Maringa foi
distribuida com um eixo, com uma estrada de ferro cortando-a no sentido Leste-Oeste, e seu

l”

sistema politico administrativo é autbnomo, com circulagao e reproducao do capital”. Desta forma,
Maringa foi concebida sob os moldes do idedrio e fortalecendo o discurso que a criou, na tentativa

de atrair a populacdo e de promover a regidao que estava em ascensdo.

Para compreender os aspectos urbanisticos adotados para a cidade de Maringd, considera-se as
caracteristicas préprias do planejamento urbano utilizado. Segundo Rego (et al. 2004, p. 144) “[...]
o desenho urbano da cidade de Maringa de 1947 era constituido de 400 quadras, um projeto um
tanto quanto ambicioso para a época” e planejada para 200 mil habitantes.

Como j& mencionado, o projeto inicial levou em considera¢ao alguns aspectos fundamentais para
o desenvolvimento da proposta. No caso, o tracado da linha férrea no sentido Leste-Oeste e os
vales ao sul. Segundo Rego (2001, p. 1572), “[...] estes vales foram destinados a parques urbanos,
mantendo-se preservadas as suas nascentes” e seguindo os preceitos desenvolvidos por Unwin
segundo o modelo de cidade-jardim.

Ainda segundo Rego (2001, p. 1572),

“Vieira revelou uma grande sensibilidade ndo sé para com os principios
formais da cidade jardim determinados por Unwin, como também para a
natureza do lugar que nunca visitou, nem preliminarmente aos seus
estudos, nem mais tarde para conhecer a cidade construida que havia
idealizado, tomando por base somente o levantamento topogréfico da
regiao”.

O processo de formacao da cidade de Maringa assumiu algumas configuracdes que, como defendia
Unwin (apud Rego, 2001, p. 1572), vao imprimir a forma urbana da cidade um carater importante
com relacdo aos aspectos adotados para sua formacao, “a personalidade da cidade”, referente as
ferramentas utilizadas para se chegar ao resultado final. Uma personalidade marcante relacionada
ao cenario natural encontrado para a formacao da malha urbana, de cunho “particular e peculiar”

(Figura 9).
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Um dos fatores determinantes para o
desenho da cidade foram as curvas de nivel
naturais do terreno. Para Rego (et al, 2004)
foram a partir das configura¢bes
topogrificas do terreno que se configurou a
“[...]forma alongada e o tragado organico da
cidade. Esta configuracdo permitiu um

s didlogo com o ambiente natural que
Figura 9 -Planta de Maringa-PR elaborada a partir do

anteprojeto de Jorge Macedo Vieira. Fonte: Rego et al., _
2004. parte da malha urbana que, ndo obstante,

demandou um tragado irregular na maior

pbde cobrar regularidade, simetria e rigidez
no centro da cidade”, o principal elemento da composicdo.

Estas caracteristicas adotadas imprimiram ao projeto da cidade um tracado forte e marcante,
fortalecendo sua personalidade e o seu diferencial com relagdo ao desenho urbano, consolidada
em meio a um cendrio intenso de apropriacao dos espacos, circundada por uma natureza que se
revela parte integrante da proposta, dando melhores condi¢6es aos futuros habitantes e gerando
expectativas Unicas com relagdo a forma urbana empregada.

O estudo desenvolvido por Rego (2001) faz uma comparacdo da proposta desenvolvida por
Macedo Vieira com as prerrogativas desenvolvidas por Unwin. Ele analisa alguns critérios como:
1. Meio natural suporte: o territdrio e as preexisténcias;
Tracado da malha urbana: entre o regular e o irregular;
Eixos estruturadores: a organiza¢ao das vias principais e a circulagdo;
O tratamento dos espacos publicos: hierarquizacdo e qualificacdo dos espacos urbanos;
A ocupacao urbana: bairros e centros secunddrios, quadras e lotes;

oV P WD

Arborizac¢do e ajardinamento.

A fim de apresentar estas caracteristicas para esta pesquisa, utilizou-se da andlise desenvolvida por
Rego (2001) para evidenciar a importancia da escolha do estudo de caso da cidade de Maringd-PR.
Fica claro, dentro do contexto urbano, a relevancia do modelo de cidade-jardim aplicado e adotado
na cidade para resolver as questdes espaciais da época. Em meio a uma mata nativa, acreditou-se
na possibilidade de urbanizacdo da area com a vinda de migrantes e interessados em adquirir seus
lotes préprios, de forma que suas nascentes fossem mantidas preservadas e o imaginario ecolégico
fizesse parte deste cenario.

A solucdo do desenho urbano adotado respeitando as condi¢des naturais do terreno e a paisagem
natural do sitio, poderiam ser consideradas como um fator relevante e de grande importancia para
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o desenvolvimento da malha urbana, que, em dado momento, se dava de forma regular, em outro
de forma irregular, observando atentamente a concordancia entre as linhas retas e curvas. Mas por
conta da topografia do terreno, da configura¢do adotada na maior parte da malha urbana e do
tracado irregular, como j& citado anteriormente, estes elementos formais que compéem as
principais caracteristicas do desenho urbano da cidade também favoreceram a criagdo dos espagos
publicos, que “[...] cobravam certo formalismo e monumentalidade, garantindo o “carater
artistico” do desenho urbano da cidade. (REGO, 2001, p. 1573)

O desenho vidrio empregado na confec¢do da malha urbana também atende as prerrogativas da
topografia do lugar, forcando certa irregularidade em sua estrutura. “O quadrildtero formado pela
ferrovia ao norte e os bosques a leste e oeste delimita a drea central de tracado regular, coroada
pelo centro civico no lado oposto a estacao ferrovidriaacompanhando paralelamente a linha férrea,
uma avenida corta a cidade no sentido Leste-Oeste” (REGO, 2001, p. 1573). As vias que saem do
centro em dire¢do aos demais bairros da cidade, passam a configurar-se conforme as curvas de
nivel.

Entre os cruzamentos das principais vias de acesso, foram locados os “redondos”, como sé@o
conhecidos atualmente, mas que se referem a instalacao de pracas constituidas apenas de dreas
verdes, publicas, atendendo a fun¢do de articular o trafego de veiculos e direcionar seus acessos.
A hierarquia vidria fica evidente por conta das dimensdes estabelecidas para as vias principais de
secunddrias, atendendo a medidas entre 20, 30, 35 e 40m de largura. Em alguns casos, as avenidas
contam com a instala¢do do canteiro central, caracterizado também pela infinidade de espécies
arbdreas plantadas nele.

Segundo Cordovil (2010, p. 151), “[...] em
vermelho destaca-se o eixo monumental com

46m de largura, em preto as vias medem 35m,

em cinza medem 30m e em cinza claro, 20m de

largura”. Com relacao aos espagos publicos da
cidade, verifica-se que, segundo os critérios
estabelecidos por Unwin (1984), a localizacdo
da praca central ndo coincide com a praca da

Figura 10 — Hierarquizagdo viaria do plano de Maringa-PR.
estacdo, fica ndo muito distante dela, e as duas Fonte: Cordovil, 2010.

pragas distintas estao conectadas por uma
avenida larga e importante. Trata-se do eixo monumental, com largura de 46m de largura e 60om
de comprimento (Figura 10) destaca-se em meio ao desenho urbano da cidade.
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Nesse trajeto, ainda € possivel identificar alguns elementos carateristicos da paisagem urbana
presentes no eixo monumental da cidade. De acordo com Cullen (apud ADAM, 2008, p. 63),

“[...] a paisagem urbana é a arte de tornar coerente e organizado,
visualmente, o emaranhado de edificios, ruas e espacos que constituem o
ambiente urbano. Uma rua ou avenida em linha reta, cuja perspectiva
visual seja assimilada rapidamente, torna-se mondtona ou entdo
grandiosa. Nesse caso, em funcdo da importancia da avenida para o
desenho da cidade e para a estrutura¢do do eixo monumental, torna-se
grandiosa, além de um recinto, local que transpassa sossego e
tranquilidade, que passa a sensacao de familiaridade, em que o vai e vem
das ruas nao € tao notado, tem escala humana e geralmente é um espago
pontuado por arvores e bancos, que permitem descanso e contato
humano”.

Além disso, as caracteristicas paisagisticas desta avenida sdo imponentes e determinantes para sua
caracterizacdo. O canteiro central é representado pelas Palmeiras Reais (Roystonea oleracea) e as
vias de passeio pelas Sibipirunas (Caesalpinia peltrophoroides). Com isso, torna-se facil identificar a
estrutura da via dentre as demais da cidade e perceber o seu valor e o seu recinto. Além disso, esta
avenida concentra uma diversidade de estabelecimentos comerciais.

“Ao final desse passeio, se encontra o centro civico, arrematado por uma praga semicircular, que
deveria abrigar um edificio publico em forma de crescent mas acabou por dar lugar a Catedral”
(Rego et al., 2004, p. 144). A primeira Catedral foi construida em madeira, até que Dom Jaime
Coelho Neto encomendou ao arquiteto José Augusto Bellucci, em 1958, uma nova Catedral. Que
comecou a ser construida em 1959 e inaugurada em 1972. Toda em concreto armado com o formato
cOnico. Possui 124 metros altura e 50 centimetros de diametro, podendo ser vista de todas as areas
da cidade. (VERRI, 2001)

A Catedral é um simbolo de convergéncia, que define a situacdo urbana. Segundo Cullen (apud
ADAM, 2006), elareforca aideia de que é um elemento de forca que se materializa de formaisolada
e por vezes marca a verticalidade. Além disso, serve de referéncia e é um marco local, um ponto
turistico. Atualmente, a Catedral de Maringd € o décimo maior monumento do mundo e o segundo
da América do Sul. Sua capacidade é de 3.500 pessoas. E impossivel andar pela cidade e ficar
indiferente a edificacdo. (ARAUJO, 2005)

Com relagdo as demais pragas da cidade, elas configuram-se de acordo com a circunstancia em que
se inserem. Ao longo da andlise do desenho urbano, é possivel encontrar uma infinidade de
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modelos de pragas, com diversas formas distintas, “circulares, oblongas, meia lua e triangulares”.
(REGO, 2001, p. 1574)

Do mesmo modo que na regido central da cidade é dotada de seus centros ou pragas,
hierarquizando e definindo a forma urbana, verifica-se que os bairros da cidade também possuem
seus centros, de modo a conferir “[...] o mesmo efeito da drea central, mas em escala reduzida, o
ponto focal servindo de instrumento de hierarquizacao dos espacos urbanos, contribuindo para se
fazer perceber a identidade da drea com mais clareza”. (REGO, 2001, p. 1574)

Em func¢do de sua estrutura poli nuclear e articulada, como citado anteriormente, nota-se a
imponéncia da malha urbana naregido central da cidade e uma caracterizacdo diferenciada para os
bairros, pode-se dizer que esta diferenciacdo esta relacionada as vias de acesso, avenidas, bosques,
agrupados e organizados em torno de pontos de interesse” (REGO, 2001, p. 1575). Os bairros
possuem também os seus centros secunddrios, que se tornam um ponto de convergéncia e de
referéncia. Cada um dos bairros apresenta uma praca, de onde partem as principais avenidas dos
bairros e que direcionam para as demais regides da cidade. Com relacdo a posicao dos espacos
privados, resultantes do planejamento e do loteamento das quadras, estes se mantém orientados
segundo as curvas de nivel.

Maringd, reconhecida pela importancia do seu modelo de desenho urbano, atendendo a alguns
preceitos do idedrio de cidade-jardim também é reconhecida pela imponéncia de sua vasta
arboriza¢do. Cada via recebeu um tratamento especial com rela¢do as espécies plantadas em seus
canteiros centrais, distinto das vias circunvizinhas e conferindo certa particularidade e referéncia
para cada uma delas. Além da arborizacao presente no sistema vidrio, conta-se com os dois parques
previstos no projeto inicial e uma terceira drea verde que, inicialmente, se tornou um viveiro de
mudas para reflorestamento e, depois, transformou-se em mais um parque para a cidade.

Estes aspectos empregados para a elaboracao do desenho urbano de Maringa qualificam sua
estrutura e conferem identidade a cidade, com caracteristicas peculiares e particulares,
construindo uma imagem forte e importante da cidade. Apesar da ideia original de Howard a
respeito do modelo de cidade-jardim ndo ter sido aplicado de forma efetiva na cidade de Maring3,
ha de convir que Macedo Vieira adotou as solu¢des formais e tomou os principios do idedrio para o
planejamento da cidade de Maringa.

Portanto, pode-se considerar a cidade como um modelo — ndo de maneira tdo exata — de cidade-
jardim. Nesse sentido, destaca-se a relevancia da escolha da cidade de Maringa como objeto de
estudo para a pesquisa e da aproximacao histdrica realizada para a construcdo do atlas de imagens,
no intuito de mergulhar em seus espagos e desvendar novas informacgdes — além das categorias
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tradicionais do entendimento da cidade -, de modo a propor ao leitor um novo olhar sobre a cidade
por meio de suas imagens. E a cada novo contato com as imagens da cidade, novas informacges e
leituras poderdo ser reveladas. Nesse sentido, faz-se necessdrio conhecer as aproximacoes
metodoldgicas desenvolvidas por Aby Warburg e que se tornaram suporte para este trabalho, bem
como para a construcdo e desenvolvimento do atlas.
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“Deus se encontra nos detalhes” (Aby Warburg).
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2. ABY WARBURG

Para compreender as aproximag¢des metodoldgicas utilizadas para o desenvolvimento desta tese e
da construcao do atlas — a ser apresentado no capitulo 3 -, ressalta-se a importancia do
conhecimento de alguns pensamentos a respeito de Aby Warburg, um grande historiador para
além de seu tempo, critico da histdéria da arte e grande fundador e criador do Atlas Mnemosyne —
um método de apresentacdo visual de suas teses. Para a pesquisa em questdo, o termo ‘método’
se refere a aproximagdes metodoldgicas. Embora haja uma certa dificuldade em se definir a
metodologia deste trabalho, ele possui um método. A experimentacdo desta tese consiste num
conjunto de atividades sistemdticas que se prop6e a alcancar o objetivo deste trabalho procurando
tornar valido suas premissas, aplicadas as imagens: elas mostram mais do que sao.

Para Warburg, vida e producdo cultural ndo se dissociam, pelo contrdrio, é uma vida feita de
obsessbes. Foi mal interpretado em seu tempo, por algumas correntes tedricas que se impuseram,
mas, ele foi recuperado, por seu grande pesquisador Georges Didi-Huberman®, e, atualmente,
resgatado em diversos estudos. O modelo tedrico e empenho intelectual desenvolvido por
Warburg, é muito contemporaneo.

Aby Warburg (1866-1929), historiador das artes, é hoje, considerado o “pai” da iconologia®,
também é o primogénito de uma familia de banqueiros M. M. Warburg & Co, judeu-alema de
Hamburgo, e aos treze anos de idade, abriu mao ao seu direito de primogenitura em favor do irmao
mais jovem, Max. Em contrapartida a isso, o irmdo deveria lhe garantir e fornecer tantos livros
fossem necessdrios para a realizagdo de seu sonho, a criagao de uma biblioteca.

“A constitui¢dao de sua biblioteca o ocupou durante toda a vida e foi, talvez, a obra a que consagrou
a maior parte de suas energias. Max aceitou, ndo imaginando certamente que a brincadeira infantil
se tornaria realidade” (AGAMBEN, 2015, p. 114). Ao longo dos anos, Warburg ja havia utilizado da
fortuna da familia para adquirir parte do seu acervo de livros, formando uma das mais

5 Georges Didi-Huberman - professor da Ecole des Hautes Etudes, em Paris, e autor de dezenas de livros fundamentais, entre eles ‘O que
vemos, o que nos olha’ (1998) e ‘A imagem sobrevivente’ (2013), entre outros. E filho de pintor e, como tal, passou grande parte da sua
primeira juventude junto a tintas, pincéis e discussdes entre pintores no interior de seus ateliés. E possivel que esse convivio desde cedo
com a pratica da pintura tenha dado a ele, quando mais tarde desenvolve sua carreira de pensador da visualidade e da visibilidade, a
capacidade de deslocar as perguntas habituais e se mover por mares heterodoxos. Do mesmo modo como questiona a legibilidade das
imagens, Georges Didi-Huberman também é pouco ortodoxo em suas referéncias tedricas, criando arcos interpretativos que podem
unir pegadas de Walter Benjamin, Aby Warburg e Sigmund Freud em uma Histdria da Arte cheia de sobreviventes e fantasmas. (DIDI-
HUBERMAN, 2013)

6 Segundo Samain (2012, p. 51), a iconologia se refere a um “trabalho em torno de produgées imagéticas que carregam memdrias
culturais e temporalidades, nem sempre definidas. Ele sobrevoa, os siléncios e grito e os gritos que a terra, as tintas, a madeira e o
marmores representam num outro tempo, o tempo que presencia”.
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impressionantes bibliotecas. No ano de sua morte, a Biblioteca Warburg sobre Ciéncia da Cultura,
inicialmente montada em sua casa, contava com mais de 70 mil volumes.

Warburg ordenava seus livros (Figura 11) ndo pelos critérios alfabéticos ou aritméticos usados nas
grandes bibliotecas, mas segundo seus interesses e seu sistema de pensamento, a ponto de mudar
a ordem em cada alteragdo de seus métodos de investigacao. “A lei que o guiava era a do “bom
vizinho”, segundo a qual a solu¢do de um problema estava contida ndo no livro que se procurava,
mas em outro que se encontrava ao lado. Desse modo, ele fez da biblioteca uma espécie de imagem
labirintica de si mesmo”. (AGAMBEN, 2015, p. 114).

Figura 11 — Ficheiros de cataloga¢do de Aby Warburg. Fonte: SETTIS, 2011, p. 70.

Fascinado pela arte Renascentista, Warburg decidiu estudar histéria da arte em Bonn, Munique,
Florenca e Estrasburgo. Nesse periodo recebeu fortes influéncias de grandes pensadores e figuras
de destaque no cendrio alemdo, o historiador das religibes Hemann Usener, do historiador social
Karl Lamprecht e do historiador da arte Carl Justi (TEIXEIRA, 2010, p. 135). Enquanto historiador
autébnomo, Warburg utilizava-se ainda da fortuna da familia para manter seus estudos. Em sua
investigacdo multidisciplinar da histdria da arte, tornou-se uma figura de destaque da primeira
metade do século XX.

No ano de 1918, Warburg precisou ser internado por conta da sua saide mental e sé se recuperou
seis anos mais tarde, em 1924. A partir deste momento, ele prestou-se aos seus estudos e trabalhos
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de forma incessante até a sua morte, em 1929. Neste periodo, observa-se, entdo, a estabiliza¢ao do
nome de Aby Warburg enquanto intelectual alemao.

A biblioteca (Figura 12) Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg por ele fundada com ajuda do
financiamento da familia, se estabeleceu como um espago de encontros de grandes pensadores e
intelectuais consagrados no cendrio académico alemao. J4 haviam passado por ali Carl Heise,
Wilhelm Waetzoldt e Fritz Saxl. As pesquisas desenvolvidas por eles estabeleciam um vinculo
intrinseco com a biblioteca e com as ideias que esta representava para as ciéncias humanas.
Concentravam esforcos na proposta de interdisciplinaridade e na busca por novas contribuicoes
para a Ciéncia e Cultura, dando expressdo as ideias de Nachleben, de Pathosformel e de Mnemosyne.
(NETO, 2013, p. 02)

Figura 12 - Sala de leitura da Biblioteca Warburg, em Hamburgo. Fonte: The Warburg Institute - warburg.sas.ac.uk.

Em 1913, Warburg foi acompanhado por Fritz Saxl (1890-1948) que, em 1921, transformou a
biblioteca em um instituto de pesquisa. O desenvolvimento posterior do Instituto, especialmente
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apds a morte de Warburg em 1929, foi guiado por Saxl, cujos interesses variaram sobre a histdria
da arte e dareligido, do estudo de monumentos mitraicos e manuscritos astrolégicos a Rembrandt
e Veldzquez.

Em 1926, com o edificio da biblioteca totalmente construido (Figura 13), erige-se um monumento
da histéria do pensamento humano e um espaco de reflexdo sobre a sobrevivéncia da tradigao
antiga.

“No alto da porta interior da biblioteca se podia ler uma inscricdo no
minimo curiosa. Warburg havia colocado uma placa com a palavra grega
Mnemosyne (a deusa da memdria), sustentando a memdria como
categoria histdrico-filoséfica central que iria dirigir a biblioteca, j& que esta
pretendia mostrar a permanéncia de certos valores expressivos, que
sobrevivem como um patriménio da memdria coletiva sujeito a complexas
leis de transmissdo e recepcdo”. (TAVARES, 2012, p. 48)

| | ERD@Es/MCI/ .

Figura 13 — Planta baixa da Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg de Hamburgo. Fonte: SETTIS, 2011
, p. 61.
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Em 1929, Warburg morre de uma crise cardiaca. Apesar de judeu, ndo seguia a risca os preceitos
religiosos. Quando, em 1892, se casou com Mary Hertz, luterana e estudante das artes, sua relagao
familiar ficou agravada (SAMAIN, 2012, p.51). Em 1933, apds a morte de Warburg, a Biblioteca foi
transferida pra Londres, impulsionada pelo nazismo alemao. Em 1944, o Instituto foi incorporado
na Universidade de Londres e, em 1994, tornou-se um membro fundador da Escola de Estudos
Avancados da mesma Universidade.

Desde o inicio, o Instituto Warburg tem sido notavel por sua pesquisa interdisciplinar que se
estende através das histdrias de arte, ciéncia e religidao para antropologia e psicologia. Suas
contribui¢des aos fundamentos epistemoldgicos e metodoldgicos das histdrias e teorias da cultura
tém sido profundas e mudam de paradigma.

O Instituto Warburg atraiu os maiores estudiosos humanistas e filésofos da época - desde Erwin
Panofsky e Edgar Wind até Ernst Cassirer. Cassirer foi um dos principais pensadores de destaque,
notdvel intelectual da recém-fundada Universidade de Hamburgo, que passou pela biblioteca e
constituiu importante contato com Warburg (Figura 14). O Instituto Warburg rapidamente se
tornou um dos principais centros na Alemanha para a compreensdo das intera¢des entre imagens
e sociedade ao longo do tempo e do espago. Transformou as histdrias da arte, da literatura e da
musica e, ao enfatizar campos como a astrologia e a magia, antecipou muitos dos

desenvolvimentos na compreensdao moderna da histdria da ciéncia.
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Figura 14 - Aby Warburg (segundo da esquerda) foi o espirito por tras dos estudos iconograficos que dominaram grande
parte da histdria da arte do século XX. Fonte: The Warburg Institute - warburg.sas.ac.uk.
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Um dos tragos distintivos do Warburg sempre foi seu envolvimento com o que sdo frequentemente
considerados os elementos supersticiosos, irracionais e emocionais dos fenémenos culturais. Isto
permitiu algumas das suas contribuicdes mais significativas para a compreensao das dinamicas e
formas de transmissao cultural.

A Biblioteca de Warburg, famosa por seu poderoso e sugestivo sistema de classificacdo, tem
pontos fortes Unicos em todas essas areas, mas particularmente nos campos da arte bizantina,
medieval e renascentista, a histéria do humanismo e a tradicao cldssica, a histdria italiana, arabe,
medieval e filosofia do Renascimento, e as histdrias de religido, ciéncia e magia.

Em seus ensinamentos e método adotado por Warburg, percebe-se uma “[...] recusa do método
estilistico-formal dominante na histdria da arte no final do século XIX e com um deslocamento do
foco da investigacdo da histdria dos estilos e da avaliacao estética para os aspectos pragmaticos e
iconograficos da obra de arte”. (AGAMBEN, 2015, p. 112)

Ainda, segundo Agamben (2015, p. 112), “[...] essa caracterizacdo do método warburguiano reflete
uma atitude perante a obra de arte que foi indubitavelmente prépria de Aby Warburg”. A férmula
de Warburg o liga a tradi¢ao alemg, essa ocupada por uma reflexao sobre a histdria e a pertinéncia
da subjetividade do afeto no processo do conhecimento.

Para Warburg, “Deus se encontra nos detalhes” e em nome desta convic¢do, cuja formulagdo fica
redirecionada a partir de um provérbio alemdo que na realidade diz: “O diabo se esconde nos
detalhes”, que para ele trava-se de uma obscuridade de uma ciéncia inominada, cujos tracos so se
reconhece hoje (SAMAIN, 2012, p. 83). Warburg desprezava a histdria da arte tradicional, para
recomendar a considera¢do, de um lado, das obras enquanto documentos humanos; de outro, da
recep¢ao na sua apreciacdo. Ele coloca, desse modo, algumas balizas em dire¢do a redefinicao da
histdria da arte como ciéncia do homem.

Pode-se observar que, uma caracteristica marcante, Unica e prdpria do historiador, nao é tanto o
modo de fazer a histdria da arte tendéncia para a superacao dos limites da histdria da arte, mas,
mais ainda uma tendéncia para a superacao dos limites da histdria da arte que acompanha desde o
inicio seu interesse por essa disciplina como se ele a tivesse escolhido sé para introduzir nela a
semente que a faria explodir. (AGAMBEN, 2015, p. 113)

Para Mattos (2006, p. 221), esta “’Escola’, como se pode referir a Biblioteca Warburg, teve grande

relevancia nesse contexto da histéria da arte, principalmente por ser, em parte, a responsavel pelo

desconhecimento que se instalou, durante muitas décadas, em torno das pesquisas e verdadeiros

objetivos de Aby Warburg, apds a sua morte em 1929”. Com o passar do tempo, o nome de Warburg
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foi sendo identificado com aquele de seus sucessores, e, em especial, com os métodos da
iconologia de Panofsky, “[...] o que na verdade se refere ao fato de esta disciplina ter sido
habitualmente associada ao nome de Panofsky, mas o verdadeiro fundador da iconologia, foi Aby
Warburg. Observa-se, nessa histdria, em que o fundador ndo é o pai legitimo e, portanto, tende a
cair no esquecimento”. (MICHAUD, 2013, p.17)

Enquanto Panofsky preocupava-se numa performance erudita, com a decifracdo do significado do
contetido representado em uma determinada imagem, eles paulatinamente também se afastavam
das preocupacbes centrais de Aby Warburg, que, antes de tudo, voltava-se para questdes de
psicologia da imagem, isto é, para investigacdes a respeito das formas assumidas pelas imagens e
das razdes que determinam suas transformacgées no tempo (MATTOS, 2006, p. 221). Toda intencao
de Warburg foi de procurar ver como o Renascimento dos séculos XV e XVI, em especial o
Renascimento Florentino, reinterpretavam a antiguidade paga.

No que se refere ao Renascimento, deve-se a Aby Warburg a elaboracdo de respeitosos trabalhos.
Segundo Samain, (2012, p. 84), sdo observaces insuficientes ao seu olhar que o conduzem para
além da aproximacao positivista das representacfes pldasticas, ou das contextualizaces
sociais, econdmicas e intelectuais. Tais dispositivos lhe parecem imprdprios para dar conta de
uma emoc¢ao, de uma recepcao, as quais, alids, ndo respondem somente a tais obras de tal
época, mas a outras ainda, de outros tempos, de outros lugares.

Warburg vai além do que diz respeito ao Renascimento, pois realiza um questionamento da histdria
universal e da segmentacao do tempo. A sua inquietacdo, pode-se assim dizer, ndo é apenas do
sentido da histdéria da arte, mas a compreensdo de cada obra de arte, daquilo que ela realmente
desperta, que ultrapassam as barreiras que Ihe cabem. “Ele lamenta que as peculiaridades do autor,
do representado, do observador, ndo recebam nenhuma considera¢do na “recep¢ao””. (SAMAIN,
2012, p. 84)

Para Warburg, o pensamento, o conhecimento consiste na observacao e na apreensao daquilo que
se vé. Um resgate de memdria, que resguarda a lembranca daquilo que jd passou, de forma a
proporcionar uma imortalidade ou permanéncia. A interpretagdo de Warburg com rela¢do a
histdria da arte nao pode deixar de lado a psicologia da cultura nem a antropologia. Nesse sentido,
vale dizer que para Warburg, a obra de arte afasta-se de seu valor estético e passa a ser encarada
como um fragmento da expressdo humana. E um modo pelo qual o historiador coloca a histéria da
arte em movimento.
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Michaud (2013, p. 17) revela que o pensamento de Warburg nunca deixou de colocar a “histdria da
arte em movimento”. Em movimentos, deve-se dizer, a tal ponto que “[...] esse pensamento abriu
e multiplicou objetos de andlise, vias de interpretacdo, exigéncias de métodos, desafios filoséficos.
P6r em movimento, abrir e multiplicar: o pensamento de Warburg nao simplifica a vida dos
historiadores da arte, criava neles, uma tensao”.

Esse processo de movimento da histdria da arte, era uma interpretacdo, “[...] uma criacdo de uma
nova aparéncia do saber, uma possibilidade de vertigem. Uma vertigem que diz respeito aimagem.
Uma imagem ndo é campo fechado do saber”. Talvez nem seja um “campo do saber”, mas
reivindica dimensées antropoldgicas do ser e do tempo. (MICHAUD, 2013, p. 21)

Existia um aprofundamento, uma atitude exigente que despertava no historiador, uma
repugnancia a histdria da arte e pelo tratamento formal que as imagens recebiam. Ao fixar seu
olhar sobre uma obra de arte, Warburg, conseguia sentir que por detrds delas, havia uma espécie
de forca. Uma forca que para ele, nada mais seria do que as formas de expressao e representacao
do homem e de seus sentimentos.

Paraisso, era preciso atencdo e dedicagdo minuciosa para com o universo das imagens. Trata-se de
um poder que as imagens tém sobre o espectador, de despertar sentimentos, inquietacbes e
suscitar emocdes. Esta imagem que solidifica o tempo e os lugares. (SAMAIN, 2012, p. 85)

Enquanto historiador, Warburg e suas criticas para com a histdéria da arte e para a disciplina da
histdria da arte abriu os limites dessa ciéncia para outros campos do conhecimento: a antropologia,
a psicologia social, a filosofia, dentre outras, de modo que, é possivel, por meio desse contexto,
afirmar que o pensamento de Warburg, é um pensamento contemporaneo, pois através desta
interdisciplinaridade é que se constrdi a arqueologia dos saberes.

Para Didi-Huberman (2013, p. 33), essa exigéncia warburguiana em relacdo a histdria da arte, ia além
dos termos ‘“historia” e “arte”. Segundo o autor, “Warburg sentia-se insatisfeito com a
territorializacdo do saber sobre as imagens porque nao se fica diante de uma imagem como diante
de algo cujas fronteiras exatas ndo se pode tracar. Uma imagem, toda imagem, resulta dos
movimentos provisoriamente sedimentados ou cristalizados nela”.

Isso quer dizer que, “[...] o tempo da imagem ndo é o tempo da histéria” Didi-Huberman (2013, p.

33). Em suas investigagdes, a imagem, essa imagem que migra nos tempos e transita entre os

espacos nao acompanha o tempo cronoldgico e evolutivo. Ela tem um tempo complexo e

anacrénico — mistura de passado e presente - e reaparece quando nao é esperada, pois em sua

concep¢ao, ela nunca some. Esse tempo anacrénico, coloca a disciplina da histdria e histdria da arte
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em uma espécie de perturba¢do, um mecanismo que coloca em discussao esse modelo harmonioso
de que algo sucede e se explica por isso. Esse mecanismo, que oferece dificuldade aos seus
pensadores, que racionalizavam as concepc¢des da disciplina, mas para Warburg, era uma forma de
resgatar tudo aquilo que foge a norma, ao que nao se explica.

“Agora seria preciso poder seguir Warburg em sua tentativa de ‘“atravessar paredes”, de
““desenclausurar” a imagem e o tempo que ela carrega — ou que a carrega. Seguir seu movimento
organico equivaleria, a ndo omitir nada” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 34). Mas pode-se iniciar esta
empreitada de critica epistemoldgica interrogando sobre a maneira ou as maneiras pelas quais
Warburg, pds em movimento e deslocou a histdria da arte.

Tal deslocamento, trata-se de um complexo conjunto de rela¢6es antropoldgicas e que foi um dos
principais compromissos que Warburg assumiu em sua vida. Uma das primeiras maneiras de
orientar esse deslocamento, foi “[...] ancorar as imagens e as obras de arte no campo das questdes
antropoldgicas” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 34) e de orientar a histéria da arte para seus
verdadeiros problemas.

Trazer a tona esses problemas ndo queria dizer acabar com a esséncia de uma faculdade humana
ou de um campo do saber - a histdria das artes visuais, mas era ampliar o campo do conhecimento
e o campo fenoménico de uma disciplina.

Alguns pensadores contribuiram para esta formacdo do pensamento de Warburg. Apesar de que
Warburg nunca precisou de rétulos por ter sido o que ele foi, um pesquisador independente, além
de seu tempo. Um historiador que ndo se classifica. Vida e producdo ndo se dissociam, pelo
contrdrio, é uma vida feita de obsessbes e fantasmas, que rompem com os meios tradicionais da
histéria da arte. E, em meio a isso, esses pensadores contribuiram para a formacao dos referenciais
de Warburg.

Destaca-se as influéncias de Burckhardt (1818 — 1897)’, historiador e filésofo, que avanca sobre o
contexto social da arte. Ele estuda o Renascimento pelo meio social, pelo espirito das pessoas, das
festividades do Renascimento, ndo tratando das obras de forma autébnoma. Para ele, ndo da para
desvincular obra do criador e do meio. Além dele, Friedrich Nietzsche, que defendia a ideia do
eterno retorno, relacionada ao anacronismo. Uma repeticao de ciclos de tempos. Tempos muito

7 Entre as obras de Jacob Burckhardt (1818-1897) e de Aby Warburg (1866-1929), hd um intrincado campo de relagdes que, se perseguido
de perto, pode iluminar os estudos sobre a historiografia voltada para a arte italiana do Renascimento. No ambito geral, Burckhardt
representou para Warburg aquela profunda identificacdo entre o historiador e a concep¢ao de uma época histdrica. Para Warburg e
para a inteira geragdo de estudiosos da arte e da cultura de que faz parte, o produto dos estudos de Burckhardt teve tdo grande
significado, que se tornou quase impossivel pensar a Renascencga italiana, como bloco histérico unitdrio, sem fazer referéncia a seu
nome. O esbogo e o aspecto formal da época deveram-se originalmente ao alcance de sua descoberta. (FERNANDES, 2006, p. 127)

61



extensos, em que ndo acontecem muita coisa ou, tempos muito curtos que acontecem muita coisa.
Também estava relacionado aos conceitos de apolineo e dionisiaco. Apolineo, vem de Apolo, Deus
darazao, tem como caracteristica o pensamento harmonioso e sereno; Dionisiaco, vem de Dionisio,
Deus do vinho, tem como caracteristica o pensamento mais violento, dado as paixdes.

Carl Einstein (1885 — 1940)%, segundo Didi-Huberman, foi outro pensador responsével por introduzir
aideia do anacronismo, resgatada por Warburg. Além dele, Warburg sofreu um pouco da influéncia
de Sigmund Freud. Foi ele que levantou a respeito das questdes sintomaticas.

Para Warburg, a histéria da humanidade oscila entre esses dois pensamentos. E um choque entre
o apolineo e o dionisiaco. Mas Warburg, no entanto, prefere chamar essas duas categorias de
maneira diferente: olimpico e deménico. Esta ideia de “[...] polaridade, era fundamental para que
ele pudesse compreender como algumas férmulas e imagens do passado, principalmente da
Antiguidade classica, podiam ressurgir em determinadas épocas, sendo acolhidas e reatualizadas,
enquanto outras ndo”. (TAVARES, 2012, p. 43)

Warburg entrou na histéria da arte pela “porta do Renascimento - ou sobrevivéncia - da
Antiguidade”. Ele considerava o Renascimento um ambiente social e como um grande turbilhdo de
acontecimentos culturais. Onde comegam a haver os transitos comerciais, as cidades comecam a
se formar e inicia-se uma nova movimentacao na Europa.

N3o sé como Renascimento da cultura paga — que diz respeito a tudo que antecede a religido crista
-, mas a um reaparecimento desta cultura que no entendimento dele, ndao havia sumido na Idade
Média. As imagens dessa cultura sobreviveram e no Renascimento reapareceram. E essa
sobrevivéncia da cultura paga é o que ele considera como “uma aparicao fantasmatica”. Essa
cultura que foi transmitida ao longo do tempo.

Nesse periodo, instaura-se um interesse pela erudicdo e pelo mundo antigo, na tentativa de
restaurar a beleza do ser humano, um resgate a cultura greco-romana. Essa cultura greco-romana
reaparece como material recalcado, com aspecto sintomal® e essa reapari¢ao da cultura paga

8 Carl Einstein atua como critico e historiador da arte, alem&o no inicio do século XX, que sé mais recentemente é reconhecido na Europa.
Seus estudos s&o introduzidos na Franga em 1978. Possui trabalhos sobre o Cubismo e arte africanca (1915). (KERN, 2010, p. 19)

9 “As imagens mostram as suas varias facetas relativas ao tempo, quando questionadas sobre o presente e estabelecem rela¢cées com o
passado. E justamente desse conflito que ngo se fecha, que se tem o presente emergente da historicidade, dos sintomas, da experiéncia
e da memdria erratica” (ALMEIDA e MARSHALL, 2017, p. 83). O sintoma ndo apenas uma fonte, mas uma chave de leitura fundamental
para a compreensdo da obra e dos conceitos de Warburg tais como Pathosformel e Nachleben. Conforme cita Didi-Huberman (2013, p.
243-251), a biblioteca de Warburg seria, para ele, "[...] uma cole¢do de documentos sobre a psicologia dos modos de expressdo humana."
Neste sentido, ndo se busca uma leitura egdica - relativo ao ego - do individuo como nas biografias psicolégicas, mas "o retorno do
recalcado naimagem". E nesta direcdo que se pensa sobre o sintoma.
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também estd dentro de um sintoma, por isso, Warburg se refere a estes resgates como
fantasmagdricos, pois ressurgem como “fantasmas”.

A essa sobrevivéncia da Antiguidade, ou a essa percepc¢ao e conexdo entre alguns elementos de
imagens pagas com outros ressurgidos durante o Renascimento, é anunciada por Warburg como
um “pés-vida” das imagens. Didi-Huberman (2013, p. 271), relata que “[...] parece claro que,
segundo Warburg, os poderes da imagem — poderes psiquicos e plasticos — trabalham diretamente
no material sedimentado, impuro e movimentado de uma memdria inconsciente. E essa, sem
duvida, a maior licdo da Nachleben - “sobrevivéncia” - warburguiana”.

Essas reapari¢cdes das imagens em formas de ressignificac6es vao tensionar essa ideia de uma linha
evolutiva da histdria. Aquilo que ela chama de sobrevivéncia das imagens, estd dentro de um
conceito Nachleben proposto por Aby Warburg, ja que estas imagens nunca desaparecem e
reaparecem quando menos se espera. E essas sobrevivéncias das imagens nascem em “férmulas
do patético”, as Pathosformeln de Warburg, férmulas emotivas e iconogréficas, que ressurgem nas
artes e nos individuos.

Esse termo se refere ao poder que as imagens tém de ressurgirem, de sobreviverem quando se
menos espera. Na concep¢do de Agamben ““se Warburg p6de mesmo apresentar o problema do
Nachleben, da vida pédstuma do paganismo, a questao da “transmissdo e da sobrevivéncia” é o
problema central de uma sociedade “quente” como a ocidental, obcecada pela histdria a ponto de
querer fazer dela o préprio motor do desenvolvimento. (AGAMBEN, 2015, p. 117)

Ainda para este autor, a traducdo do termo Nachleben, do alemao, “nao significa propriamente
“renascimento”, como por vezes foi traduzido, nem ‘“sobrevivéncia”. Ele implica a ideia da
continuidade da heranca paga, que para Warburg era essencial”. (AGAMBEN, 2015, p. 117)

Essa ressurgéncia, sobrevivéncia e reaparecimento das imagens, Nachleben é aquilo que ele chama
de “histdria de fantasmas”, “de ‘“apari¢bes” e de ‘““desaparicbes”, de ‘“retornos”, de
“evanescéncias” e de “siléncios”’; um tempo que “vem”, “sobrevém’ e, de repente, “se recolhe”,
“se encolhe””. (SAMAIN, 2012, p. 58)

Para Guerreiro (2005),
“[...] as imagens trazem consigo, no percurso trans-histdrico que efetuam
como sobrevivéncias espectrais — Nachleben -, o conflito que esta na base

da suaformacdo: entre arepresentacdo racional e arepresentacao magica
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davida, entre o logos e o pathos, entre a emocdo primitiva e a reflexao que
pretende domina-la”.

Para Samain (2012, p. 58), Nachleben sdo formas, ou melhor, “imagens de patético” humano
(Phatoformeln), que se pensam e dialogam no tempo. Nachleben ndo pode ser, todavia, entendido
numa linearidade histdrica: a Antiguidade, a Idade Média, a Renascenca, o Modernismo, o Pds-
Modernismo. Nacheleben ndo pertence ao tempo da histdria e, sim, ao tempo das imagens. As
imagens abrem e desdobram a histdria, a descobrem ou a encobrem, a reencontram e a
ressuscitam, a fazem viver e existir.

Nachleben possui um anacronismo. Ela € um conceito que se constitui de um modelo temporal
préprio das imagens e ela ndo estd acorrentada a um periodo da histdria. Essa sobrevivéncia das
imagens ndo esta restrita somente ao periodo do Renascimento. Ela pode ser encontrada em
diversos outros periodos da histdria. Por isso, trata-se de um modelo anacrdnico, que ndo possui
suas temporalidades estaticas.

Para Didi-Huberman,

“Essa sobrevivéncia, para Warburg, ndo se apresenta como uma forma de
simplificar a histéria. E uma ideia transversal a qualquer recorte
cronoldgico. Descreve um outro tempo. Assim, desorienta, abre, torna
mais complexa a histéria. Numa palavra, ela a anacroniza. Impde o
paradoxo de que as coisas mais antigas as vezes vém depois das coisas
menos antigas”. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 69)

A partir desse modelo de sobrevivéncia, dessa retomada da cultura histdrica das imagens, permite-
se uma discussao mais ampla a respeito de suas relacdes e modelos temporais, da forma a se
desvendar novos vinculos, novos paradoxos em toda cultura das imagens e da histdria das artes.
Porque arte é movimento, formas, cores, gestos e estdo em constante mudangas, mas dentro de
uma dindamica que nunca termina.

Ficou claro que para Warburg, o tempo das imagens ndo € o tempo da histdria. As imagens sao
carregadas de temporalidades distintas e estdo inseridas em um tempo que ndo tem denominagao.
Velhas ou recentes, as imagens nao tém idade, sendo a de uma possivel eternidade. Elas fazem
parte do tempo, desse tempo das imagens, desse tempo anacrénico.

Para Samain (2012, p. 59), “[...] a imagem, enquanto fatia de uma histdria, é efetivamente, a
mesma imagem que participa de um tempo que, atras dela, a levou e, a frente dela, a levar3d, a
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fard viajar em tempos e em lugares préprios as imagens”. Em outras palavras, as imagens tém
uma histdria e um tempo singulares, os quais ndo podem ser confundidos com o tempo de
nossa histdria, enquanto sequéncia de acontecimentos.

Por detrds dessas imagens, existem resquicios de temores, de memdrias, de fatos, que podem
ser redimensionadas em funcao do tempo, experiéncias e experimentacdes que poderao
surgir. As imagens ressurgem de um tempo que nao estd somente ligado a histdria. Ela surge
no tempo, nesse tempo proprio de cada imagem, entre passado e futuro.

As imagens percorrem o tempo das histdrias individuais e coletivas, e que segundo Guerreiro
(2005), trazem consigo no percurso, a “trans-historicidade” que efetuam como sobrevivéncias,
suas densidades, extratos e camadas patéticas que elas carregam. “As imagens sdo polissémicas,
além disso, elas obrigam a percursos temporais que ndo sdo apenas lineares e determinados. Sao
caminhos e trajetos, circulares, indefinidos e infinitos, poli crénicos, transitdrios e trans-
territoriais”.

Imagens que moldam, que fomentam e aperfeicoam o tempo da histdria, que carregam em sua
estrutura um repertorio vivo de informacdes. Ao olhar para as imagens, sera possivel compreender
melhor suas instancias, |é-las e vé-las de maneira mais ampla, todas as sensa¢des e emocdes que
elas carregam.

A partir desses conceitos de imagens, fica mais claro compreender o anacronismo presente em
suas estruturas, o anacronismo dos tempos, o conceito de Nachleben que auxilia 0 entendimento
das relagOes entre a atualidade e o antigo, entre o agora e o depois, que se misturam e se
encontram na imagem. Todo trabalho de Warburg revela como historiadores e filésofos devem-se
portar diante da imagem de forma a ndo reduzir ou simplificar, pois a imagem ndo é “[...] alguma
coisa de objetivavel, de conhecivel, de rejeitdvel a distancia no puro passado da histéria” (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 144). Imagens que sdo potentes, sdo latentes, criativas e criadoras de sentidos
e sensacoes. Que servem de auxilio para uma melhor compreensao da histdria e de seus
acontecimentos. Imagens que surgem e ressurgem no intuito de revelar algo.

A sobrevivéncia das imagens, de acordo com a teoria warburguiana, também se estratifica no que
ele denominou de “férmulas do patético” — Pathosformeln -, em que ndo € possivel distinguir entre
forma e conteddo porque designa um indissoltvel entrelacamento de uma carga emotiva e de uma
formula iconografica.
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A Pathosformeln, por meio de sua bagagem emotiva, apoia um entendimento sobre as formas com
que as imagens do presente, procedente de um passado, retornam e se vinculam a este presente,
de forma atual e pretendendo, abrindo-se para um futuro.

Ver a imagem, é um processo que transcende a experiéncia visual. Para Warburg, a imagem vai
além de um “fendémeno antropoldgico total” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 48). Para ele, as imagens
sdo resultantes de movimentos. Movimentos que Warburg reconhecerd cada vez mais, ao longo
de sua pesquisa,

“[...] ora na forma de serpentina de um raio, ora nas ondula¢des dos
cabelos e dos vestidos diafanos e flutuantes das ninfas de Botticelli, nos
movimentos dos seus corpos, dos seus bragos, nos entrelacamentos das
maos e dos dedos, nas dobras dos tecidos, a “forma patética universal do
movimento””. (SAMAIN, 2012, p. 60)

Como unico trabalho universitario, tem-se sua tese de doutorado - “Nascimento de Vénus e a
Primavera de Sandro Botticelli”’, na qual Warburg se lanca ao Renascimento Italiano, em especial a
estas obras de Botticelli: “O Nascimento de Vénus” e “A Primavera”. Faz-se um breve paréntese
para expor a respeito da andlise feita por Warburg dos dois quadros celebres de Sandro Botticelli,
“O Nascimento de Vénus” (Figura 15) e “A Primavera” (Figura 16), onde ele lanca as bases de seus
pensamentos tedricos, um estudo breve, mas intenso. Ele disp6s-se de maneira convencional, a
tracar uma comparacao entre o tratamento literdrio e o tratamento pictdrico de um conjunto de
temas visuais presentes no fim do século XV e tomados de empréstimo na Antiguidade (MICHAUD,
2013, p. 75). Destaca-se a andlise feita sobre o quadro “O Nascimento de Vénus”.

Figura 15 - “O Nascimento de Vénus”’, Sandro Botticelli, 1486. Figura 16 — “A Primavera”, Sandro Botticelli, 1478.
Fonte: www.fnac.pt. Fonte: www.historiadasartes.com.

Segundo Michaud (2013, p. 75), quando Warburg analisou as obras de Botticelli, ndo procurou
formar um vocabuldrio dos tragos iconograficos antigos, preservados na cultura visual e literdria do
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Quattocentro: ndo se tratava de por em destaque as similitudes entre as obras do Renascimento e
seus modelos, mas, ao contrdrio, de compreender como a singular experiéncia moderna de
pintores e poetas florentinos viera a se exprimir, tomando emprestada as vias da identificacdo com
o passado.

Em “O Nascimento de Vénus”, Warburg descreve o movimento - a roupa grudada ao corpo e
levantada pelo vento, os cabelos despenteados e os gestos excéntricos:

“Ela esta na margem do rio (com perfil, nitidamente desenhado, virado
para a esquerda) e apresenta a Vénus, que se aproxima, o manto inflado
pelo vento; segura a borda superior no ponto do braco direito estendido
eabordainferior comama&o esquerda. [...] Sua tunica externa adere muito
estreitamente ao corpo e destaca com precisdo o contorno das pernas;
partindo da dobra do joelho esquerdo, um drapeado vai para a direita,
formando um arco achatado que se desfaz para baixo em pregas
desdobradas em leque; as mangas justas, bufantes nos ombros, acham-se
colocadas num vestido de baixo brancos, de tecido macio. A massa dos
cabelos flutua livremente para trds, em longas ondula¢bes que saem das
témporas; uma parte menor forma uma tranga grossa, que termina numa
mecha de cabelo solto”. (MICHAUD, 2013, p. 77)

Ainda, segundo o autor, para Warburg, a figura ndo surge como uma entidade estdvel, mas parece
nascer de um jogo de forgas contraditdrias que se encontram no limite externo do envoltério do
corpo, para retomar os termos de Aristdteles, e ndo na auto manifestacdo de sua presenca imdvel.
O movimento é descrito como uma dissocia¢ao ativa entre os contornos flutuantes da figura e sua
massa, que parece dissolver-se nas extremidades, tal como uma danca introduz a desordem na
simetria e rompe o equilibrio comedido da postura estatica.

Na andlise de Warburg, segundo Michaud (2013, p. 77), gracas a uma inversdo das categorias da
metafisica antiga, os atributos definem a substdncia e ndo substancia os atributos. O artista do
Renascimento, a partir dos modelos antigos, procura reproduzir artificialmente a ilusdo do
movimento. Se ele se volta para a Antiguidade a ponto de se identificar com ela, ndo é para
encontrar ali um repertorio de imagens, mas para injetar nela as formulas expressivas que
representarao a vida.

Se Botticelli dd a seus estudos do movimento a aparéncia de uma cena mitoldgica, é por haver

encontrado na Antiguidade, segundo Warburg, um repertdrio para representar a energia em ato.

O pintor ndo procurou representar, em primeiro lugar, contetidos discursivos ou relatos lendarios,
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e sim a forma imediatamente visivel em que a existéncia dos individuos lhe aparecia e exigia
descobrir-se inscrita na fabula para ser reconhecida além da observagao empirica.

Warburg, neste trabalho, buscou relacdes nas obras de Botticelli tanto para o Renascimento,
quanto para a Antiguidade paga. Neste momento, de andlise das obras de Botticelli, Warburg se
depara com uma das suas grandes figuras tedricas: a Ninfa. Ela que vai se tornar tema central na
concepgdo de seu trabalho. A Ninfa representa o movimento - figura feminina em movimento,
simbolo inaugural do atlas.

Estes aspectos de movimento retratados por Botticelli em seus quadros inquietavam Warburg em
sua tese. Além disso, a questao do tempo também era abordada por Warburg em seu trabalho. Ele
considerava tanto o tempo em que a obra foi idealizada, bem como o tempo passado de suas
referéncias, dos elementos constituintes que poderia estar reportada na obra, quanto o tempo
presente, de aprecia¢do.

Para Guerreiro (2005), a partir dessas recorréncias de antigas formas de movimento nos quadros
de Botticelli - de gestos dotados de pathos -, “Warburg comeca a encarar a histdria da arte em
termos de uma memdria errdtica de imagens que regressam constantemente como sintomas, e a
Nacheleben da Antiguidade como objeto central do seu programa historiografico”.

Nesse sentido, pode-se dizer que Warburg nao se utilizava de métodos descritivos para suas
anadlises, pois, para ele, os fundamentos presentes no surgimento das imagens, pertenciam um
modelo ndo visivel. Para ele, as imagens carregam em sua estrutura vestigios de memdria, de
memdria coletiva. Memdrias estas que sdo capazes de percorrer o tempo e de se resignificar, de se
remodelar e de se requalificar em momentos distintos. Isto permite, como ja analisado por Mattos
(2006, p. 133), um rompimento da temporalidade ndo linear e o surgimento de um anacronismo
histdrico, de forma a funcionar como “sintoma”, que se desloca no tempo e no espaco, criando
fendmenos evolutivos complexos.

Essa Pathosformeln de Warburg, se refere as empatias e patologias que se cravam na memdria da
humanidade, ao mesmo tempo que se regeneram e se renovam no tempo, num tempo que
pertence ao tempo das imagens. E para ele, cada época seleciona e determina a Pathosformeln de
acordo com suas necessidades. Podendo elas, se renovarem e se carregarem de novos significados,
bem como entrar em conflito com o polo oposto.

Assim, Warburg percebeu uma dimensao dionisiaca do Renascimento, contraria a visdo apolinea

que comumente o Renascimento defendia, de harmonia e serenidade, como defendia Jacob

Burckhardt, um dos pensadores que contribuiram para os referenciais de Warburg. Warburg
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conseguia distinguir as mesclas caracteristicas dos objetos artistico ao sobrepor temporalidades.
Nesse sentido, para ele, 0 homem do Renascimento explorava as “férmulas do patético” com o
intuito de romper com as formas medievais de expressdo. (TAVARES, 2012, p. 75)

Nesse sentido, as Pathosformeln,

“[...] transpassam periodos encobertas, submersas e regressariam por
meio de uma transmissao histdrica. Dessa forma, Warburg inaugura um
método que permite investigar a histdria buscando relagdes nao
cronoldgicas, ndo lineares, ja que concebe a histdria da arte em termos de
uma memodria errdtica de imagens que retornam sempre”. (TAVARES,
2012, p. 76)

Essas suas investigacbes contribuem para uma interdisciplinaridade entre outras areas do
conhecimento, ampliando, desta forma, o universo da disciplina das pesquisas, da disciplina de
histdria da arte, bem como, de diversos campos do saber.

Para Didi-Huberman (2013), os trabalhos desenvolvidos por Warburg era como de um sismdgrafo,
“o0 autorretrato de um historiador em sismdgrafo”, que representa um “estado de coisas vivas
humanas”, um captador de patologias, que recorta a existéncia e dialoga com ela. Capaz de colher
composicdes, arranjos, laténcias e organizagbes de forma patética. Portanto, se Warburg é
considerado por Didi-Huberman, como um sismégrafo, pode-se dizer que a Pathosformeln seria os
Dinamogramas (Dynamogramm), como em relata Didi-Huberman (2013, p. 157), “[...] uma espécie
de grafo da imagem-sintoma: o impulso dos eventos sobrevivéncia, diretamente perceptivel e
transmissivel pela sensibilidade “sismografica” do historiador das imagens”.

Toda a temporalidade warburguiana parece construir-se em torno de hipdteses ritmicas,
pulsantes, suspensivas, alternantes ou ofegantes. Essa caracteristica é o que permite que, por
meio da Pathosformeln, Warburg registre os movimentos invisiveis, as crises, as sobrevivéncias e
as incidéncias, ou seja, um registro de esquemas oscilatdrios das polaridades, entre as rupturas e
descontinuidades, realismo e idealismo, para fins de equilibrio ou de debate.

Segundo Samain (2012, p. 57),

“[...] a criagdo artistica é para Warburg um processo que oscila entre a
imaginacdo e arazao, e ndo se explorou suficientemente nele, acrescento,
“o imenso material documental que oferecem, desse ponto de vista, as
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imagens formadas pelo homem” e presentes na ‘“memdria humana”,
tanto coletiva como individual, passada, presente e futura. Em outras
palavras, a memdria € para o artista um “espaco de pensamento”, o lugar
de um “inacessivel patrimdnio hereditdrio””.

Para Samain (2012, p. 57), o Nachleben das imagens de Mnemosyne, “[...] com seu material
iconografico, quer ilustrar esse processo que se poderia descrever como sendo uma tentativa para
identificar, através da representa¢dao do movimento vivo, um fundo de valores expressivos pré-
formados”, as Pathosformeln das culturas humanas. Mnemosyne €, desse modo “[...] um inventdrio
das formas recebidas da antiguidade que marcaram o estilo das obras do Renascimento na sua
maneira de representar o movimento vivo”. Na mesma Introdu¢dao de Mnemosyne, Warburg dara a
essas “formas expressivas das emogdes as mais profundas [...] impressas na memaria” o nome de
engramas.

Esse engramas se referem a memdria social e coletiva. Uma das perguntas de Warburg era: de que
modo o homem e a pintura criam essa memdria social e coletiva por meio das imagens? Como se
constréi uma memdria social coletiva por meio das imagens ao longo dos séculos? Para ele, toda
imagem pode ser considerada um documento da histdria.

Segundo Samain (2012, p. 63), Warburg, na tentativa de sistematizar sua pesquisa sobre as
Pathosformeln, comeca em 1905 0 esbo¢o, em um caderno: Schemata Pathosformeln (Esquemas de
férmulas de pathos). Seu objetivo, no momento, era consignar nesse registro uma “tipologia das
“formulas do patético”. Ele abandonou esse esboco e passou com Mnemosyne a realizar uma
tipologia visual dessas Pathosformeln, que podia lhe assegura e lhe oferecer outra maneira de
entender o papel central da arte na compreensao das culturas humanas”.

Atualmente, o Atlas Mnemosyne, trata-se de um “protocolo experimental” (Didi-Huberman, 2013,
p. 399), a partir de um conjunto de imagens e fragmentos de imagens, de fotografias, obras
artisticas, pinturas, esculturas, monumentos, afrescos, gravuras, recortes de jornais, das quais, por
meio de alguma aproximacgdo, Warburg as organizava, as associava de maneira nao linear de leitura,
mas considerando que as imagens pudessem dialogar entre si e com as demais.

Segundo Didi-Huberman (2013, p. 390), trata-se de uma “fun¢do memorativa das imagens”. Essa é
justamente a questdo a que, desde o comeco, correspondeu o conceito warburguiano de
sobrevivéncia. “E a maneira pela qual as imagens sobrevém e retornam, num mesmo movimento,
que constitui o movimento — o tempo dialético — do sintoma. Em diversos sentidos, portanto,
devemos considerar Mnemosyne um atlas do sintoma”.
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Entretanto, em termos mais explicitos, Mnemosyne é um Atlas do sintoma, como coletanea das
“férmulas do pathos” recenseadas por Warburg, durante sua vida inteira, na cultura ocidental.
O atlas, por meio de suas imagens e fotografias dispostas em pranchas, foi uma maneira de
Warburg tentar interpretar como o Renascimento tinha interpretado a Antiguidade, ou como

a Antiguidade sobreviveu ao Renascimento.
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ABY WARBURG

21 ATLAS

Como se |é um Atlas? Ndo se |é um atlas como se [é um romance ou um livro de histdria. Um atlas
comega de modo casual e enigmdtico. Em relagdo ao seu objetivo, ele direciona a “ocorréncia de
um campo novo do saber a ser explorado, de modo que um atlas quase nunca possui uma forma
que se poderia dizer definitiva”. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 17)

Um atlas ndo necessariamente precisa ser constituido de paginas. Ele pode ser confeccionado em
pranchas, nas quais ficam dispostas imagens, que “folheamos” de imagens em imagens e de
pranchas em pranchas, a fim de buscar uma informacdo. Trilhar suas bifurcacGes, percorrer seus
intervalos em todos os sentidos, deambular sem intencdo precisa por meio dos seus espacos,
destes espagos entre imagens e entre pranchas.

O atlas “[...] com sua aparéncia utilitdria e inofensiva, poderia se revelar, a quem olha atentamente,
como um objeto dual, perigoso, até explosivo, embora inesgotavelmente generoso. Uma mina,
enfim”. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 18)

O atlas reline em si um paradigma entre o saber e o ver. “O atlas é uma forma visual do saber” —
paradigma estético - e uma “forma sdbia do ver” - paradigma epistémico -, perturbando as
fronteiras de inteligibilidade. O atlas surge para romper com as certezas da ciéncia.

“Ele inventa, em meio a isso tudo, zonas intersticiais de exploracao,
intervalos heuristicos. Ele ignora deliberadamente os axiomas definitivos.
E que ele faz parte de uma teoria do conhecimento fadada ao risco do
sensivel e de uma estética fadada ao risco da disparidade. Ele desconstrdi,
por sua prépria exuberancia, os ideais de unicidade, especificidade,
pureza, conhecimento integral”. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 19)

Esta ferramenta atlas se apresenta como um dispositivo, ndo de encerramento das possibilidades
de apresentadas, mas da abundancia, da infinitude de possibilidades ainda ndo experimentadas,
movido pela imaginacao. Imaginacdo esta, que pode ser considerada como um conhecimento
transversal, pela sua capacidade de oferta de descobertas, pelas relagdes coexistentes, pelo seu
poder de manter intrinseco as correspondéncias existentes em suas montagens, entre suas
imagens e entre pranchas.
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“Imaginagdo é uma faculdade quase divina que percebe tudo primeiro,
fora dos métodos filosdficos, das relagdes intimas e secretas das coisas,
das correspondéncias e analogias. As honras e as fun¢des que ele confere
a essa faculdade lhe ddo um valor tal (...), que um sabio sem imaginacao
sé aparece coo um falso sabio, ou pelo menos como um sdbio
incompleto”. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 20)

Aimaginagao “aceita o multiplo” no intuito de desvendar estas relagdes “intimas e secretas”, estas
“correspondéncias e analogias” de forma inesgotavel, tdo inesgotdvel e infinito quanto o
pensamento, e de todas estas rela¢6es que podem suscitar, manifestar por meio desta ferramenta
atlas. “O inesgotdvel: ha tantas coisas, tantas palavras, tantas imagens através do mundo! ”. (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 20)

O atlas, no que lhe diz respeito, é entdo, esta fonte inesgotavel de conhecimento, de possiveis
relagbes, de relagdes fechadas e intrinsecas, muito mais rico do que a palavra atlas' pode abranger.
Pode-se dizer que esta poténcia sustentada por um atlas abrange uma riqueza de imagens e
possiveis leituras, pensamentos e percep¢des, sentidos e sensacgoes.

O atlas é uma ferramenta anacrdnica, uma vez que trabalha em tempos heterogéneos. Uma
ferramenta que carrega consigo o potencial de fazer ver e ler o tempo - “ler o que jamais foi
escrito”. Esse tipo de leitura antecede antes mesmo o uso da linguagem. Uma ferramenta com
regras proprias. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 21)

Existem dois modos de possiveis leituras. Um sentido denotativo — em busca de mensagens -, e
outro, conotativo e imagindrio - em busca de montagens. O atlas oferece um instrumento precioso
para a primeira destas buscas e também vem ao encontro deste segundo modo, se apresentando
como um aparelho de leitura, um instrumento do saber, de reflexdo e de encantamento.

Nesse sentido, o Atlas warburguiano surge como um “tesouro de imagens e pensamentos” do
mundo moderno. O atlas, desde Warburg,

“[...] modificou em profundidade as formas - logo, os contetdos - de
todas as “ciéncias da cultura”, ou ciéncias humanas, como também incitou
um grande ndimero de artistas a repensar completamente, sob a forma da
colecdo e da remontagem, as préprias modalidades segundo as quais as

' Na mitologia grega, Atlas era filho de Urano e Gaia. Essa figura mitoldgica fazia parte do grupo de titds que foram condenados - por
deuses do Olimpo -, na mesma medida de sua fraqueza, a sustentar o peso do mundo nas costas por toda a eternidade. (DIDI-
HUBERMAN, 2018)
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artes visuais sdo hoje elaboradas e apresentadas”. (DIDI-HUBERMAN,
2013, p. 23)

Portanto, o Atlas warburguiano proferia,

“[...] uma complexidade fundamental, que ndo se tratava nem de
sintetizar (num conceito unificador), nem de descrever exaustivamente
(num arquivo integral), nem de classificar de A a Z (num diciondrio). Mas
de fazer surgir, através do encontro de trés imagens dessemelhantes,
certas “relagdes intimas e secretas”, certas “correspondéncias”, capazes
de oferecer um conhecimento transversal dessa inesgotdvel
complexidade histdrica, geografica e imagindria”. (DIDI-HUBERMAN, 2013,

p. 26)

O Atlas de Warburg tem por objetivo possibilitar narrativas. Pode-se considerar que o atlas
warburguiano é, antes de qualquer classificacao, um “working process”, que se encontra em
constante reformulagdo. Um meio pelo qual as aproximagdes imagéticas, os critérios utilizados, as
colocagbes estabelecidas ocorrem conforme a acessibilidade dos objetos e imagens. Em
decorréncia disso, sempre novas possiveis leituras.

O Atlas de Warburg inventa uma forma, uma nova maneira de dispor as imagens. Ele inaugura uma
nova categoria do saber, marcando em profundidade os modos contemporaneos de produzir, de
expor e de compreender as imagens — a aposta. O Atlas warburguiano é pensado como uma aposta.
“E a aposta que as imagens, unidas de um certo modo, nos ofereceriam a possibilidade — ou melhor,
o recurso inesgotdvel — de uma releitura do mundo”. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 27)

“Reler o mundo: ligar diferentemente os fragmentos desiguais,
redistribuir a disseminacdo, meio de orientd-lo e de interpretd-lo,
certamente, mas também de respeita-lo, de remonta-lo sem acreditar
resumi-lo nem esgotd-lo”. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 27)

Assim é o Atlas Mnemosyne de Aby Warburg, pensado desde 1905, mas efetivamente construido
em 1924, ano em que se recuperava da sua internacao por psicose. A construcao do Atlas, foi para
Warburg um instrumento de recuperacdo do pensamento em movimento, afim de dar
continuidade onde a histéria havia parado e onde as palavras ndo eram suficientes para completar
as ideias.
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Este Atlas tem um cardter permutdvel entre suas imagens e objetos, de modo a haver uma analise
infinita — novas rela¢des, novas correspondéncias - entre imagens e entre pranchas. Essa é o que
Didi-Huberman chama de “loucura da deriva”. Mediante este trabalho, Warburg compreendeu que
“o pensamento € assunto, ndo de formas encontradas, mas de formas transformadoras”. (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 28)

A construcdo do Atlas permitiu a Warburg descobrir que pela sua desconstruc¢do, pela sua
dissocia¢do surgiria um modo suscetivel de andlise, de remontar e reler a histdria.

“Nem desordem louca nem ordenamento muito inteligente, o atlas
Mnemosyne delega a montagem a capacidade de produzir, pelo encontro
de imagens, um conhecimento dialético da cultura ocidental, essa tragédia
sempre renovada - logo, sem sintese — entre razdo e desrazdo, ou como
dizia Warburg, entre os astra daquilo que nos eleva ao céu do espirito e os
monstra daquilo que nos reprecipita aos abismos do corpo”. (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 29)

Segundo Didi-Huberman, o Atlas Mnemosyne foi, nas mdos de Warburg, “[...] algo como um grande
poema visual capaz de evocar, invocar ou de reconvocar, por meio das imagens, sem que isso as
empobrecesse as grandes hipdteses (...)”. Este instrumento — Atlas de imagens -, foi, portanto, uma
oficina de pensamentos. Pensamentos carregados de potencialidades — inesgotdveis -, tao potente,
quanto inacabada, sobre as imagens e os seus destinos. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 91)

Em seu Atlas, Aby descobriu verdadeiramente o dispositivo que sua investigacdao buscava: “um
método capaz de manipular, enquanto objetos interpretantes, as préprias imagens que
constitufam, primeiro, seus objetos a serem interpretados”. O Atlas Mnemosyne é uma ferramenta
que exige mais do que existe. Portanto, nao € uma sintese do desenvolvimento da sua pesquisa.
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 270)

Basta deixar-se envolver ao longo das pranchas, perder-se em meio a elas e as suas suposi¢oes, as
suas possiveis leituras, na tentativa de encontrar solu¢des enigmaticas das relacbes imagéticas que
tecem cada elemento dessa infinitude de imagens contidas em cada prancha, para entdo se dar
conta, que de fato, o atlas ndo se trata de um objeto acabado e unitdrio. Ele é aquilo que Gombrich
chama de “permutacGes caleidoscdpicas”. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 271)

“Mnemosyne é, portanto, essa obra-prima — essa aposta epistémica
revolucionaria, essa nova forma do saber visual — em que tudo que esta ali
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reunido, coletado, libera multiplicidades de relagdes impossiveis de serem
reduzidas a uma sintese”. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 271)

O Atlas de Warburg é, antes de mais nada, uma abundancia, uma exuberancia, em que cada prancha
do Atlas se exp6e de forma intensa, no intuito de fazer o pensamento se distender, mergulhar no
universo das imagens, e delas, emergir com uma imensidao de novas leituras, novas sensacdes e
novos modos de ver. Sem limites. Infinitas associa¢des e leituras abertas.

E uma ferramenta que se usa, que se |& de forma objetiva ou erratica. Uma ferramenta carregada
de paradigmas — estéticos ou empiricos - em que ndo se finda os seus limites, as suas abordagens.
E um objeto com alto potencial de mover a imaginacdo, de ser trans-histdrico e percorrer pelo
tempo. Um Atlas de cardter permutdvel, que se revela como uma mdaquina do saber, que permite
um novo modo de ler e ver as imagens, de interpretd-las e de reler o mundo.
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ABY WARBURG

2.2 O ATLAS MNEMOSYNE DE
ABY WARBURG

Mnemosyne, mae das musas. Era a filha de Gaia e Urano e mae de nove
Musas. Mnemosyne, personificacdo da memdria. (JOHNSON, 1964, p. 01)

Para compreender o método utilizado para desenvolvimento do painel atlas desta tese, faz-se
necessario descobrir alguns rumos adotados por Aby Warburg na constru¢cao de seu Atlas
Mnemosyne. Talvez a melhor maneira de explicar a respeito da Mnemosyne de Aby Warburg, é fazer
uma breve introdu¢do, um tanto enigmatica, a respeito das intencdes de seu projeto.

O objetivo do Atlas - tltimo e inacabado projeto -, era explicar o Renascimento através de um vasto
repertdrio de imagens, - que estivessem organizadas em uma chave de leitura ndo linear, mas que
suas aproximacdes dialogassem entre si e com as demais -, e outro, muito menor, de palavras, o
processo histdrico de criacdo artistica que hoje se conhece como Idade Moderna, sobretudo, em
seus momento iniciais do comeco do Renascimento na Itdlia, concentrando-se em alguns aspectos
essenciais do final do século XV e buscando seus fundamentos na Antiguidade.

O centro das preocupag¢des warburguianas se concentrava na figura do artista, na psicologia da
criacdo e no processo de producdao das imagens e das ideias concebidas como algo mental.
Warburg considerava que o Renascimento oscilava entre uma concepcao de mundo do tipo
religioso-mitica, de carater tradicional e outra, nova, de cardter matematico. O homem, como
artista, esta dividido entre as concep¢des de mundo religiosa e matematica, é, portanto, amparado
de modo particular pela memdria, seja coletiva ou individual.

O processo de criagdo se estimula por essa dupla memdria, individual e coletiva, que é o lugar onde
se cria os espagos do pensamento. O interesse da investigagdo de Warburg se concentra na
memdria. Memdria que retém memdrias.

Mnemosyne é, portanto, um Atlas visual em que, através de consideracbes comparativas, se

apresenta como um inventario de precedentes antigos, preservados na memdria. Para Samain,
(2012, p. 56) “Mnemosyne é, desse modo, uma espécie de enciclopédia de movimentos em
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constantes andancas no tempo, de tensdes e de outros afetos que se inscrevem e habitam o
inconsciente da memdria humana coletiva, tal como camadas geoldgicas”.

Em Mnemosyne, as diferencas nunca sao reabsorvidas numa entidade superior: como no mundo
fluido da “participacdo”, elas sdo animadas por suas ligagcdes, descobertas — através de uma
experimentacao sempre renovada. Mnemosyne é, portanto, o objeto anacrénico por exceléncia:
mergulha no imemorial para ressurgir no futuro.

Iniciado em 1924, logo apds os seus trés anos de estadia na clinica psiquidtrica, onde lentamente se
recuperava de um surto psicdtico, o projeto Mnenosyne permaneceu inacabado com sua morte, em
1929. “Toda obra de arte é, dessa maneira, um projeto que, oriundo de um passado, leva consigo a
esperanca de um provavel futuro”. (SAMAIN, 2012, p. 56)

O Atlas Mnenosyne de Warburg traz uma sintese dos seus pensamentos sobre a funcdo psicossocial
das imagens, organizada visualmente em 63 painéis em telas de madeira, medindo
aproximadamente 150x200 cm, recobertas por um tecido preto. Em cada um destes painéis,
Warburg, usando grampos metalicos, adicionava e removia as imagens, dispostas nao
necessariamente numa “[...] ordem linear de leitura, mas intuindo que cada uma das imagens fosse
capaz de dialogar com as demais e todas entre si” (SAMAIN, 2012, p. 64). Ele utilizava-se também
de mapas, reprodu¢des de paginas manuscritas, imagens retiradas de jornais, cépia de quadros,
reprodugdes fotograficas e revistas contemporaneas, organizadas em eixos tematicos.

Como parte de cada processo combinatdrio, estes painéis (Figuras 17 e 18) - ndo lineares - poderiam
ser fotografados frequentemente e, em seguida, outro arranjo de imagens poderia ser produzido.
Os painéis, por sua vez, foram entdo contados e ordenados para criar sequéncias temdticas ainda
maiores. Estas imagens simbdlicas, quando justapostas, tinham por intuito, despertar percep¢oes
imediatas.
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Narburg

Enstiirlte =

Figura 17 - Prancha 46: Ninfa. Fonte: Warburg, 2010. Figura 18 - Prancha 78: Igreja e Estado. Fonte: The
Warburg Institute -
https://warburg.library.cornell.edu.

Para Mattos (2006, p. 222), “[..] as imagens seriam formadas por motivacdes psiquicas
relacionadas a uma determinada época e carregadas para dentro de outras culturas, onde seriam
remobilizadas em seus contetdos psiquicos e reorganizadas em fun¢do do novo contexto”. Do
projeto Mnemosyne, que ficou incompleto pela morte de Warburg, em outubro de 1929, restam
uns 40 painéis de tela negra nos quais sao fixadas cerca de mil fotografias, em que é possivel
reconhecer seus temas iconogréficos favoritos. (AGAMBEN, 2015, p. 121)

Agamben (2015, p. 121) ainda destaca que “Mnemosyne é algo mais do que uma orquestracdo, dos
motivos que tinham guiado a investigacdo de Warburg ao longo dos anos. Ele a definiu uma vez,
um tanto enigmaticamente, como “uma histéria de fantasmas para adultos”. Com o
desenvolvimento do atlas, Warburg também tentava desvendar dois conceitos essenciais, o de
Nachleben (sobrevivéncia) e Pathosformel (a “férmula do patético”).

Esse projeto desenvolvido por Warburg considera as imagens como érgao de memdria social
e portadoras de “memdria coletiva, numa temporalidade ndo linear rompendo com a
continuidade da histdria, tracando pontes entre o passado e o presente” (MATTOS, 2006, p. 222).
Agamben (2015, p. 122) traz que para Warburg, seu “[...] Atlas era uma espécie de gigantesco
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condensador em que se reuniam todas as correntes energéticas que tinham animado e ainda
continuavam a animar a memdria. O nome Mnemosyne encontra aqui sua razao profunda”.

Ainda, segundo Agamben (2015, p. 122), a construcdo do Atlas Mnemosyne, como muitas outras
obras de Warburg, incluindo o projeto de sua biblioteca, foi uma tentativa de utilizada por ele para
resolver seus “conflitos psiquicos pessoais”.

Estes painéis, que continham imagens dos mais diversos periodos da histdria, eram montados e
desmontados o tempo todo, de modo que suas leituras eram sempre nao lineares, em relacées ndao
fechadas, de concordancia ou ndo. Era um trabalho que a cada novo painel, a cada nova
recombinagdo de imagens, propunha uma nova leitura possivel.

O Atlas Mnemosyne, com seu material iconografico, pretende ilustrar esse processo, que se pode
descrever como uma tentativa de assimilar, através da representacao do movimento vivo, um
fundo de valores expressivos pré-formados. Mnemosyne, como revelam as reproducdes do Atlas
atual, pretende ser apenas, em primeiro lugar, um inventdrio das formas recebidas da Antiguidade
que marcaram o estilo das obras do Renascimento em sua maneira de representar o movimento
vivo.

Para Didi-Huberman (2013, p. 401),

“[...] o Atlas Mnemosyne propGe algo bem diferente de uma simples
coletanea de imagens-lembrancas que contém uma histdria. Ele é um
dispositivo complexo, destinado a oferecer - a abrir - as demarcagdes
visuais de uma memdria impensada da historia, algo que Warburg nunca
parou de nomear: Nachleben”.

Esse procedimento simbdlico e preliminar do desenvolvimento do seu atlas, traz a luz uma ruptura
com o passado. Torna-se um objeto de vanguarda. Ele rompe com esse modo de pensar o passado,
por meio destas montagens de elementos heterogéneos, por ousar desconstruir o “dlbum de
recordagbes”.

Mnemosyne se apresenta com tragos de uma linguagem privada e de uma busca autobiografica.
“E uma espécie de autorretrato estilhacado em mil pedacos, com esses
alguns milhares de imagens afixados nos 79 painéis em telas negras em

que o pensamento de Warburg — a histdria mesma desse pensamento - se
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reconhece nas circulagbes, nos relacionamentos das imagens entre si”.
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 390)

Estes painéis ndo eram feitos para ficarem expostos apenas como um conjunto de imagens, mas
sim, para serem fotografados e reestruturados, no intuito de formar uma nova entidade complexa.

Também é preciso atentar-se a configuracao do material dos painéis, atentar-se para os espagos
dispostos entre as imagens e suas repeticdes. Entre as imagens, existem camadas de tempo e
espaco, transmitem “ondas afetivas, psicoldgicas, sociais, antropoldgicas, linguisticas, simbdlicas,
miticas quem “ligam” uma imagem a outra”. Desta forma, Warburg criou uma “iconologia dos
intervalos”, que se refere as tensdes, analogias, contrastes ou contradi¢6es. Sendo assim, cada
“leitor” constrdi suas trajetdrias, diante das pranchas de imagens, apoiando-se no espacamento
entre as fotografias e nas diferencas de tamanhos das cépias. (SEDDON, 2008, p. 1063)

De tal modo, faz-se uma breve apresentacdo do painel do Atlas Mnemosyne, o de nimero 79 (Figura
19). Ndo se trata de provar nada, mas de instigar o aprendizado a leitura de imagens, de aprender
a conhecer como elas podem reproduzir conhecimento. As pranchas de ndmeros 78 e 79, sao as
ultimas do seu trabalho. Podem ser consideradas como um conhecimento por “montagens ou por
remontagens”, de modo a convidar a uma “reflexdo sobre a desmontagem dos tempos na tragica
histdria das sociedades”. Essa temdtica pode ser observada nessas ultimas pranchas do atlas de
Warburg. (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 190)

Esta forma de organizag¢do imagética proposta por Warburg, implementou um novo modo de
apresentacao dos acontecimentos estéticos, onde o conhecimento ultrapassa o ritmo de
orientacdo e de tempo. S3o imagens de um tempo que passou, mas que de alguma forma,
representam a vida no tempo presente.
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Figura 19 - Prancha 79: “Messe”" - Igreja e Estado. Fonte: The Warburg Institute -
https://warburg.library.cornell.edu/panel/79

Nesta ultima prancha do Atlas Mnemosyne, Warburg traz a eucaristia como tema principal da
prancha. Ela também pode ser considerada como um resumo de todo o seu projeto, que ndo se
resume unicamente a obras artisticas e histdricas, inclui também uma série cronoldgica que vai
desde o nono século a 1929, e também geografica — do Japdo, a Alemanha, a Roma. Esta Ultima
prancha, disp6e de uma longa e recente histdria do antissemistismo, da propaganda politica e as
perturbacbes da era Hitler.

Warburg trabalhava seus painéis de forma a abri-los a novas rela¢Ges e inter-rela¢des, podendo
causar impactos surpreendentes e esclarecedores entre o passado e o presente e, acima de tudo,
dele, enquanto sujeito e o atlas, enquanto objeto. Um atlas que pode ser considerado um livro do
mundo, ou melhor dizendo, um atlas do mundo.

" Em alem3o “Messe” quer dizer missa.
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Para a montagem das pranchas, poderiam ser utilizadas fotografias, fotografias de fotografias,
imagens de tempos e espacos diferentes, imagens com dimensédes distintas, recortes de ilustra¢es
e pinturas. Um livre modo de ordenar estas imagens, no intuito de produzir uma comparacao entre
estas imagens, que viajam no tempo e no espaco. Mais do que isso, Warburg criou uma “[...] teoria
de temporalidade nao linear, que por meio de imagens que carregam uma memdria coletiva e
rompem com o continuum da histdria, conectando passado e presente”. (MATTOS, 2006, p. 222)

Este modo de expor as imagens permite uma abertura dos modos de pensar, de forma a alcancar
uma pluralidade de conexdes entre as imagens, como citado por Didi-Huberman (2013, p. 387):

“O Atlas Mnemosyne se apresentaria mais como uma ferramenta
destinada a manter as intrincacbes e, portanto, a fazer perceber as
sobredeterminag¢6es em a¢ao na histdria das imagens: permitia comparar
com uma s6 olhadela, numa mesma prancha, ndo duas, porém dez, vinte
ou trinta imagens [...]. Ndo se tratava apenas de recapitular uma obra,
como maneira de conclui-la, mas de desdobra-la em todos os sentidos, a
fim de descobrir suas possibilidades ainda ndo percebidas”.

Essa mobilidade existente entre as imagens permite, entdo, o surgimento de novos conceitos,
novas interpretacdes e descobrimentos. O Atlas de Warburg se constitui em um processo “aberto”
de montagem - ndo fixo, que contraria a prépria ideia de exposicdo. E um trabalho de

desdobramento instituido por ele.

Ao observar as pranchas desenvolvidas por Warburg, nao se sabe ao certo qual direcao se deve
seguir, qual caminho visual deve orientar as leituras, mas o fato é que, quanto mais se olha para as
imagens, mais intensa fica a percep¢ao de relagao entre elas. Deste modo, surge uma multiplicidade
de interpretag6es, um universo de significagdes.

Para Didi-Huberman, o Atlas € uma obra da imagina¢ao, um trabalho de razdo transversal, ao
contrario de um dicionario. O Atlas é guiado somente por principios mutaveis e provisdrios, aqueles
que podem inesgotavelmente trazer novas relacao — ainda mais numerosas que os proprios termos
— entre coisas ou palavras que nada pareciam combinar a primeira vista (Instituto Warburg -
tradugdo nossa). O Atlas é um instrumento que traz consigo uma nova forma de fazer ver, pensar
e refletir sobre a histdria da arte, trazendo um resgate de pensamentos e memdrias, impregnadas
neste universo de imagens, expandindo conhecimentos.

Para uma melhor compreensdo da tematica da prancha 79, Samain (2012, p. 68), faz uma
reinterpretacdo desta prancha, apontando os rumos e procedimentos adotados pelos editores
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alemaes para andlise deste trabalho. Na verdade, pode-se chamar de “desmontagem da prancha”,
como diz a autora.

Num primeiro momento, é preciso “identificar a tematica central da prancha” (passo 1):

Passo 1: Identificacdo tdo precisa quanto possivel de cada uma das 22 figuras, sob
o formato de uma legenda (Figura 20).

1'-2 Catedra de Pedro. Século 9. Roma, Sao Pedro

12 Catedra de Pedro (Revestimento de bronze).Gianlorenzo Bernini (1598-1680), Roma,
Sao Pedro

2 A missa de Bolsena, de Rafael, afresco, 1512. Roma, Vaticano, Stanza deEliodoro.

3 Spes (Esperancal de Giotto. Fresco (Grisaille), em torno de 1305, Padova, Capela de
Arena.

4 Ultima Comunhde de Sao Jerénimo, de Sandro Botticelli. Pintura, 1495-1500. Nova
York, Metropolitan Museum of Art.

5 Haraquiri (figura proveniente do livro) de Antoine Rous de la Mazeliére. Essais sur
I'histoire du Japon. Paris, 1899.

6 "Punicoes e Execucdes” (figura proveniente do livro de) Philipp Franz von Siebold,
Nippon. Arquivos sobre a descricédo do Japdo, 2° ed., vol. 1, Wirzburg/Leipzig, 1897

7 Procissao Eucaristica, Roma, Praca de Sao Pedro, 25/7/1929. Fotografias (sem outra
indicacao): Agentur L.U.C.E., Roma; Londres: The Warburg Institute

7' Procissao.
72 Papa Pio Xl (no centrao)
73 A Guarda Suica.

FAgrupamento de pessoas scobre a Praca de Sao Pedro. Foto: Agentur Fotografia
Pontificia G. Felici, Roma.

7% Missa Papal na Basilica de Sao Pedro.
7T Desfile.

8 (Figuras retomadas do livro de) Camillo Viviani. L'Esercito Pontificio in alta  uniforme
negli ultimi anni prima del 1870(...), Bergamo , s.f (1918).

8 Capa do Titulo da obra parcialmente encoberta pela figura 8*

8°Vagao de municoes.

9 Profanacao de hostias em Sternberg no ano de 1492. Matthaus Brandis, xilogravura,
Libeck, 1492. (Figura retirada do) Judaico Léxicon. Um Manual enciclopédico dos sa-
beres judaicos em quatro volumes. Aqui, vol.2, Berlim, 1928. Ver o verbete "Profanacao
de hostias”

10 Profanacéo de héstias — Gravura sobre madeira retirada de uma obra scbre a repre-
sentagdo de um milagre do corpo de Jesus. Florenga, em torno de 1498. A esquerda:
Agiotas judeus apropriam-se de uma hostia. A direita: Judeus transpassam e queimam
a hostia.

11 Gustav Stresemann assina o protocolo final do tratado de Locarno. Recorte do jornal
berlinense ' Tempa’, n® 204, edigdo matinal de 3/9/1929. Primeira pagina.

12 Imagem retirada do Hamburger Fremdenblatt, n® 208, edicdo noturna do 29/7/1929.
13 Imagem retirada do Hamburger Fremdenbiatt, n® 209, edicao noturna do 30/7/1929.

14 Acidente ferroviario em Ddren. Um moribundo recebe os Gltimos sacramentos.
(Imagem retirada do) Hamburger Mittags-Blatt, 33, n®199 do 27/8/1929. p. 1.

Figura 20 - Identificag@o das imagens da prancha 79 do Atlas Mnemosyne. Fonte: Samain, 2011.
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Num segundo momento, observar a “proposta de interpretacdo do pensamento de Warburg”
(dentre tantas possibilidades) (passo 2):

Passo 2: Sistema de numeracao acoplado a uma ordenacdo grdfica de leitura das figuras. Uma
sugestdo feita pelos editores da versdo Alema do Atlas que criaram um sistema de diagramas para
interpretar o que Warburg quis relatar com tais imagens. Sao dois sistemas, o primeiro condiz com
uma numeragdo que obedece aos seguintes parametros: ora a partir de imagens com o0 mesmo
motivo/objeto; ora pela temdtica; e ora por imagens em associa¢ao. O segundo condiz com um
sistema de numeracdo e ordenacdo grafica, onde o sentido das setas indica o caminho de leitura
(Figura 21).

Figura 21- Proposta de interpreta¢do da prancha 79. Fonte: Samain, 2011.

Samain (2011) faz, portanto, a sua interpretacdo da prancha 79.
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Figura 22 — Detalhe da prancha 79. Fonte: https://warburg.library.cornell.edu/image-group/panel-79-
sequence-1-1-22sequence=509

Sua anadlise se refere as trés primeiras imagens 1", 1 e 1* (Figura 22) - exp6e uma discussdo que gerou
o terceiro e uUltimo passo. Segundo Samain (2011, p. 45),

“As trés primeiras figuras (1'-*) remetem a Catedra de S3o Pedro e de seus
sucessores, simbolo da primazia do Papa, pastor da Igreja Universal.
Focalizando a “Instituicao” eclesidstica em dois momentos de sua histdria,
Warburg mostra como a humilde cadeira pontificia presente nos comecos
da Igreja (1": catedra do século 9, vista de frente e 1% a mesma, em plano
aproximado com suas incrustagdes de motivos pagdos) transfigurou- se,
apos longos séculos numa pomposa cdtedra, obra de Jodo Lorenzo Bernini
(1598-1680), ao ser reconfigurada num trono (1*) majestoso de uns 10
metros de altura. Questionamento de Warburg sobre a Igreja enquanto
“poténcia” e “poder”.

E por meio deste caminho, pode-se considerar um terceiro momento que se trata de apontar um
resumo tematico da prancha 79 (Figura 23) contendo um titulo e palavras-chave (passo 3):

Passo 3:

Missa® Consumacdo [manducacao] de Deus. Bolsena, Botticelli. Paganismo na
Igreja. Milagre da héstia sangrenta. Transubstanciacdo. Criminoso italiano recebendo
a extrema-uncao.

Figura 23 - Resumo tematico. Fonte: Samain, 2011.
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Samain (2011), tomando como base esses trés passos, realiza a sua interpretacdo, denominada por
ela de “remontagem da prancha”. Nessa interpretacdo, Samain (2011) destaca algumas temdticas
que ressoam por meio das imagens da prancha. S3o temdticas relacionadas a poténcia e ao poder,
a eucaristia e ao racismo. A mulheres representadas em um contexto cercado por ideologias
politicas, estigmas, enigmas, cultura e esporte. Estas sdo uma, dentre tantas outras possibilidades
interpretativas que a prancha 79 pode oferecer, j& que o projeto Mnemosyne de Warburg propde
uma leitura aberta de suas associacdes.

E uma tarefa quase impossivel tentar desvendar a prancha final do Atlas, sem que se sinta-se
longamente interpelado pela densidade reflexiva contidas nas imagens. Desta forma, Warburg
confere as imagens a responsabilidade de “recolher, de animar, de acoar e de fustigar, ora as
memorias, ora as esperancas, ora os destinos”. (SAMAIN, 2011, p. 48)

Esta ultima informacdo, segundo Samain (2012, p. 69), era uma das inten¢ées de Warburg -,
oferecer ao leitor um desafio de interpretacao arespeito da histdria da arte, da fragmentacao visual
do mundo. Warburg considerava a arte, a “lnica forma capaz de expressar com profundidade
heuristica, a histdria e as culturas humanas”. (SAMAIN, 2012, p. 69)
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Figura 24 - Identificacdo do diagrama de montagem e possivel trajetdria da prancha 79. Fonte: Instituto Warburg -
https://warburg.library.cornell.edu/panel/79 (adaptado).

Segundo o autor, Christopher D. Johnson'™, esta é uma possivel trajetdria visual de leitura da
prancha 79 (Figura 24). E um exercicio que conduz a uma pratica do ‘método’ warburguiano. O que
se destaca é a temporalidade utilizada como suporte para a ressignificacdo das imagens dispostas
na prancha. Vale destacar que, esta breve leitura, ndo oferece todas as possibilidades de exploracao
do conjunto do Atlas, visto que se refere a uma pequena parte da cadeia complexa de significados
infinitos e que, sua disposicao e, consequentemente, leitura pode ser alterada a todo tempo.

Num primeiro momento, o que se observa é o contraste entre o fundo preto da tela e as imagens
resplendentes em branco, ou melhor, em preto e branco. Um quebra-cabeca de imagens que ao
mesmo tempo se torna uma Unica imagem. Imagens enigmaticas, misteriosas que buscam aflorar

2 Christopher D. Johnson é pesquisador no projeto Bilderfahrzeuge: O legado de Aby Warburg e o futuro da iconologia no Instituto
Warburg em Londres. Anteriormente, ele ensinou Literatura Moderna Espanhola Moderna na UCLA, Literatura Comparada na
Universidade de Harvard e Literatura Inglesa Moderna da Universidade Northwestern. Atualmente, ele estd escrevendo um livro sobre
os géneros do enciclopédico moderno primitivo. (https://live-warburglibrarycornelledu.pantheonsite.io)
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algum sentimento, impressdo, sensa¢do ou razao para tudo isso. Imagens que procuram revelar,
desmistificar, desvendar esse universo de constelagdes formado por estas imagens.

Por algum motivo, que talvez sé Warburg pudesse revelar, o motivo de utilizar-se de imagens em
preto e branco, destacadas pelo fundo preto. Decerto, elas poderiam ser as luzes dessa escuriddo.
Sao imagens sobreviventes, memdrias que ressurgem, reaparecem e revelam-se no tempo. Sao
fotografias, imagens, imagens de imagens, que de alguma forma deixam de ser os “fantasmas”
para conversar com o espectador. S3o 22 imagens dispostas em intervalos diferentes e
apresentadas em propor¢des diferentes. Imagens que teriam a intengdo de interagir entre sie com
os leitores. Segundo Samain (2012), Warburg ndo hierarquizava as imagens componentes do Atlas.

Sdo imagens que Warburg resgatou do seu acervo, dando a elas importancia e sentido existencial,
visto que, cada imagem possui seus valores e significados préprios. Imagens que poderiam estar
perdidas ou caidas no esquecimento, mas por conta do seu trabalho — Atlas -, foram resgatadas e
num laco de memdria, ganharam novos sentidos.

A prancha 79 contém em sua estrutura, vestigios de memdria, que auxiliam na aproximacao e
remontagem entre as imagens, as quais passam a ganhar sentido por conta da significancia e
posicionamento em que os elementos presentes em cada estilhaco de imagem, se associam como
o todo.

Além disso, estas imagens pertencem a tempos e contextos distintos. Um convite a uma viagem
no tempo. Na verdade, vdrias viagens, por assim dizer, j4 que o atlas permite essa infinidade de
possiveis leituras e interpretacdes que esses conjuntos de imagens permitem. Trajetdrias,
percursos no tempo e no espaco, nos intervalos de uma possivel grande histdria.

E € justamente essa questao temporal a grande discussdao da prancha 79 desenvolvida por
Warburg. O distanciamento de tempos distintos entre as imagens, de modo que, as associagdes
tornem estas aproximacdes, relacGes harmoénicas. Apesar de ter uma possivel trajetdria pré-
estabelecida por Christopher D. Johnson, a prancha convida o leitor a um mergulho neste universo
anacrénico, sem sugestdes de percursos, deixando a cargo do leitor, sua prdpria interpretacao a
respeito do conteudo da prancha e dos valores das imagens.

“As imagens feitas para significar uma coisa diferente da que o olho vé (le
imagini fatte per significare uma diversa cosa da quella che si vede con
I’ochio) ndo tem regra mais certa nem mais universal (non hanno altra pit
certa, ne piti universale regola) que a imitacdo dos monumentos postos nos
livros e talhados nas medalhas e marmores pela industria dos latinos e dos
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gregos e daqueles mais antigos que foram os inventores dessa Arte”.
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 159)

O que se aprende como este modo de organiza¢ao analdgico proposto por Warburg, é este
entrecruzamento de imagens que permite conhecimentos multiformes. E um projeto de leituras
abertas que foge as regras da perspectiva da ldgica linear e se apresenta em uma estrutura
desorganizada. Uma reunido de contetdos imagéticos, resgatando no seu sentido mais profundo,
os verdadeiros valores e significados presentes, porém nao revelados, nas imagens.

E um projeto que comeca a ganhar espaco por conta de seu carater inovador na forma de expor os
contetdos e de oportunizar novos entendimentos e leituras a respeito de uma associa¢ao de
imagens e de seus préprios contetido. E uma ruptura com os modos tradicionais de apresentacdo
e andlise, do qual se exige um esfor¢o maior para sua compreensdo, considerando o modo
anacrdnico no qual estas imagens estao inseridas.

O Atlas Mnemosyne, pode ser bem definido no trecho citado por Godard do texto de Pierre Reverdy
- L’Image,

“A imagem é uma criacdo pura do espirito. Nao pode nascer de uma
comparacdo, mas de aproximacdo de duas realidades mais ou menos
distantes. Quanto mais distantes e exatas forem as relacbes de duas
realidades aproximadas, mais forte serd a imagem — mais for¢a emotiva e
realidade poética terd. Duas realidades que nao tem nenhuma relagao nao
podem se aproximar de maneira proveitosa. Nao ha criacao de imagem.
Duas realidades construidas ndo se aproximam. Opdem-se. Raras vezes se
obtém uma forca dessa oposi¢do. Uma imagem ndo é forte por ser brutal
ou fantasiosa, mas porque a associacao das ideias é distante e exata”.
(MICHAUD, 2013, p. 303)

Para Warburg,

“As imagens ndo sao meros “objetos”, nem apenas cortes no tempo e
golpes no espago. Sao ‘“atos”, memdrias, questionamentos, visdes e
prefiguragdes. Se as imagens sao nossos proprios olhos, elas sao, também,
os reflexos e os rastros de uma longa histéria de olhares que nos
precederam, os fluxos e refluxos do presente, as pistas e as antevisoes da
longa aventura humana”. (SAMAIN, 2011, p. 40)

90



O atlas, qualquer que seja o atlas, é uma forma visual de comunicagdo e conhecimento, de forma a
indagar e inquietar diversas questdes sociais, culturais e histdricas. Em Mnemosyne, as imagens em
preto e branco, dispostas em fundo de tecido preto, causavam efeito de homogeneidade que era
acentuado pelo fato de que nenhuma imagem possuia qualquer classificacdo artistica ou
cronolégica, apenas o tema as reunia.

Essa forma de pensar proposta por Warburg, utilizando como método a associacdo de imagens, é
uma concep¢ao de um processo contemporaneo, que hibridiza diversos campos do conhecimento
e que se apresenta utilizando-se apenas das imagens, sem o uso da linguagem escrita, de forma a
despertar e abrir para novas possiveis leituras a cada novo contato.

Warburg, com o uso deste método, estimula o pensamento para compreender a profundidade e
relevancia do uso das imagens que surgem, ressurgem, emergem do passado a todo momento,
que sdo feitas de temporalidades distintas, de memdrias sociais e coletivas e que se reconstroem,
se moldam para fins de narrar uma nova histéria.
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ABY WARBURG

».3 AS INFLUENCIAS DO
ATLAS MNEMOSYNE

Warburg € um historiador que merece todo prestigio e respeito, por conta do trabalho que
desenvolveu ao longo de sua vida e pelas aproximag¢des metodoldgicas que involuntariamente
criou com seu atlas e com a fundagdo da sua biblioteca. Sua memdria, bem como a influéncia de
seu trabalho, vem sendo resgatada em diversos campos da cultura.

Pode-se considerar, sem dificuldade, a existéncia de trabalhos que se utilizam da forma atlas para
ampliar o universo de conhecimento das imagens e de pensamentos dentro do mundo moderno.
Nesse sentido, o préprio estudioso das obras de Warburg - Didi-Huberman, expde a mostra “ATLAS
(Cémo llevar el mundo a cuestas? ” (Figura 25), apresentada em Madrid, no Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia, composta por cerca de 400 obras, dentre as quais, estavam os painéis de Aby
Warburg.

Figura 25 — Curadoria ATLAS ;Cémo llevar el mundo a cuestas?. Fonte: https://www. museoreinasofia.es.

A exposicao tem como ponto de partida o legado conceitual deixado por Aby Warburg, por meio
de seu atlas Mnemosyne. A exposicao é apresentada como um instrumento de partida para uma
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reflexdo a respeito do significado das imagens. Embora o ponto de partida seja o atlas Mnemosyne
de Warburg, a exposi¢ao nao se destina apenas a ilustrar o seu pensamento, mas reivindicar e
promover uma reinterpretacao das imagens, de possibilitar um modo de leitura transversal sobre
as imagens e estimular uma viagem no tempo e na histdria destas imagens, desde os anos de 1914.
A exposi¢ao € uma tentativa de demostrar como o universo das imagens teve um novo outro
parametro interpretativo e visual depois de Warburg e do seu atlas.

Pode-se citar, como faz Didi-Huberman (2013), outros exemplos de producbes de atlas
revoluciondrio, como: Handatlas dadaista, o Album de Hannah H&ch, a Boite-en-valise de Marcel
Duchamp até o Atlas de Marcel Broodthaers e de Gerhard Richter, os Inventaires de Christian
Boltanski, as montagens fotograficas de Sol LeWitt ou ainda o Album de Hans-Peter Feldmann.
Neste caso, faz-se uma breve apresentacdo dos trabalhos de Hannah H&ch, Marcel Broodthaers,
Gerhard Richter e em linhas mais recentes, do atlas de Vitor Manuel Oliveira da Silva.

O Album de Hannah Hoch (1889-1978) (Figuras 26 e 27), foi uma ferramenta de importante
representatividade para o movimento Dadda de Berlim. A grande abundancia da colecdo de material
visual de Hannah Hoch é sugerida por um dlbum que, presumivelmente, foi compilado em 1933. Um
trabalho singular em sua obra que apresenta uma série de questdes fascinantes. Foi usado como
uma cole¢do de motivos para colagens e fotomontagens. Era uma espécie de caderno de desenho
moderno. Poderia ter sido um primeiro passo em direc¢do a arte conceitual.

O album é composto por 114 paginas e combina de forma divertida mais de quatrocentas imagens
fotograficas de temas da natureza, tecnologia, esportes, danca, mulher, filme, etnologia, e outras
areas de interesse coletadas, recortadas e montadas pelo artista. A cole¢ao também contém um
numero notdvel de nus femininos, ja que Hannah Hoch se tratava de uma feminista e em suas obras,
buscava retratar a respeito da sexualidade feminina, da mulher moderna alem3, fazendo
questionamentos sobre o antigo papel do individuo feminino na nova sociedade.
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Figura 27 - Album de Hannah Héch. Fonte: http://www.hatjecantz.de.

O Atlas de Marcel Broodthaers (1924 - 1976) compreende as paginas de um livro chamado The
Conquest of Space (1975). As duas primeiras paginas ilustradas do livro representam os hemisférios
norte e sul. Cada uma das paginas seguintes mostram a silhueta de um pais diferente. Trinta e dois
paises diferentes sao representados em ordem alfabética

A escolha dos paises por Broodthaers era aparentemente arbitraria. A maioria, embora ndo todas,
sdo europeias, ou paises que ja foram colonizados por paises europeus, como o Senegal ou o Zaire,
colonizados pela Franca e pela Bélgica, respectivamente. Em vez de representd-los em escala,
Broodthaers descreveu todos eles com as mesmas dimensdes. Por exemplo, o mindsculo
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principado de Mb6naco, que na verdade ocupa menos de dois quildbmetros quadrados, é mostrado
com o mesmo tamanho do Canadd, que cobre quase dez milhdes de quildmetros quadrados.

Um atlas comum atua como uma representacao diagramatica do mundo, composta de sinais
geograficos que denotam as caracteristicas fisicas de um pais ou regidao que, quando interpretados
em relacdo uns aos outros, transmitem significado. O Atlas (Figura 28) de Broodthaers interrompe
essas convencdes, bem como o senso de escala.

Figura 28 - Atlas de Broodthaers. Fonte: www.tate.org.uk.

O modelo de Atlas de Marcel Broodthaers se distancia da forma comum de mapa-mundi,
apresentando algo mais parecido como um alfabeto de paises. Além de mostrar os paises de
tamanho igual, o atlas de Broodthaers apresenta todos isolados individualmente e sem nenhuma
sugestao quanto a sua posicao geografica ou de alguma relacdo entre eles. De fato, todos os paises
sao representados como ilhas. Ao eliminar sua estrutura, Broodthaers nega o préprio objetivo do
atlas, expondo a artificialidade de suas convencdes. A repeticdo de cada pais quatro vezes
evidencia as qualidades decorativas do atlas, prejudicando sua verdadeira funcao.

Um outro exemplo de construcdo de painel atlas € do pintor alem3do Gerhard Richter (1932). O atlas
de Richter é uma cole¢do de fotografias (Figura 29 e 30), recortes de jornais e esbocos que o artista
redne desde meados dos anos de 1960. Alguns anos mais tarde, o artista comegou a arrumar as
matérias em folhas soltas de papel.

Segundo Buchloh (1999, p. 195), o atlas, de Gerhard Richter, é um entre varios projetos de,
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“[...] estrutura similar, mas significativamente diferentes, de um grupo de
artistas europeus atuantes do inicio a meados dos anos 60, cujos
procedimentos formais de reunir fotografias encontradas ou produzidas
intencionalmente em formato de grade mais ou menos regular
permanecem enigmaticos”.

Pode-se dizer que, o atlas de Richter é destacado pela
flagrante heterogeneidade e descontinuidade. Apropria-
se de elementos inerentes a fotografia - como sua
ordenacdo estrutural de arquivo, sua aparentemente
infinita multiplicidade, serializacdo — para fazer deles os
principios da organiza¢do formal do trabalho, e atestam,
antes de mais nada, a condicao de ser inclassificaveis
quanto aos termos colagem ou fotomontagem, ja que se
tratam de painéis iconogréficos construidos por meio de
uma vasta acumula¢do de contetdos (BUCHLOH, 1999,

p. 195).

As fotos utilizadas e as notas reunidas dao uma visdo do

processo de pensamento de Gerhard Richter. Ele destaca
as narrativas que ele desenvolveu ao lado de outros
Figura 29 - Gran Canaria, 1969-51.7cmx 36.7  trabalhos seus. A enorme quantidade de pensamentos e
cm. Fonte: https://www.gerhard-richter.com. N . . .
referéncias visuais que ele conquistou ao longo dos anos,

é surpreendente.

Ainda para Buchloh (1999, p. 203), o atlas de Richter parece considerar a “fotografia e suas varias
praticas um sistema de dominacao ideoldgica e, mais precisamente, um dos instrumentos com que
a anomia coletiva, a amnésia e a repressdo sdo inscritas socialmente”.

Pode-se dizer que as obras de Warburg e as de Richter resplandecem em zonas intermitentes e

traduzem pequenas histdrias que, contadas e recontadas, sobrevivem como espectros na
memdria.
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Figura 30 - Atlas, 1962-2013. Fonte: https://www.gerhard-richter.com.

Atualmente, o atlas consiste em 802 folhas, abrangendo um periodo de quase quatro décadas. As
folhas individuais refletem diferentes fases da vida e do trabalho de Richter: “No comeco eu tentei
acomodar tudo o que estava em algum lugar entre arte e lixo e que de alguma forma parecia
importante para mim e uma pena jogar fora."

As fotografias tiradas pelo préprio artista sdo o foco principal do atlas. Extensas séries de
paisagens, naturezas-mortas e fotografias familiares foram meticulosamente organizadas por ele.

Avida e a arte de Gerhard Richter se inter-relacionam no atlas de maneira multifacetada: assuntos
banais, como um rolo de papel higiénico, sdo justapostos com imagens horripilantes do
Holocausto. Fotos de paisagem em série estdo alinhadas com fotografias familiares intimas.
Amostras de cores anexadas as imagens de origem podem ser encontradas, bem como fotografias
mostrando instala¢6es de museus.

Com base em sua complexidade e diversidade, a importancia do atlas supera a documentacao
simples, e o atlas é amplamente considerado como uma obra de arte independente.

Em linhas de debates recentes, encontra-se também o trabalho de Vitor Manuel Oliveira da Silva -
Professor na Faculdade de Arquitetura da Universidade do Porto - sobre Henrique Pousdo.

Este trabalho é apresentado de modo a fazer uma revisdo histdrica articulada a uma revisao
historiografica. Ela reine em capitulos, pequenos artigos que foram publicados em revistas entre
0s anos de 2003 e 2009, e que partem para um entendimento de que,

97



A imagem utilizada com

“[...] o estudo da obra de Pousdo ndo deverd ser entendido como um
repositério de problemas estilisticos, mais ou menos identificados, nem
como um repertorio de motivos retdricos, mais ou menos eloquentes, mas
como um caso invulgar de um projeto académico e artistico. Nas férmulas
que constituem, passivamente, a caracterizacao estética e o
enquadramento histérico da obra de Pousdo, inscrevem-se problemas
tedricos e dinamicas de andlise, de interpretacao, que importa relacionar
e pensar de novo”. (SILVA, 2011, p. 09)

o objeto de estudo do livro de Vitor Silva trata-se da obra “Esperando o

sucesso”, Henrique Pousdo, 1882 (Figura 31). Para constru¢do de seu Atlas de Imagens, Silva,
retoma alguns pensamentos de Aby Warburg e Walter Benjamin e coloca a imagem em questao

como centro de seu processo interrogatdrio, contendo valores textuais e reflexivos préprios.

Esta imagem central é fragmentada e associada a uma série de
outras imagens no sentido de,

“[...] ser uma obra singular cujos breves estudos tem evitado o
confronto dos seus préprios modelos de interpretacdo e de
critica. Talvez por isso, importa despertar aspectos e relacdes
da pintura que ndo tem sido evocado, em vez de reiterar as
interpretagdes categdricas e generalistas que enveredam pela
mera disposicao descritiva da histdria dos estilos. Importa
encarar as contradicdes, os desvios, os acidentes prdprios da
obra, contrariando a tendéncia em dissolvé-los num misto de
continuidade e de desenvolvimento ideal, sem sobressaltos”.
(SILVA, 2011, p. 51)

Figura 31— Esperando o sucesso

(1882), Sleo sobre tela, Segundo Ramos (2012, p. 297), “[...] uma infinidade de
131,5x83,5cm.

Fonte: Silva, 2011.

concep¢Oes metodoldgicas que oferece propostas inéditas de
leituras desta obra - objeto tedrico -, como Silva se refere a
obra, reunidas conforme o método warburguiano de atlas,

aplicado e oferecido a Henrique Pousdo”.

O atlas de imagens (Figura 32), sob formato A1, desdobravel, repleto de pinturas, fotografias e

outros documentos visuais de diferentes tempos e locais, potenciando essa ldgica de associacao

de imagens que estd na origem dos préprios ensaios, na medida em que,
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“Toda esta pintura se oferece como uma armadilha de imagens antigas,
de sobrevivéncias formais e de detalhes simbdlicos aparentemente bem
conhecidos, mas que, exatamente por serem conhecidas, se subtraem ao
equivoco da simples demonstracdo ‘realista’ ou iconogréfica”. (SILVA,
2011, p. 77)

Figura 32 — Atlas de Imagens — Henrique Pousdo. Fonte: Silva, 2011.
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Este trabalho de Silva, resultou em uma exposicao denominada - “Esperando o Sucesso. Impasse
académico e despertar do modernismo”, no Museu Nacional de Soares dos Reis (Porto - Portugal),
adaptada pelo préprio autor, em comemoracdo ao 150° aniversdrio de Henrique Pousdo. Sem
cronologia ou biografia, a escolha da imagem surge como instrumento de andlise de observa¢ao
direta da prépria imagem, na medida em que “para além dos saberes instituidos [...], uma nova
configuracdo metodoldgica e critica”. (SILVA, 2011, p. 50)

Além disso, por meio desta imagem, pode-se concentrar esfor¢os para uma observa¢ao mais
intensa sobre os detalhes, as “narrativas e retdricas visuais nela contidas, para poder restituir-lhe a
singularidade e abri-la a problemdticas mais amplas a volta de Pousdo”. (RAMOS, 2012, p. 298)

“A escolha desta pintura deve-se ao facto dela mesma exibir a
representacdao do desenho, ao relacionar aspectos imediatamente visiveis
e singulares, como o desenho infantil e 0 esboco a “carvao’”, mas também
por combinar, numa mesma figuracdo, o gesto e a emoc¢ao de mostrar o
desenho; o modelo e o jovem desenhador; o espago do atelier e o “lugar”
do espectador; e, ainda, por revelar, de forma quase imperceptivel, a
caricatura do préprio pintor”. (MATOS e SILVA, 2011, p. 194)

Esta imagem, que € o centro do trabalho de Silva, possui seus valores visuais e textuais préprios,
sendo exposta a uma série de questionamentos e exploracées imagéticas. E um atlas warburguiano
dedicado a Henrique Pousdo. Uma associacdo de imagens que aborda géneros da pintura,
fotografia e outras ferramentas visuais, tempos e espacos diferentes. (RAMOS, 2012, p.299)

Tomando essa linha de pensamento recente e inspirada no trabalho de Vitor Silva no que se refere
a escolha de uma Imagem Primeira e da nomenclatura ‘atlas’, referindo-se a uma prancha de
montagem de imagens, bem como as aproximag6es metodoldgicas desenvolvidas por Warburg, é
que se desenvolve o atlas de imagens a respeito da cidade de Maringa-PR. Um atlas que busca abrir
o discurso dos valores e reconhecimento dos espagos da cidade, por meio das imagens. Nesse caso,
é um atlas dedicado aos espacos da cidade na tentativa de revelar o desconhecido.
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A imagem é uma extraordindria “montagem” - ndo histdrica - de tempo. (Didi-Huberman).
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3. O PROCESSO DE
CONSTRUCAO DO ATLAS

Seguindo a mesma linha de pensamento das influéncias dos atlas inspirados na obra Mnemosyne, o
estudo de caso desta tese adota aproximagbes metodoldgicas utilizadas por Warburg no
desenvolvimento de seu Atlas e de alguns de seus pensamentos. O seu modo transformador de
estimular a compreensao das imagens e de esclarecer visualmente o processo de circulacao destas
imagens dentro da histdria, por meio da ferramenta atlas, motivou os rumos desta tese.

Elegendo o desenvolvimento de um atlas - resultante do processo de deambulagdo, de
inquietacdes e de estudos e leituras em Didi-Huberman e Aby Warburg - para uma pesquisa
académico-cientifica, percebe-se a relevancia do método heuristico comum - o método
experimental — baseado em uma associacao de imagens heterogéneas. Imersas em contextos, as
imagens estabelecem relagbes entre si, arranjam-se em constelacdes®™ que sdo varidveis e
permitem ao pesquisador enfatizar um ou outro percurso, uma ou outra relacdo, de modos
variados.

As imagens ndo estdo fechadas em si. A ferramenta atlas € um exemplo perfeito destes didlogos
entre imagens, de uma forma, que a cada momento, possam ser deslocadas e postas em outras
posicoes, sugerindo novos didlogos, novas leituras com novas imagens, em um processo infinito de
possibilidades — uma forma de pensar.

Talvez se possa assim dizer que “[...] é também assim que as imagens adquirem suas dimensdes
simbdlicas, impregnadas de sentidos atribuidos ao longo de sua existéncia - existéncia
proteiforme, marcada por transformacdes — e processando sem parar novos e velhos sentidos, e
com isso transformando-se”. (WARBURG, 2015, p. 18)

Esse processo de transformacao constituintes das imagens, sao resultantes de um conjunto de
forcas. Sao, deste modo, “pontos de passagem ou parada”, de forcas que “vem do passado e
prosseguem, na superficie ou no subsolo, consciente e/ou inconsciente”. A imagens permanecem

3 “Por constela¢do, Benjamin designava a relacdo entre os componentes - as estrelas — de um conjunto - as linhas imaginarias que
desenham um agrupamento constelar -, rela¢do essa que se define ndo apenas pela proximidade entre as estrelas, mas também pela
possibilidade de significado que o conjunto adquire, o sentido que Ihe pode ser atribuido”. (JACQUES e PEREIRA, 2018, p. 101)
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resplandecendo sentidos, que podem ser percebidos, recebidos, ignorados ou perdidos, de modo
que, a memdria proporciona um suporte para andlise desses movimentos. (WARBURG, 2015, p. 19)

Porisso, diz que as imagens sdao dimensdes simbdlicas, trans-histdricas. As imagens sdo resultantes
de um processo de investigacdo. Para Warburg,

“[...]asimagens sdo tanto objetos materiais como formas de pensamento,
modos de conceber, de pensar, de assimilar, de formular (um pensar com
imagens). Isso evidencia o cardter duplo delas, que servem aos seres
humanos como instrumentos, por assim dizer, de dominio da natureza:
com imagens pode (ao menos comecar a) explicar, de algum modo, o que
aparece como enigmadtico, misterioso, perigoso”. (WARBURG, 2015, p. 19)

Para Warburg, as imagens sdo formas de uma memdria social. Nesse sentido, considera-se o atlas
como uma ferramenta visual, pertencente a um projeto aberto, no qual é possivel observar a
existéncia de intervalos e correla¢fes entre as imagens. Qualquer que seja a imagem, ela ndo esta
inserida em um unico contexto e, ao se aproximar de outra imagem, seu conteddo original pode
ser alterado. O atlas, por permitir esse modo de leitura aberta, estda sempre apto a mudancas de
posicionamento de imagens, bem como insercdes e interpretagdes.

Quando diferentes imagens sdo justapostas ou associadas, surgem configuracdes que podem ser
modificadas pela liberdade de aproximacao entre estas imagens. Desta forma, descobre-se novas
analogias, trajetos e pensamentos. Ao modificar a ordem das imagens, faz-se com que elas tomem
posicao.

Essas aproximacdes imagéticas permitem que novas relacbes — fora do habitual - sejam
estabelecidas, novos conhecimentos sejam apresentados, além de abrir os olhos sobre aspectos
impensados do mundo e sobre o inconsciente da visdo. Se o atlas surge como uma ferramenta
incessante de recomposi¢ao do mundo, do urbano e das artes, é porque estas categorias também
estdao em constantes decomposic¢des e transformagoes.

O atlas é um recurso visual, voltado para observar as lacunas do tempo e do espaco, para tornar
visivel o que, a priori, estd invisivel e fazer imaginar e a desvendar o que as imagens tendem a nao
revelar.

Nesse sentido, tomando estas inferéncias e tendo como suporte as aproximag¢des metodoldgicas

desenvolvidas por Warburg, dé-se inicio ao processo de construcdo do atlas de Maringa-PR. E um

processo que perpassa algumas etapas até a sua elabora¢ao. Um atlas - ndo fechado - de leituras e
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interpretac¢des, revelando trajetdrias, histdrias, sensacdes e sentimentos a respeito da cidade. Sao
novas possibilidades de enredamento e que diante da importancia desta ferramenta - atlas - se
torna uma das possiveis chaves de compreensao dos espacos.
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O PROCESSO DE CONSTRUCAO DO ATLAS

31 EXPERIMENTACOES COM
MARINGA-PR

Diante das premissas a respeito da importancia do instrumento de pesquisa - atlas, porém,
adotando um cardter diferente das indmeras pranchas constituidas por Warburg, tendo a arte
Renascentista como objeto de discussdo -, parte-se para um universo relativamente distante das
artes, mas que em algum momento e por alguma aproximacgdo imagética, possa vir a se relacionar
com ela. Este trabalho procura comprovar a tese que tem por objetivo revelar novos modos de
compreender, de ver e ler a cidade de Maringa-PR a partir de imagens, rompendo com as categorias
tradicionais do entendimento da cidade pelas suas questdes histdricas, morfoldgicas, sécio
espaciais e econémicas.

Nesse sentido, dad-se inicio a um resgate de memdria por meio das fotografias coletadas do acervo
do Museu da Bacia do Parang, para confec¢do de alguns ensaios de atlas de imagens, na tentativa
de promover discussdes e servir de apoio para as inquietacdes que 0 espaco suscita. Num primeiro
momento, estes atlas foram construidos manualmente, utilizando-se apenas de fotografias
analdgicas e histdricas da cidade, a fim de tentar desvendar por meio destas fotografias, possiveis
novas chaves de leituras a respeito da cidade — experimenta¢des 01, 02 e 04. Num segundo
momento, partiu-se por uma busca mais avangada de imagens, decorrentes das plataformas
digitais, a fim de complementar esta anadlise e promover novas discussdes relativas a estas
associagdes imagéticas e aos intervalbes existentes entre estas imagens — experimentagao 03.

Com o auxilio de trés outros autores, eles foram orientados para que construissem um painel de
imagens, proporcional ao formato A1(841x594 mm), utilizando-se da quantidade de fotografias que
fossem necessdrias e convenientes para esta constru¢do do atlas, tendo um universo de 300
fotografias recolhidas do acervo do Museu, para estas escolhas e do universo de imagens presentes
nas plataformas digitais. Estes autores, todos arquitetos, foram selecionados por possuirem em
sua trajetdria, uma maior facilidade, no que concerne a leitura dos espacos. A escolhe se deu no
intuito de desvendar, por outros olhares, quais as possiveis chaves de leitura que as imagens
analdgicas da cidade poderiam ndo revelar.
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A orientacdo era para que fizessem uma primeira selecdo, escolhendo imagens que por
determinado motivo, despertassem algum sentimento, emocdo, sensacdo, inquietagdo ou
questionamento. Estes autores nao tinham qualquer conhecimento a respeito da cidade, ou
mantinham pouco contato com seus espacos. A partir desta primeira selecdo, iniciaram o processo
de montagem dos painéis, com a escolha de uma imagem principal, que segundo orientacdes desta
pesquisadora, fosse considerada a mais importante, a mais potente ou a de maior destaque. Esta
escolha daimagem principal tem como referéncia o atlas de imagens de Vitor Silva, no qual o autor
utiliza-se de uma obra de arte e a coloca como centro do seu processo interrogatdrio. Os processos
de montagens foram registrados, com o intuito de marcar os modos com que os autores se
aproximavam das imagens.

Desta forma, o que se apresenta, sdo os resultados destas aproximacdes e experimentacdes, por
meio dos painéis de imagens, suas trajetdrias de leituras e um diagrama com palavras-chave
(Figuras 33, 36, 39, 42) desenvolvidos pela pesquisadora, como resultado da andlise pessoal de cada
uma das experimentacdes, desenvolvidas por cada autor.

Experimentacao 01

No atlas o1 (Figura 33), observa-se a constru¢do de um painel vertical e linear, ainda que ndo
cronoldgico e fechado em sentido (Figura 34 e 35), dispondo como imagem principal (destacada),
uma fotografia do projeto inicial da cidade, datado de 1947, com o estabelecimento e marcagao das
ocupag¢oes urbanas, tendo como solu¢do de leitura, a morfologia urbana da cidade. Segundo o
autor, Rodolfo Camilo Junior, 34 anos, arquiteto e urbanista, esta construcao se deu em
conformidade aos seus conhecimentos a respeito das estruturas e transformacbes que
comumente ocorrem no inicio da construcdo das cidades. A ordem das imagens ndo atende a
cronologia do tempo, porque o autor desconhece os rumos e fatores que resultaram no processo
de colonizagao da cidade. Seu atlas de imagens se inicia, entdao, com uma imagem do projeto da
cidade de Maringa - PR (1947-1972) e se encerra com uma imagem do Parque do Inga de 1986.
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Figura 33 — Atlas 01 - Imagem principal em destaque. Fonte: Camilo Junior, 2017.
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Figura 34 — Trajetdria de leitura do atlas ~ Figura 35 - Leitura do atlas 01 expressa
01. Fonte: Camilo Junior (adaptado), por palavras-chave. Fonte: Camilo, 2018.
2018.

Experimentagdo 02

Para andlise do atlas 02 (Figura 36), observa-se que as imagens foram dispostas em sentido
horizontal e regular, tentando tragar uma linha de pensamento em conformidade com as imagens
escolhidas — uma leitura radial, como forma, configuracdo e organizacdo espacial (Figura 37 e 38),
a maneira como as imagens sao organizadas promove leituras distintas e uma “organizacdo do
pensamento” diversa, no sentido de um “pensamento por imagens”, dos quais se obteve as
possiveis relacdes entre as imagens e leituras estabelecidas. As imagens organizadas de forma
radial, podem se assemelhar a planta de uma cidade — cada configuracao leva a diferentes formas
de percorrer e viver a cidade. A imagem principal (destacada) retrata um dos primeiros registros
fotograficos feitos na época. Diz respeito ao desmatamento, a propor¢do de arvores retiradas da
mata nativa e aos maiores diametros encontrados nesta regido, sendo, para a época, um sinal de
conquista ou de vitdria. Segundo a autora, Joyce Ronquim, 33 anos, arquiteta e urbanista, as
imagens associadas a direita da principal, estdo relacionadas ao progresso econémico da cidade - a
abertura de parques, a evolu¢dao dos transportes e as novas constru¢des modernistas e arrojadas.

No sentido esquerdo, estad o registro do desenho urbano da cidade, marcado por suas amplas
avenidas e caracterizado pela vasta arboriza¢do. Sdo pensamentos que convergem com os do autor
anterior, de modo a se orientarem pelos caminhos da morfologia urbana e desenvolvimento da
cidade. Apesar de ndo terem contato, ou pouco contato com a cidade, puderam contribuir para
uma primeira analise, utilizando-se apenas de registros histdricos e analdgicos de Maringa - PR.
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Figura 37 - Trajetdria de leitura do atlas 02. Fonte: Figura 38 - Leitura do atlas 02 expressa por palavras-
Ronquim (adaptado), 2018. chave. Fonte: Camilo, 2018.
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Experimentacdo 03

N3o obstante estes ensaios, partiu-se entdo para esta nova andlise a respeito da busca pelas novas
leituras a respeito da cidade. O autor Paul Newman, 28 anos, arquiteto e urbanista, construiu um
atlas de imagens, utilizando-se ndo apenas das imagens histdricas da cidade, mas também buscou
diversas outras imagens, disponiveis no universo de imagens das plataformas digitais, no intuito de
buscar um acréscimo informacional mais significativo, além dos quais as imagens analdgicas da
cidade poderiam oferecer. Estas outras imagens deveriam associar-se a imagem principal do atlas,
que segundo a sua percepcao, fosse considerada a mais potente. A experimentacdo foi construida
digitalmente para fins de vincular as imagens analdgicas e digitais ao longo do processo de
estruturacdo do painel atlas.

Utilizando-se do método perceptivo de ver e ler as imagens, o autor mergulhou neste dominio de
imagens, que resultou em um painel (Figura 39) horizontal, porém irregular, mas visualmente
separado por quadrantes (Figura 40 e 41). Suas imagens distanciam-se entre si, de forma nao
simétrica, dada sua particular importancia para cada uma das imagens associadas, que também se
distinguem entre os tamanhos, devido a uma maior ou menor aproximagao entre elas.
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Figura 39 — Atlas 03 - Imagem principal em destaque. Fonte: Newman, 2017.
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MATERIALIDADE NATURALISMO

VERTICALIDADE MODERNIDADE
Figura 40 - Trajetdria de leitura do atlas 03. Fonte: Newman Figura 41 - Leitura do atlas 03 expressa por palavras-chave.
(adaptado), 2018. Fonte: Camilo, 2018.

Segundo o autor, a fotografia inicial escolhida (destacada) para dar inicio ao atlas foi uma imagem
antiga na qual se vé uma avenida com a catedral da cidade ao fundo. A principio foi realizado uma
tentativa de reconhecer o que imagem representava, buscando rela¢des de significados concretos
ou de simbologias abstratas que poderiam se relacionar com o meu repertdrio imagético.

O que se destaca sao duas questdes: o formato redondo e altura da edificagdo da catedral ao fundo
(01); e o uso religioso a ela é direcionado. A sua verticalizagdo circular em um espago horizontal
(02), instantaneamente me remete a ideia do Menhir (03), um monumento pré-histérico de pedra,
que dentro dos seus significados histdricos, foi um dos primeiros gestos de marcacao humana no
territdrio e na paisagem. Sendo essa umas das primeiras demonstra¢des da vontade humana, ainda
em uma sociedade némade, de criar uma espacialidade artificial (04).

Segundo o autor, essa relagdo de marcar o territério com um monumento abre vertentes de uma
relacdo entre conquista do territdrio, artificio e paisagem. No mesmo modo que a catedral se
constitui como um marco visual nos espacos publicos de Maring3, elaremete a rela¢des que existe
entre essa verticalizagdo artificial com a ideia de marcos naturais, como € a rela¢ao formal entre as
piramides e as montanhas, por exemplo (05, 06, 07, 08, 09). Percebe-se que a forma como o
referencial visual é construido em uma relacdo entre natureza e paisagem de forma semelhante (05
com 09, 06 com 08).

Aideia de algo vertical que sempre esta presente, esta ali, a te marcar. Beirando uma aproximacao
com ideia de “maquina perspectiva”, de Brunelleschi com a Clpula da Catedral de Florenca (10) ou
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com as torres as antigas igrejas europeias (11). Ambos sdo elementos que constituem a paisagem e
estd marcando o territério humano na verticalidade em direqao aos céus.

Interessante notar que, para além de ser um marco visual, o gesto de erguer-se verticalmente, tem
um valor simbdlico de conquista e crenca de se ascender a um territdrio que em tese ndo é humano,
os céus (13, 18). A ideia da Torre de Babel (17), elemento mdximo da representacdao do homem em
busca de Deus que reflete ao extremo essa intencao do artificio de conquistar os céus, que se
mantém sempre na até mesmo na mentalidade humana na formagdo dos espacos urbanos (12, 14,

15, 16).

H4 de se relevar que a criagdo desse artificio vertical em dire¢do aos céus, retém em si uma busca
de similaridade entre o natural e o artificial. A catedral de Maringd, mesmo que busque uma
sincronia com a paisagem da cidade, ndo perde carater de Menhir ou de mondlito (20). E um
elemento sem contexto formal que é colocado e ndo cria conflito (20, 22). Vira uma artificialidade
natural que atrai e conquista o convivio dos individuos (20, 21).

Contudo, para o autor Paul Newman, mesmo sem conflito com a paisagem urbana, ainda é um
elemento de artificio. Assim, como Brasilia (23), por exemplo, a forma da Catedral revela algo
essencial sobre o espaco urbano de Maringa. Ele é construido para manter um certo grau de natural
(33), para apagar seus tracos histdricos de artificialidade (24, 25, 29, 30) em prol a criacdo de uma
vivéncia urbana de convivéncia com o natural (32), algo que é de praxe em reformas urbanas de
grandes cidades (26, 27, 28). O interessante de notar nessas fotos é que eles registram uma
realidade de antes do artificial se constituir como natural, quando as arvores ainda estao pequenas
e o urbano ainda estd se formando.

E nesse ultimo conjunto de fotos citados do inicio da cidade de Maringa que est3, talvez, o discurso
que amarra o atlas de fotos. A catedral, simbolo da cidade, em uma foto revela muito sobre o que
é 0 espaco da cidade de Maringd: uma paisagem artificialmente construida como projeto para ser,
ndo artificio, mas “natural”.

Experimentacao 04

O atlas 04 construido por esta pesquisadora (Figura 42), utilizando-se apenas de imagens
analdgicas, acentua-se de modo a ser apresentado em um formato horizontal, mas com a
disposicao de imagens em sentidos irregulares (Figura 43 e 44). Teve como imagem principal, uma
imagem escura que registra o centro da Catedral, no sentido de baixo para cima (destacada), de
modo que, a partir desta imagem pudesse haver uma associacdo de outras imagens relacionadas
ao inicio da construg¢ao da Catedral, da urbanizacao, do desmatamento e das primeiras tipologias
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construtivas inseridas no contexto urbano da época. Mais a esquerda da imagem principal, partiu-
se para o ponto de localiza¢do onde a Catedral se insere, no coroamento do eixo monumental e ao
longo desse eixo, outras constru¢des importantes se destacam no cendrio maringaense. Como, por
exemplo, a 37 Esta¢do Rodovidria de Maringa — Américo Dias Ferraz - que passou por um processo
de andlise para tombamento devido a sua fungdo social, histdrica e arquitetdnica.

Figura 42 — Atlas 04 - Imagem principal em destaque. Fonte: Camilo, 2017.
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Figura 43 - Trajetdria de leitura do atlas 04. Fonte: Camilo, 2018.
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Figura 44 - Leitura do atlas 04 expressa por palavras-chave. Fonte: Camilo, 2018.

O projeto instalado bem na linha imagindria do eixo monumental, conferia a esta constru¢ao uma
caracteristica simétrica. Consistia também em dois arcos plenos em suas fachadas principais e que
demarcavam o acesso, suportando um volume retangular em vidro e alvenaria, tornando-se um
marco para o modernismo da época. Considerado um “espaco simbdlico, da reproducao de
diferentes ideias de cultura, da intersubjetividade que relaciona sujeitos e percep¢des na produgao
e reproducdo dos espacgos banais e cotidianos”. (SERPA, 2007, p. 9)

Somado a estas informacdes, associa-se aos meios de transporte da época, chegando até a linha
férrea existente que auxiliava no escoamento da producdo de café. Na parte inferior da imagem
central, é possivel observar algumas outras associacbes relacionadas a vasta arborizagdo
implantada nos projetos inicias da cidade e que sao mantidas até os dias atuais. Esta caracterizagao
da paisagem urbana da cidade é de importante referéncia, a ponto de ser considerada “cidade
verde”, por conta dos investimentos realizados para fins de proporcionar uma melhor qualidade
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de vida para a populagdo. Uma caracteriza¢ao que gera uma imagem e uma ideia pitoresca que esta
imbuida de interesses sociais e econémicos.

A partir destes ensaios de atlas — experimentag¢des 01, 02 e 04, as informagdes obtidas a respeito
da cidade, pouco contribuiram para que fosse possivel conduzir a novas informag¢6es ou a novas
chaves de leitura. E a histéria da cidade contada por ela mesma, por meio de suas imagens
histdricas, que dada a percepcao do leitor, esta histéria poderia seguir para rumos mais
intelectualizados, ou seguir para rumos relacionados a morfologia urbana, contada por cronologias
diferentes.

Este embate de ideias apresentados nas experimentacdes anteriores, atreladas a experimentacao
dos atlas 03, foi importante para que houvesse um maior entendimento e reconhecimento sobre o
processo de construcdo do atlas de Maringa - PR e seus rumos, permitindo que, com este resultado,
fosse necessario um discernimento maior para a constru¢do do atlas e a busca por novas
informagoes.

Desse modo, aliado ao universo de imagens contidas nas plataformas digitais, deu-se inicio a um
novo processo de desenvolvimento, relacionando as fotografias analégicas do acervo do Museu da
Bacia do Parand, com as imagens digitais, selecionadas por meio de palavras-chave ou pelas suas
recorréncias, desde que estas pudessem ter relagdes diretas ou indiretas com as demais, criando a
trama inicial do painel atlas.

Concomitante a isso, iniciou-se o processo de escolha da imagem principal do atlas de Maringa-PR.
Um procedimento atrelado a deambulacdo, a percepcao e a intuicao desta pesquisadora. A escolha
da imagem principal - nesta tese, referida como Imagem Primeira -, é resultado das fotografias
registradas nos espacos da cidade, no intuito de capturar possiveis cendrios urbanos, quadros da
vida cotidiana, usos e apropriacdes que pudessem conter em seus intervalos, mais do que aimagem
pudesse revelar.

E um processo de escolha de forma intuitiva - ndo neutra -, e ndo recorrente aos simbolos da cidade,
bem como uma alternativa de fugacidade as pesquisas comumente desenvolvidas. E uma imagem
que envolve em seu conteudo, inquietacbes e questionamentos ja pertencentes a esta
pesquisadora e que carrega em si, uma potencialidade capaz de revelar novo modos de ver, ler e
compreender a cidade de Maringa-PR.
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O PROCESSO DE CONSTRUCAO DO ATLAS

3.2 IMAGEM

A imagem faz parte da dinamica da vida social, apresentada como mensagem, originada e
elaborada através do tempo. As imagens tém a capacidade de armazenar informag6es que sé
poderdo ser desvendadas por um método observacional caracteristico de cada pessoa, percebido
pelo olhar humano capaz de desvendar seus signos. A partir desse primeiro entendimento, sao
apresentadas, ao longo do texto, imagens sob um olhar atento, retratando espagos.

As imagens se revelam como um elemento capaz de reunir em si temporalidades distintas,
memdrias desaprendidas e reelaboradas, um espessamento dos sentidos. As imagens podem ser
consideradas como indicadora dos rumos histdricos. Ela foi uma ferramenta de apoio nesta
pesquisa, auxiliando as aproximagdes perceptivas e constituintes das rela¢des sujeito/espaco, das
relagdes sdcio espaciais e materiais que a imagem da cidade invoca.

Desse modo, pode-se perceber que as imagens fazem parte de um campo ampliado, que permite
estabelecer relag6es com outros campos, ndo se resumindo em apenas ser lida como imagem
visual, mas constituindo-se de fragmentos do objeto percebido que estimulam relacdes de
semelhanca e aproximacdes capazes de compor signos de sentidos. Aimagem é uma poténcia que
se faz reveladora tanto de um historicismo do qual faz parte, quanto das situa¢6es que se envolvem
dentro do espaco urbano, interpolando as rela¢Ges perceptivas e visuais de corpo e espaco.

As imagens sdao portadoras de pensamento e como tal possibilitam o pensar. Sendo assim, ao se
associarem, sao “formas que pensam”, que ultrapassam o prdprio tempo histdrico. Segundo
Samain (2012), as imagens pensam e fazem pensar, além de moldarem o préprio olhar: “Somos
assim ‘observadores’ condicionados tanto pelos nossos modos de ver como pela peculiaridade com
que as imagens olham para nés”. (p. 14)

Segundo Didi-Huberman,

“[...] ficamos diante da imagem como diante de um tempo complexo, o
tempo provisoriamente configurado, dinamico, desses prdéprios
movimentos. A consequéncia — ou desafio - de um ‘“alargamento
metddico das fronteiras” ndo é outra sendao uma desterritorializacao da
imagem e do tempo que exprime sua historicidade”. (DIDI-HUBERMAN,
2013, p. 34)
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Para Debord (1997, p. 18), “[...] as imagens se tornam motivacdo de um comportamento hipnético
que se desenvolve como espetacularizacdo do cotidiano [...]. De forma que o mundo real se
transforma em simples imagens, as simples imagens tornam-se seres reais e motiva¢des eficientes
desse comportamento”.

Para Warburg (2010), as imagens (se) pensam no tempo. Elas se pensam dentro do tempo, pois
todas as imagens sao cole¢cbes de movimentos, e ndo existem movimentos possiveis sem um
tempo que os afiance. Nesse sentido, Didi-Huberman ainda complementa dizendo,

“Tanto na lingua quanto nos corpos e nas imagens, é justamente esse o
poder das sobrevivéncias: toda transformacao, segundo Warburg - toda
protensao para o futuro, toda descoberta intensa, toda novidade radical -
, passa pelarevisitacao de “palavras origindrias”. Foi por isso que o projeto
supremo de Warburg, o projeto do Mnemosyne, finalmente se apresentou
a seus olhos como uma pesquisa, por meio de sobrevivéncias,
metamorfoses e sedimentacdes, do tempo perdido e da “dindmica”
fantasmadtica prépria de certas “palavras origindrias da lingua gestual das
paixdes”. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.216)

Lendo essas inferéncias, fica claro que, segundo Warburg, os poderes da imagem - poderes
psiquicos e plasticos - auxiliam o movimento de uma memdria inconsciente, que se retomado os
conceitos desenvolvidos pelo préprio Warburg, é uma explicacao da Nachleben - “sobrevivéncia” -
warburguiana. Por isso Mnemosyne é uma linguagem estilhagada em indmeros pedacos, inimeras
imagens, de uma quase autobiografia. E o movimento de vida das imagens, de sobreviver e retornar
ao tempo dialético. Ela é um dispositivo complexo destinado a oferecer, a abrir as demarcacdes
visuais de uma memdria impensada.

Toda imagem é uma memdria de memdria, uma “sobrevivéncia, uma supervivéncia que atravessa
o tempo (histdrico) e que se nutre de um tempo — passional, pulsional, humano” (SAMAIN, 2012, p.
13). Para Warburg (2010), a imagem é uma formacao simbdlica que traz a memdria de uma origem
que a carregou de energia e através da qual ela sobrevive nas suas manifesta¢des histdricas. Ela
estd relacionada com uma inscricao emotiva de grande intensidade.

As imagens, enquanto ferramenta visual, reinem em si vestigios de um determinado contexto, de

uma memoaria que passou através do tempo e que garantiu a sua existéncia. Como o préprio Didi-
Huberman pode afirmar,
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“Temos ainda alguns monumentos, mas ndo sabemos mais o mundo que
0s exigia; temos ainda algumas palavras, mas ndao sabemos mais a
enunciacao que as sustentava; temos ainda algumas imagens, mas nao
sabemos mais os olhares que lhes davam carne; temos a descri¢ao dos
ritos, mas nao sabemos mais sua fenomenologia nem o valor exato da sua
eficicia. O que isso quer dizer? Que todo passado é definitivamente
anacronico: sé existe nas opera¢des de um ‘presente reminiscente’, um
presente dotado da poténcia admirdvel ou perigosa de apresenta-lo,
justamente, e, no aprés-coup dessa apresentacdo, de elabora-lo, de
representa-lo”. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 50)

E sempre uma dificuldade em saber como se comportar diante das imagens, decorrente do fato de
que as imagens devem ser entendidas ao mesmo tempo que um documento, que um objeto de
sonho, que uma ferramenta que traz consigo a passagem pelo tempo e pelo espago e como objeto
de estudo e da ciéncia (Aby Warburg). Imagens que sdo carregadas de memdrias, de emog¢des e
sensacdes e que revelam o que da a pensar e o0 que sobretudo, se recusa a revelar.

Pode-se dizer que as imagens tém vida prdpria e um poder de construir pensamentos e ideias,
intrinsicamente, se associadas a outras imagens, produzindo mais uma vez, movimentos reflexivos
e convicgdes sobre os mistérios e enigmas de sua composicdo. No ambito desta pesquisa, as
imagens trazem inquietudes, conduzindo o pensamento a refletir sobre sua potencialidade,
ideologia, das relagbes que podem ser estabelecidas - quando se associadas - e a busca pelo que
pensam as imagens, quando nao reveladas.

Segundo Debord (1997, p. 18),

“as imagens se tornam motivacao de um comportamento hipndtico que
se desenvolve como espetacularizagdo do cotidiano. Sao elas signos de
uma realidade em constante mutacao, substitutas do vivido pela
aparéncia efémera de suas visualidades. De forma que “o mundo real se
transforma em simples imagens, as simples imagens tornam-se seres reais
e motivacdes eficientes” desse comportamento”.

Ainda segundo o autor, arealidade visivel ndo é mais o balizamento para a busca de um referente
que situe o sujeito no tempo. Pelo contrario, sdo as imagens projetadas pela producdo cultural que
constroem as referéncias de um mundo descolado da histdria. E, se had alguma possibilidade de
emancipag¢ao, de encontrar algum realismo, este realismo “brota” do choque de se compreender
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esse confinamento do sujeito e de se perceber que, sejam quais forem os motivos, parecem
condenados a buscar o passado histdrico através de nossas préprias imagens.

O embate com o visivel conduz a pensar a imagem, sua recepcao e sua produ¢ao como um campo
de tensdes dialéticas. Esse campo pode ser entendido como um “‘entre”, um intervalo desde o
ato de observar até obra observada, o qual, por sua vez, retorna o olhar, segundo afirma George
Didi-Huberman (1998, p. 77), “[...] ndo hd que escolher entre o que vemos (...) e o que nos olha (...).
H3 apenas que se inquietar com o entre. (...) E o momento em que o que vemos justamente comeca
a ser atingido pelo que nos olha — um momento que ndo imp&e nem excesso desentido (...), nem a
auséncia cinica de sentido (...). E 0 momento em que se abre o antro escavado pelo que nos olha
no que vemos”.

As imagens sdo efémeras e instdveis. Estdo sempre de passagem, de passagem pelo tempo.
Segundo Samain (2012, p. 32), as imagens representam um fluxo e (re) fluxo da realidade e de
pensamentos,

“[...]transbordar em dois movimentos - de dentro para fora e de fora para
dentro. Portanto, as imagens, como toda representacao das coisas do
mundo é parcial e, mais do que as outras representacées (fala e escrita),
esconde sua capacidade de dissimulagdo ou, simplesmente, de ndo se
revelar por completo”.

As imagens, em alguns momentos, sao reduzidas ao textual, uma vez que, estas imagens vém
acompanhada de legendas, definindo os critérios de escolha, tornando-as “legiveis” e resumindo
todo seu conteudo e significado a uma simples “olhadela”.

Imagens sao lugares de articulacbes, de conflitos, onde perpassam momentos histéricos, de uma
sociedade, de representacdo e tantos outros olhares dedicados a ela ao longo do tempo. E preciso
reconhecer nas imagens a possiblidade de aproximar e justapor referéncias.

E contra o esquecimento que as imagens surgem no mundo, desde as civilizacbes antigas. A
imagem era a representacao dos deuses, de alguma personalidade que ja havia morrido ou da
idolatria como forma de manter viva a memdria ou encurtar a distancia e a auséncia dessas pessoas.
Desta forma, aimagem entra e passa a fazer parte das diversas culturas, como uma forma de negar
o esquecimento. Nos diversos campos de atuagdo, as imagens passaram a ser (re) elaboradas, de
modo poético, flexivel e ambiguo.
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Por meio das imagens € que se tornou possivel o resgate do passado, de reinventar e de falar contra
o esquecimento. Nem tudo € possivel serresolvido por intermédio das imagens. Mas elarepresenta
e traz a tona as lembrancas daquilo que ja se foi, de forma que, aquilo que lhe falta, deve ser
desvendado, contado e recontado. As imagens sao ferramentas sedutoras e ricas, e se, observada
com cautela, vé-se suas lacunas e sua arte de reinvencao, de frui¢do da imaginagao.

As imagens sdo instrumentos necessdrios a interpretacdo. E uma tentativa de restabelecer
contextos por meio da associacdo com outras imagens. Segundo Samain (2012, p. 141), “[...] as
imagens ndo constituem por si sé uma narrativa que se resolve, ndo possuem uma ‘gramatica’ que
Ihes dé coesa, e ndo permitem pontos claros que sdo motivadas muito mais pela inquietacao da
busca do que pela certeza do encontro”.

As imagens sao pecas produzidas e preservadas, nas quais se aprende a confiar. Sdo planas,
descontinuas, as vezes estdtica, delimitadas por suas bordas, mas que no ambito de sua acao,
funcionam como uma memdria objetiva, explicando o tempo que lhe deu origem, e trazendo
consigo, expectativas de se poder revelar, contar aquilo que guarda e o que tem a dizer.

Segundo Samain (2012, p. 100),

“Aimagem ndo é a resposta Unica, sequer multipla, oferecida ao olhar que
interroga o passado, mas um elemento constitutivo da prépria pergunta
que nos move e que, desde o passado, ndo cessa de ser formulada. Ela ndo
preenche as lacunas da memdria. Ela apenas detém o olhar numa de suas
beiradas, ajudando a dar impulso ao salto que leva o olhar ao passado, por
caminhos que nunca sdo continuos e lineares. Uma narrativa constituida
desse modo, a partir de vestigios incompletos como ruinas, sera feita, (...)
de solavancos, asperezas e arestas, uma narrativa que permanece
esburacada”.

Aimagem é uma veicula¢do ao passado menos resolvido. Ela dd a ver o que ndo pertence ao visivel,
empenhando-se e amenizando a expressdo de uma ideia, fazendo experimentar a forca ou a
conten¢do de um sentimento. A partir do século XIX, aimagem n3o é mais expressao codificada de
um pensamento ou de um sentimento. E uma das formas como as préprias coisas falam ou se
calam. E a potencialidade e expressividade de tramas sedimentadas.

Para Warburg (2010), aimagem é, pois, uma formacado simbdlica que traz a memdria de uma origem
que a carregou de energia e através da qual ela sobrevive nas suas manifestacdes histdricas. Ela

estd relacionada com uma inscricao emotiva de grande intensidade.
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J4 para Guy Debord (1997, p. 18), as imagens se tornam motivacdo de um comportamento
hipndtico que se desenvolve como espetaculariza¢do do cotidiano. Sdo elas signos de uma
realidade em constante mutacdo, substitutas do vivido pela aparéncia efémera de suas
visualidades. De forma que “o mundo real se transforma em simples imagens, as simples imagens
tornam-se seres reais e motiva¢des eficientes” desse comportamento.

A imagem, como mediacdo, passa, pouco a pouco, a ser a substituta daquilo que pode ser
diretamente tocado, desafiado, descoberto. Ela favorece a criacao de um filtro do urbano isolando
seus citadinos do que pode ser inconveniente, conflitante ou que demande tempo de construcdo.
As concepcdes imagéticas de espaco urbano e sociabilidade prestam-se, assim, a uma simplificacao
do percebido, permitindo o reconhecimento imediato e superficial dos diferentes modos de viver.

Em seu livro “O que vemos, o que nos olha” (2010), Didi-Huberman, discute concep¢des e reflexdes
sugeridas por Walter Benjamin sobre a histdria, imagem e memdria, vinculadas umas as outras.
Didi-Huberman também desenvolve uma compreensao sobre a filosofia da aura e a imagem, e
seculariza o conceito e aura, dizendo que existe uma rela¢ao de proximidade e distancia evocada
pela aura, que se estende para linhas de pensamento e memdria, o que ele chama de “dupla
distancia”.

“Aaura é um conceito que procura dar conta da “dupla eficacia do volume:
ser a distancia e invadir” enquanto ‘“forma presente”, forma cujo impacto
sustenta-se de laténcias que ela exprime. Entre aquele que olha e aquilo
que é olhado, a distancia auratica permite criar o espacamento inerente
ao seu encontro”. (DIDI-HUBERMNAN, 2010, p. 21-22)

De acordo com Benjamin, a esséncia da aura é a relacdao entre as distancias do que vemos e da
imagem que nos olha. O que vemos sd vale — sé vive — em nossos olhos pelo que nos olha.
Inelutavel, porém é a cisdo que separa dentro de nés o que vemos daquilo que nos olha. Além disso,
a origem e o sentido das imagens sdo encontrados nos intersticios e nas dobras de seu surgimento
nao prescritivel, verdadeiro e eventual.

A imagem, chave do pensamento benjaminiano, surge como elemento construtivo e detentor de
lembrancas, capaz de estabelecer uma conexdo entre o real e o imaginario. Ndo cabe dizer que o
passado ilumina o presente ou que o presente ilumina o passado, mas que aimagem em suspensao,
surge como uma linguagem do inconsciente, ou melhor dizendo, do ‘ainda ndo consciente’ para o
consciente, ou para um despertar dessa consciéncia. As imagens dialéticas “sdo auténticas” (Didi-
Huberman, 2010) e ndo é feita para resolver as contradices, nem para entregar o mundo visivel
aos meios de uma retdrica. Ela ultrapassa o jogo da figurabilidade.
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“A imagem dialética atravessa o passado para recolher dela o sonho. Do
que existiu permanece intacto o que nao existiu: entre o realizado e o
possivel, entre o concreto e a possibilidade, esta o fio ténue que transita
entre uma ponta e outra aquilo que foi promessa e a aquilo que foi real.
Parece ser este o centro dialético do préprio universo ficcional: realizavel
por ser sempre irrealizavel, de modo a se manter como potencial, ndo
assumindo uma feicdo conclusiva e fechada, mas produtora e viva”.
(MAIO, 2008, p. 04)

A imagem dialética é portadora de uma laténcia e de uma energética. Ela exige que se dialetize
diante de umaimagem no intuito de tentar desvendar e olhar o que esta contido nela e, de repente,
haver uma inversdo desses olhares, e partir do sujeito para a imagem e da imagem para o sujeito.
Desta forma, o olhar é inquietado. O visivel se acha de parte a parte inquietado: pois o que est3 af
presente se arrisca sempre a desaparecer ao menor gesto compulsivo.

As imagens sabem produzir uma poética da representabilidade ou da figurabilidade. Elas
conseguem transmitir, compartilhar, cumprir sua funcdo de estatuto imagético e esvair-se ao “[...]
chamar um olhar que abre o antro de uma inquietude em tudo o que vemos”. (DIDI-HUBERMNAN,
2010, p. 98)

Considerando essa dialética das imagens, nesse ponto, Aby Warburg se aproxima destes
pensamentos, quando em “Livro das passagens” tentava falar da dialética das imagens, pensando
a existéncia simultanea da modernidade e do mito: tratava-se para ele de refutar tanto a razao
moderna (...) quanto do irracionalismo arcaico. (DIDI-HUBERMNAN, 2010, p. 113)

“Aimagem dialética dava a Benjamin o conceito de uma imagem capaz de
se lembrar sem imitar, capaz de ‘repor em jogo’* e de criticar o que ela
fora capaz de ‘repor emjogo’. Sua forca e sua beleza estavam no paradoxo
de oferecer uma figura nova, e mesmo inédita, uma figura realmente
inventada da memdria”. (DIDI-HUBERMNAN, 2010, p. 114)

A imagem dialética procura apenas, de forma modesta, porém ambiciosa, justificar a dimensao
verbal, atuante e dinamica que abre uma imagem, que nela cristaliza aquilo mesmo que a inquieta.
As associacbes imagéticas, ou constelacdes, ou ainda nuvens, se impdem como tantas outras

4 O anacronismo essencial implicado por essa dialética faz da memdria, ndo uma instancia que retém - que sabe o que acumula -, mas
uma instancia que perde: ela joga porque sabe, em primeiro lugar que jamais sabera por inteiro o que acumula. Por isso ela se torna a
operagdo mesma de um desejo, isto é, um repor em jogo perpétuo, “vivo” (...), da perda. [...]. Em outras palavras, um monumento para
compacificar o fato de que a perda sempre volta, nos traz de volta. (DIDI-HUBERMNAN, 2010, p. 115)
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figuras associadas, que surgem, se aproximam e se afastam para abrir, poetizar, trabalhar tanto em
aspectos de sua significacdo, quanto para aquilo que faz parte do seu inconsciente — que surgem
nas desdobras que vao além do que é visivel — a aura. E assim se fazem entrelacar, aura, olhar e a
memdria. Essa memdria que orienta, dinamiza o passado em destino, em futuro e em desejo
(Figuras 45 e 46).

P - . ;
Figura 45 — Inicio da vida dos sitiantes em Maringa- Figura 46 — Primeiro hotel localizado no
PR. Fonte: Museu da Bacia do Parana. Maringa Velho, 1943. Fonte: Museu da

Bacia do Parana.

Uma memdria que é explorada nas transformacdes dos espacos, auxiliando na estruturacdo das
mudangas e andlises das formas e dos campos de investigacdo. Nestas relagdes estabelecidas entre
imagem e memdria, , as imagens se revelaram como um elemento fundamental, que redne em si
tempos e espacos distintos, memdrias que sdo resgatadas e idealizadas, sensag¢bes e tensdes que
se tornam compreensiveis por meio destas concep¢des de imagens dialéticas.

O que se busca neste trabalho é apurar a potencialidade dialética das imagens, valorizando seu
valor reflexivo, suas possiveis revelacdes, das suas inter-relacdes com os vestigios da memdria, da
técnica e estética das fotografias. Imagens que envolvem, situam, que trazem a tona, sensagdes,
emocdes e relagbes entre corpo, espago e tempo, que revelam aquilo que ndo é percebido.

Nestas inferéncias sobre imagens, atenta-se também para aquilo que Didi-Huberman, chama de
imagem critica — critica enquanto imagem do campo de tensao do percebido, enquanto imagem
reflexiva e se fazendo histdrica.

“[...] uma imagem em crise, uma imagem que critica a imagem - capaz,
portanto de um efeito, de uma eficdcia tedricos -, e por isso uma imagem
que critica as maneiras de vé-la, na medida em que, ao nos olhar, ela nos
obriga a olhd-la verdadeiramente. E nos obriga a escrever esse olhar, ndo
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para “transcrevé-lo”, mas para constitui-lo”. (DIDI-HUBERMNAN, 2010, p.
172)

N&o ha imagem dialética sem um trabalho critico da memdria, um olhar critico sobre as possiveis
descobertas memorativas. Isto ndao quer dizer que a histdria seja impossivel. Quer simplesmente
dizer que ela é anacrénica. “A imagem dialética seria a imagem de memdria positivamente
produzida a partir dessa situacao anacroénica, criticando o que ela tem, visando o processo mesmo
de perda que produziu o que ela ndo tem”. (DIDI-HUBERMNAN, 2010, p. 176)

Essa imagem critica serd abordada como mediadora e reveladora das fotografias selecionadas, das
imagens associadas, das suas possiveis potencialidades, buscando desvendar seu carater critico e
reflexivo, resultantes dos processos perceptivos dos espagos urbanos. A critica da imagem produz
uma imagem dialética, um didlogo critico entre uma e outra, e ndo de uma sobre a outra. Como
Didi-Huberman afirma, as imagens dialéticas sdo imagens auténticas, pois somente as imagens
auténticas podem se apresentar como imagens criticas.

Por fim, entende-se a imagem dialética como interpretacdo critica do passado e do presente, pois
nao ha imagem critica sem um trabalho critico da memdria e sua figura do presente reminiscente.
Tem-se, desta forma, uma imagem de critica e memdria ao mesmo tempo, uma novidade radical
capaz de reinventar o originario, de criar conhecimentos. Esta imagem de critica e memdria opera,
de um lado, como forma e transformacao, e, de outro lado, como conhecimento e critica do
conhecimento. Aimagem dialética é uma figura ndo teleoldgica, podendo ser observada como uma
figura fulgurante e anacrénica da superacao dialética, e ndo como um sistema finalizado ou como
uma sintese da tautologia. Ela ndo se fecha em nenhuma autolegitimacao ou certeza de si, é sempre
aberta e inquietante, em constante movimento

Nessa retomada de pensamentos de Benjamin por Didi-Huberman, o autor resgata a importancia
da outra dimensdo do sublime - estas imagens sobreviventes ao passado (Figuras 47 e 48), que se
apresentam reconfiguradas no presente reminiscente, carregando em sua estrutura, lagos e
resquicios de uma memoria que € retratada por ela. Uma imagem que resplandece, que flagra o
contato com o real, que incita, instiga e inquieta quem olha. Uma interpenetracao da sobrevivéncia
do passado no presente, entre olhante e olhado, representada a partir de uma dialética da
imanéncia, estando préximo e distante ao mesmo tempo.

A imagem nao reproduz apenas o passado que 3 estd, mas também o produz. Como afirma Didi-
Huberman (2010, p.177), “[...] a imagem dialética é uma interpenetracdo critica entre passado e

presente, como um sintoma da memdria”.
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Figura 47 — Piramide de Figura 48 -Monalisa, Leonardo da
QUEOPS, Egito - 2.570 a.C. Vinci - 1503. Fonte: www.bbc.com
Fonte: www.Imc.ep.usp.br

Sao imagens que intrinsicamente relacionadas a memdria, rompem com o tempo homogéneo e
linear, mas incorporam o tempo como pensamento. As imagens estariam “sob nossos olhos e fora
de nossa visao”. Trata-se de algo que olha justamente a partir de sua distancia; algo que olha, mas
que, ao mesmo tempo, escapa. Essa imagem toca (olha) a partir de suas auséncias.

As imagens produzem um impacto reflexivo no espectador, a partir da sua auséncia, ou ainda,
problematizam o seu prdéprio status como imagens. Dessa forma, elas questionam a prdpria
maneira de vé-las, ao pdr em crise a prdpria producao de imagens.

As imagens sdo imagens que falam, mas que n&o falam sozinhas. E preciso olhé-las, olhé-las mais.
Ver e ver de novo e, buscar compreender que as imagens ndao sdao respostas, mas sao
questionamentos, apontamentos de possiveis problematicas.

As associa¢des imagéticas dispostas no atlas, sdo livres associagdes, articuladas e montadas no
intuito de produzir um conhecimento inelegivel. S3o aproximag¢des de diferentes fotografias e
imagens, que ao se aproximarem, umas das outras, podem causar modificagdes sobre elas. Estas
associagbes colocam o observador diante de um novo mundo. Um mundo de imagens. Imagens
sensiveis de tempos e espacos distintos, que se abrem para um vasculhar de memodria.

Ao colocar-se frente a estas associa¢des, tem-se novas expectativas, novas inteligibilidades, novas
inquieta¢des, novas imagens, novas visualidades, novos compassos e novos movimentos. Novas
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infinitas possibilidades que estas associa¢des de imagens podem construir, que ndo se esgotam em
uma Uunica possibilidade. Sdo imagens que envolvem o anacronismo, a temporalidade e as
sobrevivéncias.

Toda associacdo pode gerar novas associacdes e assim, serem modificadas a todo tempo. E um
trabalho suscetivel a novos recomecos, a linhas de leituras abertas e consequentemente, a novos
entendimentos, compreensées e pensamentos. Imagens que se destacam pelas suas
particularidades, pela sua singularidade como objeto associativo, pelos seus movimentos e
intervalos.

Além disso, as imagens quando se relacionam com outras imagens, criam um momento de
apropriagao, de reminiscéncia, de articulacdo com as memdrias e o passado. Um passado que nao
se constitui como um elemento imdvel, mas que emerge a partir das experiéncias de cada
observador - das experiéncias do presente.

Como afirma Didi-Huberman (2010, 76-77),

“O objeto, o sujeito e o ato de ver jamais se detém no que ¢é visivel, tal
como o faria um termo discernivel e adequadamente nomedvel [...]. O ato
de ver ndo é o ato de uma mdaquina de perceber o real enquanto composto
de evidencias tautoldgicas. O ato de dar a ver ndo é o ato de dar evidencias
visiveis a pares de olhos que se apoderam unilateralmente do “dom
visual” para se satisfazer com ele. Dar a ver é sempre inquietar o ver, em
seu ato, em seu sujeito. Ver é sempre uma operacao de sujeito, portanto,
uma operacdo fendida, inquieta, agitada, aberta. Todo olho traz consigo
uma nevoa, além das informacdes que poderia num certo momento julgar-
se o detentor”.

Ao colocar-se diante daimagem, cria-se um embate com o visivel, conduzindo um pensar aimagem,
suarecepcao e producao como um campo de tensdes dialéticas. Uma inquietude que faz a distancia
se tornar préxima, que abre espacos para uma invoca¢ao da memdria e experiéncias que se fazem
dialeticamente. Um poderio entre olhante e olhado que se faz revelador, retoma o esquecido,
reencontra a aparicao e, dela se estende para além da sua visibilidade.

Essa retomada do que se faz esquecido, institui a imagem como uma ferramenta ambivalente. Ela
guarda em si vestigios de contextos ndo existentes, revelando uma memdria que demonstra sua
forca, poténcia e dinamismo. As imagens sao sobreviventes - ao tempo e as mudancas que ele
provoca, agregando nestas memdrias, novas realidades. Isso demonstra o quanto o processo de
leitura e compreensao de uma imagem ndo se faz simples.
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A proposta de leitura das imagens, por meio de um processo mnemaonico, permite o acesso a uma
percepcao, na qual a imagem pode atuar como artefato que retine em si algumas pistas sobre as
condi¢bes e os contextos que contribuiram para a sua formagdo. As imagens despertam
inquietagdes por ndo apresentarem, de forma clara, todas as informag6es e contextos contidos em
sua estrutura.

As imagens sdo memodrias latentes, circundadas por ‘fantasmas’ (Didi-Huberman) que avangcam em
suas cores e formas, a espera de serem reveladas pelo processo de leitura visual. Uma tentativa de
expor-se a tarefa de encontrar nas imagens, pistas que preencham suas lacunas e intervalos,
abertas pela acdo do tempo e das memdrias.

Essa articulagdo entre as imagens e a identificacao de circuitos mnemonicos, permite a construcao
de um novo formato para a pratica da leitura imagética — atlas - como também se tornar
protagonista de um processo de constru¢do do conhecimento.

Essa trama de entrecruzamento de imagens, indicando possiveis percursos visuais, carregadas de
vestigios de memdria, de a¢Oes histdricas, sociais e temporais, conferem a ela uma necessidade de
leitura mais aprofundada. E um mergulhar nesse universo imagético no intuito de emergir suas
informagdes e suas referéncias. Essa constru¢do do conhecimento por meio das imagens aponta
para essa necessidade de uma abordagem que vai além daquilo que € visto, no sentido de
estabelecer relagdes com o que serd revelado.

Nesse sentido, inicia-se o procedimento de escolha da imagem primeira para o processo de
construcao do atlas de Maringd-PR, concebido a partir dos aportes tedricos de Aby Warburg, dos
conceitos retirados das obras de Didi-Huberman e das demais leituras que deram subsidios e
contribuiram para esta construcdo, permitindo também um amadurecimento para o
reconhecimento das possibilidades das chaves de leitura do atlas, suas trajetdrias e suas
descobertas por meio das imagens.
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O PROCESSO DE CONSTRUCAO DO ATLAS

3.3 IMAGEM PRIMEIRA DO
ATLAS DE MARINGA-PR

Pensar um atlas, relativo a um espago urbano, que tem em sua constitui¢do — ndo revelada - uma
imagem capaz de suscitar e despertar novos entendimentos e reconhecimentos a respeito de uma
cidade, é pensar uma nova forma visual do saber, abrindo trajetdrias, reinventando uma histdria
contemporanea sem que seus sintomas, intervalos e movimentos sejam revelados a priori.

Qualquer imagem considerada interessante ndo pertence a um sé tempo, qualquer imagem
considerada interessante é uma confrontagdo, uma coexisténcia de tempos distintos. Contar uma
histéria por meio de um atlas é o oposto de tragar uma narrativa. Se, se volta a ler — o atlas -,
encontram-se novas maneiras de entender a prépria contemporaneidade.

O atlas das imagens, é assim, uma oficina de pensamentos sempre potencialmente inefdveis,
poderosos e inconclusivos sobre seus destinos. Nesse sentido, para iniciar o processo de discussao
a respeito das imagens pertencentes ao atlas de Maringa — PR, sua constituicao e os rumos de
leituras possiveis a serem revelados, adota-se a escolha daimagem central - nesta tese chamada de
Imagem Primeira -, como ponto incipiente para o inicio do processo de associacdes imagéticas do
atlas.

A escolha da Imagem Primeira € fruto de pensamentos, percep¢oes, intuicdes sobre as formas de
discutir e apresentar os modos de ver, ler e compreender a cidade de Maringd - PR, por meio de
um atlas de imagens. Essa escolha tem como referéncia o atlas de imagens de Vitor Silva, no qual,
a imagem principal parte de uma obra de arte que se torna centro do trabalho, possui seus valores
visuais, sendo exposta a uma série de questionamentos e explorag¢fes. Esta imagem € colocada
como o centro do processo interrogatdrio. Pensar esse procedimento de discussao recorrendo a
linguagem visual e ao uso de imagens, relativas a um espago urbano, é pensar em reconfigurar este
espaco, redistribui-lo, desorienta-lo, desloca-lo de um ponto onde se pensava haver uma
continuidade e reuni-lo em outro.

Nesse sentido, se utilizam aproximag¢des metodoldgicas que estabelecem diversas relagbes entre
as imagens, associando-as umas as outras, reconfigurando-as e associando-as novamente, em
posicdes distintas, estabelecendo diversas possibilidades de leitura a respeito do atlas. Sua
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configuracdo - atlas - é em formato A1 (841x594 mm), com fundo preto, contendo uma sele¢do de
imagens, cuja Imagem Primeira se articula com as demais — que possuem seus contextos préprios
- ainda sem revelar todas as possiveis relagées.

Para o recorte do lugar, utilizou-se o ato de deambular segundo as inferéncias de Careri (2013)"
pela cidade, como modelo para guiar os fluxos (Figura 49), a fim de construir uma possivel
identidade da cidade. Para se chegar a escolha do lugar, adotou-se como método o registro por
meio de fotografias associada a percep¢ao - desta pesquisadora, para que a partir destes registros,
da vivéncia no espaco, da experiéncia corporal, enquanto pratica cotidiana, pudessem fomentar
questionamentos e inquietagdes, a fim de haver a escolha do lugar.

Estas fotografias foram captadas em diversos pontos da cidade, a fim de que, apds o registro e com
base nas concep¢bes fenomenoldgicas, pudesse haver a escolha de uma imagem que fosse
enigmatica e que atestasse certa potencialidade. Uma imagem com identidade prdpria capaz de
suscitar questionamentos e revelar camadas sobrepostas.

/ Uma identidade ndo conquistada apenas por

/ memdrias individuais ou coletivas, mas por um
/ conjunto de agOes, a fim de desenvolver as
_ potencialidades dos lugares da cidade. Diante
At disso, enquanto sujeito/pesquisadora foi
(o] preciso deambular — fazer o percurso sem
H objetivo antecipado de procura -, vivenciar, se
o entregar as estruturas da cidade para poder
compreender estas competéncias, limites e
contrastes e ndo apenas percorrer por seus

espacos de forma despercebida, mas deixar-se

envolver por todas as informagbes e

caracteristicas relevantes que ele possa

v

oferecer, por meio de um simples gesto de
Figura 49— Croqui das deambulagées.

Fonte: Prefeitura Municipal (adaptado), 1999. olhar.

5 Partindo dessas premissas levantadas por Careri (2013), faz-se uma conexdo com a tese no sentido de relatar o modo de caminhar - a
deambulagdo - pelo qual esta andlise orientou seus fluxos, a fim de construir uma possivel identidade da cidade por meio de um espago
definido registrado pela fotografia. A vivéncia dos espacos, a experiéncia corporal enquanto pratica cotidiana auxiliou a fomentar
questionamentos e inquietagdes, a fim de haver a escolha do lugar. Tomando o ato de deambular como procedimento, este trabalho
debruga-se sobre um lugar na cidade Maringa-PR, apresentado através de umaimagem inserida na constru¢ao de uma histéria da cidade,
de uma identidade contada sem palavras.
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Esta tese que, além de ter por objetivo o despertar de novos modos de leituras, compreensdo,
entendimentos e olhares a respeito da cidade de Maringa-PR, por meio do desenvolvimento de um
atlas, faz também uma breve discussdo sobre a questdo da percepcdo, que se iniciou com o
trabalho de aproximag¢ao de um espaco urbano da cidade, no sentido de suprimir os procedimentos
que condicionam ao olhar ligeiro, o simples ver pelo ver e abordar questdes estratégicas que
condicionem um encontro, um olhar mais cuidadoso e cauteloso para com estes espacos. A
intencdo da pesquisa é despertar a imaginacao e a sensibiliza¢cao do olhar as tensdes fundamentais
na caracteriza¢do das particularidades das situa¢6es urbanas. Além disso, servir como ferramenta
de analise e compreensao do espaco - por meio de imagens -, possibilitar novas chaves de leituras,
novos modos de ver e saber a cidade.

Portanto, para elucidar a formacdo simbdlica e a constru¢do do atlas de imagens, além da
deambula¢do que auxiliou na captura da Imagem Primeira do atlas -, fez-se necessario um resgate
de memdrias por meio de registros histdricos iconograficos da cidade. Esses registros fazem parte
do acervo do Museu da Bacia do Parand, que é um dérgao suplementar da Universidade Estadual de
Maringda que recebeu da Companhia Melhoramentos Norte do Parand uma doacdo significativa de
fotografias, mapas e outros documentos referentes ao loteamento de terras feito pela CMNP. Além
do acervo histdrico, foi concedido a primeira casa construida em Maringd, que se tornou sede do
Museu. Do universo de fotografias existentes no acervo do Museu, foram coletadas um conjunto
amostral analégico de 300 imagens.

Diante do atual contexto informacional das redes digitais colaborativas, optou-se por uma busca
complementar de imagens nas plataformas Google, Instagram e Pinterest, na tentativa de
desvendar quais representacdes graficas poderiam contribuir para o desenvolvimento da pesquisa
e a construcdo do atlas de Maringda-PR. Coletou-se cerca de 1200 imagens, pesquisadas por meio de
palavras-chave: ‘Maringd, Cidade de Maringd, Maringa cidade, Maringa Parana, #Maringad’.

Por meio deste acervo de imagens digitais, percebeu-se o qudo infinito € este universo da internet.
A cada momento surgem novas hashtags e pessoas que se apropriam dos espacos da cidade e
disponibilizam estas imagens nas redes. E estas imagens (Figuras 50 e 51) coletadas, por meio de
uma analise visual, revelaram sempre as mesmas caracteristicas da cidade, os mesmos pontos
focais ou até mesmo, imagens que ndo estao relacionadas diretamente a ela. SGo imagens que
apresentam acréscimo informacional pouco significativo, além do contexto ja compreendido pelas
fotos analdgicas selecionadas.
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Figura 51 - Imagem da Catedral de Maringd. Fonte: Google, 2018.

Deste modo, para promover a discussao a respeito do atlas de imagens, inicia-se entdo, a escolha
de sua Imagem Primeira. Imagem esta que foi resultado de inimeras fotografias registradas pela
deambulagdo realizada por esta pesquisadora em dias e hordrios diferentes, para conseguir
capturar os possiveis cendrios urbanos da cidade, seus usos e apropriacdes, para que, a partir dai,
houvesse a escolha da Imagem Primeira (Figura 52). Tal selecdo se deu intuitivamente como
alternativa as fotografias-simbolo da cidade de Maringa-PR, embora, o processo nao tenha
ocorrido de forma neutra, pois todo objeto a partir de sua visualizacdo ja sofre transformacao e é
carregado com a prdpria percepcdo de quem fez registro. Nota-se que se trata de uma Imagem que
contém no plano de fundo parte da Catedral de Maringad-PR e um terreno subutilizado que ja
despertava uma inquietagao nesta pesquisadora.
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A escolha desta Imagem Primeira propositalmente, ndo faz alusdo ao conceito de cidade-jardim ou
referéncia aos contedidos morfoldgicos, estruturais, sécio espaciais e econdmicos pelos quais a
cidade de Maringa é amplamente estudada. Aproxima-se do cotidiano, das experiéncias e das
praticas didrias de convivio para com os lugares.

Figura 52 — Imagem Primeira para construcdo do atlas. Fonte: Camilo, 2017.

Uma Imagem que carrega em si uma potencialidade que ocorre por meio da comunicagdo entre a
imagem, o homem e o espaco. Uma comunica¢do que estabelece a producdo de sentidos e
experiéncias e torna-se desafiadora a fim de interpretar as narrativas presentes no campo sensivel
das imagens. Desvendar os mistérios das imagens é mergulhar a fundo dentro dela, com o intuito
de resgatar as memdrias, sensacdes, emocdes e potencialidades que esta Imagem carrega.

Segundo Samain (2012, p. 14) “[...] as imagens pensam e nos fazem pensar, além de elas moldarem
0 nosso proéprio olhar. Somos assim “observadores” condicionados tanto pelos nossos modos de
ver como pela peculiaridade com que as imagens olham para nds”. E estaimagem que se apresenta
faz os olhares se voltarem para ela e incita esta busca pelo pensamento, pela descoberta.
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Segundo Merleau-Ponty (1999, p. 52) ” [...] ndo basta pensar para ver; a visdo é um pensamento
condicionado”, desta forma, aimagem é “portadora de pensamentos” (SAMAIN, 2012, p. 22) e faz
despertar o modo de pensar de quem a observa.

Desta forma, “[...] toda imagem, ao combinar nela um conjunto de dados signicos ou ao associar-
se com outra (s) imagem (s), seria “uma forma que pensa”” SAMAIN (2012, p. 23). As imagens tém
uma potencialidade capaz de suscitar pensamentos e ideias. Por meio de suas associa¢cdes sao
capazes de despertar outros novos modos de pensar e compreender aquilo que ela contém, as
informagdes que ela carrega consigo.

Nesse sentido, esta Imagem Primeira (Figura 52) traz inquieta¢des e questionamentos, sobretudo,
porque se trata de uma Imagem relevante e com suas potencialidades a serem desvendadas. Uma
Imagem forte, ou seja, “uma imagem que, mais do que tenta impor um pensamento que ‘forma,
formata, p6e em forma’, que tem a capacidade de aproximar o olhar de quem observa para uma
relacdo de maior proximidade para com ela. “Uma Imagem forte é uma ‘forma que pensa e nos
ajuda a pensar
modos de compreender, de ver e ler a respeito da cidade de Maringa-PR.

1)

(SAMAIN, 2012, p. 24). Uma Imagem que auxilia na estratégia de revelar novos

Esta Imagem, numa primeira andlise, revela correspondéncias afetivas e vivéncias no espaco
urbano que vai além das relacdes humanizadas. E acima de tudo, um espaco onde se produz
relagdes sociais e compreende-se sua estrutura na condi¢dao de produzir cidadania. Estes vinculos
de aproximacao, de uso e apropriacdo do espaco auxiliam na constru¢do da sua identidade. Uma
identidade composta por formas visiveis e invisiveis, tornando-o complexo e ao mesmo tempo,
dindmico.

A imagem apresenta uma divisao bem marcada entre as duas metades verticais — do lado esquerdo
a grande superficie pavimentada, o passeio ocupado por adultos e criancas. Espaco aberto para os
exercicios fisicos e brincas. No lado direito, o jardim, bem delineado, bem cuidado, com as palmeiras
sem sua orientacao vertical, que cria ritmo com o poste de luz, a antena sobre o prédio, as torres
pontiagudas da Catedral, que sempre se impde na paisagem.

Os elementos decorrentes das experimentacfes: a oposicdo natural/constru¢do humana; espaco
do humano/espaco natural; natural/artificial também estdo contidos nessa fotografia. O antincio
comercial da MRV, uma incorporadora poderosa no Brasil atual, que marca a paisagem da cidade
com suas construcdes uniformizadas e totalmente empobrecidas em termos de complexidade
arquitetdnica. Verdadeiros pombais que vdao tomando conta da cidade — a eficiéncia construtiva
(obras rédpidas, canteiros organizados, operarios treinados, relacdo custo/beneficio acessivel para
uma parcela da populacdo) importante e necessaria, ndo considera, contudo, outros aspectos para
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pensar o urbano: a beleza, a variedade. No fundo, a imagem também diz, nem a cidade-jardim
escapa das malhas do conceito MRV de constru¢ao. Aquele principio inicial da constru¢ao de
Maringd-PR baseado na racionalidade, mas temperado pela ideia de cidade-jardim, pode sofrer
profundas influéncias deste processo construtivo.

Compreender o espaco por meio desta Imagem, requer sensibilidade no olhar. E possivel observar
algumas configurag6es espaciais, fatos histdricos que desapareceram e deram lugar a edifica¢Oes
modernas e imponentes. S3o registros histéricos em tempos distintos da ocupacdo urbana (vé-se
a esquerda da Imagem, parte de uma edifica¢do relativamente e historicamente mais antiga, com
cobertura ‘duas dguas’, em meio a uma paisagem que ao fundo se revela suntuosa e expde a sua
verticalidade).

Considera-se ainda que, junto a esta paisagem, existe a transformac¢do do espaco pelas altera¢bes
da vegetacao existente. O espaco que antes dava lugar a trilhos de um patio de manobras de trem,
atualmente se configura em uma vasta variedade de espécies vegetais, trazendo vitalidade e
promovendo uma maior integracao entre os espacos, de forma a propiciar uma qualidade espacial
e ambiental mais adequada ao lugar, permitindo novas rela¢6es e usos.

Pode-se dizer que estas transformagfes sao contraposi¢cdes espaciais, resultante das relacdes
sociais e que pode ser observada em uma mesma imagem, mesmo sendo construida em tempos e
espacos distintos.

Vale ressaltar, ainda nesta Imagem, a edificagdo que é simbolo arquitetdnico e religioso da cidade
- a Catedral Basilica Menor Nossa Senhora da Gldria -, situada na linha imaginaria do eixo
monumental e que se destaca no plano da Imagem. Possui uma estrutura moderna e arrojada,
principalmente no que se refere ao tempo em que foi edificada. Trata-se de um monumento c6nico,
podendo ser visto de diversos pontos da cidade. E impossivel percorrer ou caminhar os espacos e
ficar indiferente a esta edificacao, sem ao menos, nota-la.

Observa-se também, a integracao de diferentes elementos numa mesma paisagem, reveladas por
meio de uma Imagem, sinalizando tempos e espacos distintos, desvendados por um resgate da
memdria. Sao manifestacdes que se movimentam e reaparecem na elipse da histdria social e
humana do espago. Uma Imagem capaz de suscitar ideias, desvela¢des e possiveis relagdes.

E um ver e olhar a imagem. Descrever o que ela oferece no instante presente, sem se deixar levar

pelas associacbes de ideias, reminiscéncias e hipdteses que a afastam da realidade, sem logo
procurar entender. E um permanecer mais perto do real, especialmente, quando a imagem
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surpreende por meio de suas expressdes e revela¢des que auxiliam na tarefa de fazer pensar sobre
ela, sobre 0 espaco que ela anuncia e sobre o que estad impregnado em seus intervalos.

Imagem esta que amplia o universo do conhecimento a respeito do espaco que apresenta. Uma
imagem que traz, em seu primeiro plano, aquilo que esta visivel e diante dos olhos.

Segundo Samain (2012, p. 58), “[...] mais do que a “histdria” no seu “eterno retorno”, as imagens
nao existiriam nas suas plenitudes sem esse necessdrio retorno, elas que perpassam, formam,
moldam, fecundam e renovam o grande tempo da histéria humana”. Considera-se, entretanto, a
temporalidade daimagem. Diante daimagem os tempos coexistem e propagam sua complexidade.
“O tempo da imagem nem sempre é o tempo da histdria”. (SAMAIN, 2012, p. 32)

Mas estas imagens estdo impregnadas dentro de um contexto do qual se tornardo expostas, na
medida em que forem sendo reveladas. Estas imagens fazem parte de um sistema de pensamento
e em conjunto com as demais associacdes de imagens pertencerdao a um outro patamar de
pensamento, capaz de apresentar respostas aquilo que se busca, ndo apenas inseridas em um
tempo ou em um contexto, mas em multiplas memdrias de diferentes tempos e lugares, reunidas
e qualificadas a apurar estes resultados de questionamentos e inquietacdes.

Para Samain (2012, p. 35),

“Aimagem, toda imagem, participa, com efeito, de um tempo que nao se
pode confundir com o tempo da nossa histdria. Além de se dissolver,
misteriosa, num passado anacrénico, ela se movimenta e reaparece,
transfigurada, na elipse de uma histéria humana. Quanto ao seu destino?
Verdadeiramente, jamais o saberemos”.

A lmagem se apresenta complexa. Para dar conta disso, € preciso fixar o olhar sobre sua superficie,
sobre aquilo que ela apresenta como visivel, paralogo descobrir que estaimagem tem a capacidade
de direcionar os pensamentos e olhares para um outro nivel, uma profundidade que ela interioriza,
a uma outra estratificacdo, ao encontro de outras imagens. E necessdrio pois abrir a imagem,
desdobrar a imagem, “inquietar-se diante de cada imagem”. (DIDI-HUBERMAN, 2006, p. 03)

Diante desta inquietacdo é que a imagem escolhida como Imagem Primeira (Figura 52) para a

construcdo do atlas, esconde sua capacidade de ndo se revelar por completo. E nesta tentativa de

elucidacdo que a pesquisa caminha. Memdrias de temporalidades e contextos atrelados a uma

imagem contemporanea, que se faz ampla em sua apresentacdo e que guarda em si as suas

potencialidade e informacdes a respeito da cidade, que na medida em que esta for associada a
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outras imagens, revelara as raizes e cendrios, contando e proporcionando os novos modos de
leituras, saberes e entendimento a respeito da cidade de Maringa-PR.

Com base nesta Imagem e a apoiada em alguns pensamentos de Aby Warburg, que prop6e uma
“Histdria da Arte sem palavras”, parte-se para a apresentacao de um ensaio por meio de um atlas
de imagens. Um atlas que dispde de um método perceptivo de falar de imagens por imagens, sem
a utiliza¢do da linguagem escrita. Uma associacdo de imagens que possuem relacdes e contextos
préprios, de forma a articularem-se entre si, sem transparecer suas rela¢des e inter-relages.

Qual é o tempo que se dispOe para observar aquilo que estd ao redor? Mais do que isso, existe
tempo para olhar? A medida em que o tempo passa, a sociedade se transforma e o ritmo ditado por
ela sé aumenta, principalmente nas grandes cidades. O contato do cidaddo para com os espacos,
reduziu, bem como sua capacidade de observar, de olhar, de perceber o mundo a sua volta. Esta
relacdo entre o sujeito e o espago, entre sujeito e mundo é ditado pela velocidade dos passos do
qual este homem moderno estd enquadrado.

E se é essa modernidade que condiciona a forma de vivéncia do sujeito no mundo, como dispor de
um tempo para observar o que esta a sua volta? Como perceber os espacos, se olhasse menos para
eles? Os espacos se transformam a todo momento. Os espacos se alteram pelos olhos do sujeito,
constroem-se espacos de passagens, fazem-se memdrias.

Nesse sentido e na tentativa de observar melhor os espacos e desvendar suas particularidades por
meio das imagens, parte-se para o desdobramento do atlas. A Imagem Primeira (Figura 45) do atlas
de Maringd - um espaco publico aberto chamado de Travessa Jorge Amado - esta localizado entre
o Mercado Municipal da cidade e alguns edificios residenciais. Esta situado nas imedia¢des do Novo
Centro, como parte integrante do eixo monumental, portanto, um dos principais pontos do centro
da cidade. De fato, a drea central constitui-se no foco principal, ndo apenas da cidade, mas também
de seu interior. Nela concentram-se as principais atividades comerciais, de servicos, da gestao
publica e privada, e os terminais de transportes inter-regionais e interurbanos. Ela se destaca na
paisagem da cidade pela sua verticalizacdo. (CORREA, 2004)

Observa-se também que esta drea ndo estd delimitada geograficamente, mas possui alguns
aspectos formais de desenho urbano, com soluc¢des do tipo Garden city, que sao favoraveis a sua
constitui¢do, localizados numa drea praticamente plana, com tracado regular e simétrico. Este
espaco, era utilizado anteriormente como patio de manobras da antiga ferrovidria. Com as
alteracOes urbanas ocorridas na drea nos ultimos anos, como o rebaixamento da linha férrea, por
intermédio da construcdo de um tunel e da revitalizacdo da drea, este espaco pertencente a
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prefeitura do municipio esta sem uso. A legislacdo do Novo Centro (Maringd, Lei complementar
416/2011) restringe a producdo imobilidria neste local.

Esta drea, inicialmente um terreno vazio, foi denominado de Travessa Jorge Amado, na tentativa
de promover um uso e justificar seu fim. Era um espago abandonado, mas a administracao local da
época promoveu uma revitalizacdo deste terreno de 4.000 metros quadrados de drea livre, que
recebeu calcamento intertravado em 2002. Segundo Galvao (2012), depois do calcamento, o espaco
recebeu ajardinamento, arboriza¢do, implantacao de faixas de seguranca para pedestres nas duas
avenidas que limitam o terreno, além da instalacao de um conjunto de lumindrias de desenho
contemporaneo, ou seja, varios elementos que buscam uma harmonia com o meio ambiente, ja
que o proéprio calcamento permite a permeabilizacdo.

Aintencdo da administracdo era a constru¢ao de uma espécie de rua comercial para funcionamento
ininterrupto, inspirado na Rua 24 Horas de Curitiba. Porém, com a mudanc¢a do poder executivo
local, houve também alteracdes nas inten¢bes e nos usos destinados a este local. Este espago
tornou-se destinado apenas a realiza¢do de eventuais exposic¢Oes e feiras livres locais.

Observa-se, no entanto, que mesmo na tentativa de a administracdao local promover um uso para
este espaco, a populacdo da cidade poderia ndo o reconhecer como uma travessa, dando
oportunidade a sua subutiliza¢cao, como € visto atualmente. Ou melhor dizendo, este espaco ja se
tornou subutilizado, sendo uma extensdo dos restaurantes, a fim de promover um didlogo entre
os ambientes internos e externo do Mercado Municipal. Apesar de ser denominado como uma
travessa, pode-se considera-lo como um espaco publico que estd intimamente atrelado aos
interesses politicos municipais e nao se disponibiliza ao uso social para a comunidade.

Segundo Daroda (2012, p. 20) “[...] o espago cada vez menos publico e mais privativo, anula os
vinculos sociais, criando uma relacdao de contato com a cidade através de barreiras e enclaves,
contribuindo cada vez mais para a auséncia da pratica do urbano”. Neste caso, os individuos ndo
criam vinculo ou identidade com o espaco publico. As relacdes sociais proporcionadas pelo espaco
publico e a liberdade desses espacos sao vistas como movimento capazes de expressar uma
experiéncia do espaco. “Uma experiéncia que possibilita pensar a cidade além da perspectiva de
controle e estratégia”. Segundo o mesmo autor, o espaco é um “lugar praticado”. (CERTEAU apud
DARODA, 2012, p. 20)

Sendo o espago um lugar praticado, € possivel observar pela Imagem (Figura 45) as particularidades
de cada imagem singular e associada a esta primeira que comp&em o conjunto de pluralidades do
ensaio visual. O espaco muda o tempo todo aos olhos dos individuos que os transformam em lugar
de correr e de brincar. Esse tempo da imagem flagrada na apropria¢ao do espago pelo movimento
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e lazer, ultrapassa os limites do tracado do espaco e vai além da sua destinacao original. Nao
intimida o individuo ao uso destes espacos, que por meio da necessidade de lazer, encontram
alternativas que atravessam o uso comum.

E visto que a diversidade de usos e atividades que configuram os espacos publicos contribuem para
caracterizar determinados espacos projetados e converté-los em espacos vivenciados de lazer e
recreacdo, reduzindo a distingdo espacial entre tempo e movimento. A felicidade intimamente
ligada a imagem, atesta a necessidade e importancia dos usos habituais dos espagos publicos e
reflete um processo de atribuicdo de sentidos ao ambiente urbano. Estas operacdes feitas pelos
usudrios imprimem uma identidade deles com o lugar, os tornam um pouco "seus lugares".

Constituem-se de espacos do lazer, da cultura, da vida social e das memdrias. Memdrias que
resgatam suas histdrias e origens em meio a um espaco aberto, num cendrio de sociabilidade em
contraposicao a realidade cultural e histdrica. Um cendrio que abriga uma imagem em meio a um
urbano de uso coletivo. Observacdes estas, despertadas pela acdao do que a imagem prdpria
carrega.

Nesta relagdo entre percepcao e cidade, aimagem pdde resgatar imaginarios com temporalidades,
memdrias esquecidas, mas reestruturadas e redefinidas de modo que os sentidos presentes e
latentes sejam compreendidos, observados por meio da imagem retdrica, a fim de estimular a
percepcao e usos do espaco urbano.

Nesse sentido, tendo a imagem definida como Imagem Primeira do atlas de Maringd-PR, parte-se
para o seu processo de constru¢ao que, por meio desta Imagem, busca relacbes com outras de
imagens, de forma a se associarem até a constitui¢cdo do atlas. O ensaio visual, assim formado, ndao
possui uma leitura linear e conta com fotografias e imagens fotograficas analdgicas e digitais.
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O PROCESSO DE CONSTRUCAO DO ATLAS

3.4 A CONSTRUCAO DO ATLAS
DE MARINGA-PR

Para iniciar o processo de constru¢do do atlas de Maringa-PR, foram necessdrias a realizagao de
alguns procedimentos experimentais, que serviram de base e foram importantes para o
amadurecimento deste processo de elaborac¢do e reconhecimento de suas trajetdrias. Tendo em
vista os resultados anteriores - relativos as experimentacdes 01, 02, 03 e 04, foi necessario a
realizagdo de novos ensaios de atlas de imagens, concentrando tempos heterogéneos e espacos
distintos, uma verdadeira apresentacdao das diferencas. Um conhecimento relativamente
especifico, complexo, que pretende mostrar esse enredamento ao acentuar essas diferencas e ao
mesmo tempo, mistura-las, colocando uma ao lado da outra, numa superficie.

Sdo ensaios com base nas aproximag¢des metodoldgicas de Aby Warburg, reunindo fotografias,
imagens digitais, fragmentos de memdria, detalhes de diferentes tempos e campos do
conhecimento, dos quais, a partir destas aproximacoes, permitem fazer conhecer e compreender
outros nexos possiveis, outras novas leituras e entendimentos a respeito da cidade, nao mais
baseados nas semelhancgas, mas nas préprias diversidades e heterogeneidade.

Esses pensamentos de tempos heterogéneos ou anacrénicos torna a prépria acao de tempo bem
mais complexa e menos linear, 0 que permite pensar em outras formas de narra¢do. “Um tempo
saturados de ‘agoras’ que se encontram com ‘outroras’ em relampagos ou breves lampejos,
indicando possibilidades futuras”. (JACQUES e PEREIRA, 2018, p. 218)

Estas outras formas de pensar ou narrar, podem ser operadas pelo processo de montagem, que
tem por objetivo as possiveis relacdes, nao estabelecidas a priori, mas que surgem neste exercicio.
Sdo concepcdes de histdrias abertas aos “possiveis ainda ndo dados” que acolhem as
descontinuidades, as lacunas, os intervalos e os anacronismos. “O foco de Warburg estaria menos
em cada imagem em si e mais no préprio intervalo entre elas, no vazio entre as imagens”. (JACQUES
e PEREIRA, 2018, p. 212)

Uma defini¢ao mais interessante para o seu atlas, é a do préprio Warburg,
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“Contra toda pureza epistémica, o Atlas introduz no saber a dimensao
sensivel, o diverso, o carater lacunar de cada imagem. Contra toda pureza
estética, ele introduz o multiplo, o diverso, o carater hibrido de toda
montagem [...]. Ele é uma ferramenta, ndo de esgotamento logico de
possibilidades dadas, mas da inesgotavel abertura aos possiveis ainda ndao
dados”. (DIDI-HUBERMAN,2018, p. 13)

Esta forma de pensar por montagens — atlas - ¢ uma forma mais complexa, mas que revela uma
busca por apreender de forma privilegiada as experiéncias da modernidade e as transformacdes da
realidade. Um pensamento que propde uma forma aberta de conhecimento. Conhecimento por
relacbes e montagens estabelecidas por meio de imagens e ideias, que se aproximam por
“afinidade” ou pela “lei da boa vizinhan¢a” como na Biblioteca de Warburg. Um conhecimento
transversal que atravessa campos distintos e explora seus limiares, explodindo seus limites e
fronteiras. (JACQUES e PEREIRA, 2018, p. 219)

E uma forma de pensar em movimento, atuando nas diversas multiplicidades das imagens, um
processo e um pensamento em constante transformacao, que recusa qualquer sintese, assumindo
a incompletude como principio. O modo de pensar - atlas - propde uma cartografia aberta, regida
por critérios préprios, de limites semanticos difusos, abertos a extensdes sucessivas de campos do
conhecimento ou a novos conteddos. O atlas é uma ferramenta visual, incompleta, erigida por
contrastes entre suas imagens e aproximagdes abertas, nunca fechadas ou definitivas, sempre
expansivel a incorporagdo de novos dados ou a descoberta de novos territdrios e informacgdes.

N3do se |& um atlas de forma sequencial. A leitura é aberta, sem direcao definida e indeterminada.
Cada informacgdo, cada imagem leva a outras novas, de naturezas, as vezes, distintas e cujas
correspondéncias nao se baseiam em analogias conceituais ou hierarquias semanticas. Sdo relagbes
subconscientes, profundas e espontaneas.

Nesse sentido, com base nestas praticas de leituras e montagens, fez-se necessario a construcao
de novos ensaios, para que, por meio destes se pudesse chegar ao atlas de Maringa — PR. Sao
imagens que fazem parte do acervo do Museu da Bacia do Parang, de onde foram coletadas um
conjunto amostral analdgico de 300 imagens e por uma busca complementar de imagens
pertencentes as plataformas digitais, utilizando-se de palavras-chave ou pela recorréncia das
imagens. Foram coletadas cerca de 1200 imagens. De todo esse universo amostral, foram
selecionadas 73 imagens para o processo de construcao do atlas de Maringa-PR, iniciado por meio
dos ensaios.
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O procedimento adotado para a realizacao destes ensaios, primeiramente foi o de impressao de
todas imagens, analdgicas e digitais, para que o processo fosse realizado manualmente, no sentido
de haver uma maior aproximagao entre as imagens e esta pesquisadora. Espalhadas sobre um
papel ‘craft’ em formato A1 (841x594 mm), apoiadas sobre uma mesa, estas imagens comecaram a
ganhar seus espacos e a se aproximarem umas das outras de forma aleatdria.

A Imagem Primeira - colocada no centro do painel, deu inicio ao processo de associa¢des
imagéticas, onde a partir dela, houvesse a justaposi¢ao das demais imagens. Esse processo ocorreu
pelo periodo de um més, em que as imagens eram associadas umas as outras, registradas e
organizadas em novas posi¢oes, novas associa¢des. Cada imagem ¢é relutante de uma semana.
Diariamente, esta pesquisadora afrontava as imagens dispostas sobre a mesa, guardava na
memdria os percursos e intervalos apresentados naquele dado momento e a cada semana, uma
nova associagao surgia.

E uma releitura da cidade, por meio de imagens que sobrevivem e retornam em tempos distintos,
um conhecimento por imaginacdo, uma andlise minuciosa dos detalhes resultante do
procedimento de montagem, no qual os intervalos predispdem importantes relacbes entre as
imagens. (MONTEIRO, 2019, p. 02)

Assim, a invencdo de uma forma de dispor as imagens num atlas se mostra afim com um tempo de
coeréncias despedacadas como a época moderna. O atlas oferece a possibilidade — ou melhor, o
recurso inesgotdvel — de uma releitura do mundo - “[...] vincular de diferentes maneiras seus
pedacos dispares, redistribuir sua difusdao, um modo de orientd-lo e interpreta-lo, sim, mas também
de respeita-lo, de remonté-lo sem pretender resumi-lo e esgota-lo”. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 27)

O atlas é, na verdade, uma superficie de possibilidades infinitas, sempre pronto a ser desconstruido,
modificado, em cujos espacos intervalares reside um poderoso instrumento para o sistema
mnem©onico. E no caso da montagem do atlas, a mesa é um mero suporte de um trabalho que
sempre se pode corrigir, modificar, quando ndo, comecar de novo (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 28).
Por isso, ndo instaurado na parede, como um quadro. O quadro consiste na inscricao de uma obra
que pretende ser definida diante da histdria. (MONTEIRO, 2019, p. 03)

Nesta contraposi¢dao, tem lugar o traco dinamico do atlas, em detrimento de uma superficie
encerrada em simesma. Na mesa, composta por laminas de imagens intercambiaveis, experimenta-
se a exposicao visual das imbrica¢des de imagens, a partir de uma forma que é sempre aberta as
possibilidades, nunca acabada. (MONTEIRO, 2019, p. 03)
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Warburg tinha um motto: “As imagens, a palavra”. Pode-se dizer que Warburg nio legou uma
quantidade grande de escritos. Quando dava conferéncia, ele tinha anotag¢des iniciais, em geral
iniciava com uma pergunta, mantinha uma lista acurada das imagens que iria apresentar, e depois
arrematava, fechava a apresenta¢ao, em geral com uma afirmacdo relativa a pergunta inicial. O
cerne de seu argumento eram as imagens. Didi-Huberman tem um processo semelhante — embora
seja um escritor prolifico — mas afirma que das imagens emergem os conceitos.

Para afirmar o procedimento de desenvolvimento do atlas como instrumento heuristico,
salvaguarda-se essa premissa da imagem irredutivel as palavras. O resultado deste processo sao
quatro novos ensaios de atlas (Figuras 42, 43, 46 e 47). Nestes ensaios, é possivel observar pelas
imagens em destaque (Figuras 44, 45, 48 e 49) — escolhidas para fins de andlise -, 0 quanto elas se
deslocaram, se comparadas umas as outras. Tendo em vista estes ensaios, percebe-se que com a
insercao das imagens selecionadas - sejam elas do registro histdrico da cidade, ou do universo de
imagens disponiveis nas plataformas digitais, segundo a percepcao do autor - é possivel arealizagao
de uma leitura mais aprofundada a respeito das rela¢fes imagéticas existentes nos espacos
urbanos da cidade, bem como possibilitar novas chaves de leitura.

Sdo imagens que ao serem associadas umas as outras, relatam e informam um novo modo de
perceber e ver a cidade. Uma construcdo que dispensa o uso da linguagem escrita, a ponto de
invocar a potencialidade das imagens, das referéncias que elas carregam em sua estrutura e revelar
um outro olhar sobre a cidade. Imagens que se comunicam. Que trazem a tona informagdes de
dentro para fora. Que direcionam e conduzem a um novo sentido.

Fazendo uma breve andlise dos ensaios 05, 06, 07 e 08 (Figuras 53,55,57 € 59), com base nas
articulacOes estabelecidas entre algumas imagens — em destaque (Figuras 54,56,58 e 60) -, verifica-
se a mudanca de contexto que os ensaios apontam.

Nos ensaios 05 e 07, apesar de apresentarem configuragdes distintas e as imagens em destaque,
estarem em posi¢Oes opostas, refletem um reconhecimento baseado na evolugdo volumétrica das
edificag¢bes, na evolugdo dos espagos e na evolu¢ao humana. Sao concepgdes visuais estabelecidas
entre imagens semelhantes e recorrentes, que auxiliam na tarefa deste estudo, apontando para
esta tematica evolutiva, relacionando localizacdes, circulacdes espaciais, influéncias na segregacao
socio espacial e humana. Ressalta uma organizac¢ao espacial, diferenciando as dinamicas urbanas e
enfatizando o poder estruturador dos deslocamentos e desta segregacdo das classes. E uma
relacdo de percursos e processos, admitindo a existéncia destes estagios evolutivos articulados por
meio das associagdes de imagens.

No ensaio 06 e 08, mesclam-se informagdes que tendem a uma leitura ciclica das associa¢oes,
partindo da imagem central - também destacada - indicando a constru¢ao de um cendrio embasado
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nos principios de morfologia urbana, seguindo as concepg¢des de aspectos que possam definir ou
auxiliar na leitura do espago, por meio do desenho urbano, atrelados a materializa¢ao das
referéncias de organizagao funcional e relativos aos padrdes construtivos. Informagdes que podem
estar relacionados as atividades humanas, ao uso e apropriagdo destes espagos. As rela¢Oes
estabelecidas entre homem/espaco, tempo/memdria, confrontando a contemporaneidade com
figuras simbdlicas ou mitolégicas, que representam em sua estrutura, particularidades e questdes
de poténcia, soberania, naturalismo, sensibilidade e até mesmo de disputa territorialista

homem/mulher.
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Figura 54 — Imagens em destaque - atlas 05. Fonte: Camilo, 2018.




Figura 56 - Imagens em destaque - atlas 06. Fonte: Camilo, 2018.




Figura 58 - Destaque para imagens do atlas 07. Fonte: Camilo, 2018.




Figura 60 - Destaque para imagens do atlas 08. Fonte: Camilo, 2018.




Estes ensaios de atlas, se tornaram suporte para o desenvolvimento do atlas de Maringd - PR,
apontando para um maior entendimento, novas interpretagdes e novas chaves de leitura por meio
de um saber visual, mediante o universo de imagens e suas associa¢des. E um projeto de histéria,
calcada numa temporalidade ndo linear, onde as imagens, portadoras de memdrias individuais e
coletivas, rompem com os modos cldssicos de leitura, tracando pontes entre o passado e o
presente.

De acordo com as aproximag¢des metodoldgicas de Warburg, estes ensaios evidenciam visualmente
um método de investigacdo - desenvolvido por ele - relativos a constru¢do do conhecimento pela
imaginagao. Esse conhecimento € despertado pelas infinitas analogias que as imagens, em seus
detalhes mais sutis, suscitam em contraste com outras imagens. Nesse sentido, estes ensaios
também apontam para a dire¢ao da construgdo do atlas de Maringa — PR que, em sua organizacao,
se tornara um verdadeiro instrumento heuristico para o leitor que, atento aos resquicios
arqueoldgicos pulsantes das imagens, desloca seu pensamento para novas combinagoes
inusitadas.

O que mobiliza esse novo conhecimento, portanto, é a estranheza provocada pelos saltos
anacrénicos das imagens que se atualizam materialmente diante do olhar. O atlas, dessa maneira,
explora os limiares, os intervalos de descoberta de um saber imagético, ao mesmo tempo estético
e epistemoldgico.

E um conhecimento que se desconstréi pela sua prépria constituicdo, rompendo com os ideais de
unicidade, de pureza e de conhecimento integral. E uma ferramenta inesgotével. Inesgotével as
aberturas de possibilidades ainda nao dadas.

O sentido das imagens no atlas, brota, justamente desta inesgotdvel capacidade de propor novas
montagens para iluminar afinidades ou evidenciar polaridades a partir da heterogeneidade dos
signos imagéticos. Essa acdo operatdria das imagens se dd quando, o leitor se joga no abismo que
se encontra no intervalo entre as imagens que vé e as imagens que olha de volta, entre memoria e
histdria material.

No entanto, esses sentidos nao se apresentam de maneira permanente, uma vez que podem
levantar novas interpretacdes em momentos diferentes, mesmo que estejam diante do mesmo
observador: “é precisamente pelo fato de que as imagens tém uma vida e sdo dinamicas que as
sensacOes por elas produzidas dependem de contexto e situacdo especificos”. (FELINTO, 2015, p.

3)
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A escolha por apresentar a tese por meio de um atlas nao é casual. Atlas sdo instrumentos visuais
do saber, uma colecao de signos que transportam o leitor para os espacos do mundo, uma
cartografia do conhecimento humano através das imagens.

Nesse sentido, retomando o embasamento tedrico a respeito das teorias de percepcao e de alguns
pensamentos de Aby Warburg, o que se propde, nesta etapa da tese, é a constru¢ao de um atlas
de imagens, partindo da escolha de uma Imagem Primeira, caraterizada e apontada por sua
importancia e potencialidade. Uma Imagem que permite uma articulagdo, uma associagdao com
outras imagens, retiradas do acervo do Museu da Bacia do Parana em conjunto com as imagens
disponiveis nas plataformas digitais. Sdo imagens que, apesar de possuirem seus contextos
préprios, permitem uma associa¢do, de modo a ndo revelar suas inter-relagées.

Desta forma, a cada novo contato do leitor com o atlas, é possivel a realizacdo de leituras paralelas
e vinculos que dizem mais do que a experiéncia. E a percepcdo de novos modos de olhar, a partir
de um conjunto de imagens, que ndo se orientam por relacdes fechadas. Possibilitando, desta
forma, a abertura de novas chaves de discussoes, de leituras, relagbes e interpretacdes.

O que se apresenta, é um atlas, dotado de forcas imagéticas, capaz de suscitar expectativas e
sensa¢des que ndo se limitam apenas a experiéncia visual. Este atlas foi construido digitalmente -
apos os ensaios serem desenvolvidos manualmente, a partir da Imagem Primeira, que teve suas
cenas e componentes desassociados em busca de relagbes com outras imagens. Estas outras
imagens que se associaram a outras, até a constituicdo do atlas. A andlise decorrente do atlas, ndo
se define apenas por uma leitura linear, pois sua caracteristica principal € justamente propor uma
infinidade de possibilidades de modos de ver, ler e compreender a cidade.

O atlas e seu gabarito (Figuras 61 e 62) se estrutura em rela¢des visuais concomitante a linhas de
leituras histdricas. E uma ferramenta a ser utilizada com fonte de informacdo, de debates e
revelagdo. As relagbes estabelecidas entre suas imagens, nao se limitam a relagdes Unicas ou
verdadeiras. S3o associagdes que abrem o universo das imagens, de suas dimensdes para a
construgao de leituras possiveis. Como toda imagem e todo texto, sdo as formas, as suas relagdes
que fazem dela um objeto de significacdo possivel.

Nesse horizonte, na medida em que as imagens sdo apresentadas,
“[...] as ideias por ela veiculadas e que ela desperta — quando se olham para
elas —sdo ideias que somente se tornaram possiveis porque ela, aimagem,

participa de histérias e de memdrias que a precedem, das quais se
alimenta antes de renascer um dia, de reaparecer agora no meu hic et nunc
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e, provavelmente, num tempo futuro, ao (re) formular-se ainda em outras
singulares direcdes e formar”. (SAMAIN, 2012, p. 33)

O processo de escolha dos elementos dos atlas partiu de uma necessidade de discutir a questao da
percepcdao do espaco urbano, com enfoque na desnaturalizacdo de procedimentos que
condicionam um olhar ligeiro e abordando estratégias que propiciam condi¢6es de atencdo. A
intencdo desta tese é a busca por um novo modo de ver e ler a cidade, a fim de descobrir as suas
particularidades escondidas em meio as suas camadas urbanas.
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Figura 61— Atlas de Maringd-PR. Fonte: Camilo, 2017.
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Figura 62 — Gabarito do atlas de Maringa-PR. Fonte: Camilo, 2017.

Travessa Jorge Amado (2015), Maringa-PR.

Obelisco de Luxor (1836), Franga.

Obelisco de Sdo Paulo (1970), Sdo Paulo- SP.

Recorte obelisco de Luxor

Obelisco Piazza de Navona, Roma.

Piramide de QUEOPS (1300 a.C.), Egito.

O Rapto de Prosérpina (1621-1622) - Gian Lorenzo Bernini.
Morte de criangas de Niobe (1591) - Abraham Bloemaert.
Grupo dos trés nus masculinos (recto) (1503) -
Michelangelo Buonarroti.

Rapto de Hippodamia (1636-1637) — Peter Paul Rubens.
Front&o leste do Partenon (432 a.C.), Grécia.

Centauro e lapitas Metope, Partenon (442 a.C.), Grécia.
Rapto das filhas de Leucipoa (1618) — Perter Paul Rubens.
Recorte Rapto das filhas de Leucipoa - Perter Paul
Rubens.

Cristo no Juizo Final (1534-1541) - Michelangelo Buonarroti.

Davi (1504) - Michelangelo Buonarroti.

Netuno e Amphitrite (1516) - Jan Gossaert.

Recorte Netuno e Amphitrite — Jan Gossaert.

Club Allegro Fortissimo (1990) - William Klein.

The love letter, Frangois Martin Kavel, Paris.

Recorte Shirley temple — Salvador Dali.

Shirley temple (1939) - Salvador Dali.

Travessa Jorge Amado (2015), Maringa-PR.

Recorte Frangois Martin Kavel, Paris.

Recorte Travessa Jorge Amado, Maringda-PR.

A moga de brinco de pérolas (1655) - Jan Vermeer.
Mulher nua na praia (1932) -Giorgio De Chirico.
Monalisa (1506) — Leonardo Da Vinci.

Arquiteto e artista plastico Edgar Werner Osterroth
(1934).

Brincadeira de crianga

Brincadeiras de crianga (S/D) - Candido Portinari.
Brincadeira de crianga (2007) - Ludmila Tavares.
Calgada do Estadio Willie Davids (2015), Maringd — PR.
Frutas

Mercado Municipal de Maringa (2015), Maringa —PR.
Recorte da Calgada Estadio Willie Davids, Maringa — PR.
Praca da Catedral (2012), Maringa -PR.

ATI - Academia da Terceira Idade, Parque do Inga (2012),
Maringa -PR.

Ypé roxo (2004), Maringd -PR, Mariana B. Just.
Arboriza¢do de Maringé (2009), Maringa- PR.
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61.

62.
63.
64.
65.
66.
67.
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69.
70.

71.
72.
73.

Av. XV de novembro esquina com Av. Parana (1987), Maringa - PR.
Vista aérea de Maringd (1999), Maringd - PR.

Vista aérea de Maringd (1960), Maringd - PR.

Proposta do projeto de Jorge Macedo para area central (1945-1947),
Maringé - PR.

Desmatamento no inicio da coloniza¢do de Maringd - PR (1940).
Primeiro hotel localizado no Maringd Velho (1943), Maringd - PR.
Modelo de casa do sul do Brasil.

Modelo de casa do sul do Brasil.

Inicio da vida dos sitiantes, Maringa — PR.

Avenida Sdo Paulo esquina com Avenida Maud (1948), Maringd -
PR.

Recorte Travessa Jorge Amado, Maringd - PR.

Construgdo circunvizinha a Travessa Jorge Amado (2015), Maringd -
PR.

Modelo de casas atuais com telhado duas dguas (2015), Maringa -
PR.

Modelo de casas atuais com telhado duas dguas (2015), Maringa -
PR.

Construgdo em estilo enxaimel (século XIX).

Escola Alema de Cambé - PR (1935), Maringd - PR.

Catedral de Maringa (1972), Maringd - PR.

Catedral Maringd (1950), Maringa - PR.

Obelisco de Maringa (1996), Maringa - PR.

Vista da Catedral de Maringa (2015), Maringd - PR.

Catedral de Maringa (2015), Maringa - PR.

Catedral de Pedra de Canela (1987), Canela - RS.

Igreja de Hallgrimur (1945), Islandia.

Ponte St. Johns (Cathedral Park) (1929), Portland, Oregon.
Catedral de Notre Dame (1163), Paris.

Ruinas Sao Miguel do Iguaqgu - PR (1983), Germano Schiiiir.

Rocha em formato de Pinaculo em balango, Novo México, USA.
Catedral da Sé (1947), Sdo Paulo-SP.

Ruinas da Abadia, Dumfries and Galloway (1275), Scotland.

Museu de Arte Moderna (1948), Rio de Janeiro — RJ.

Renovacg&o da igreja Episcopal de St. Paul’s (2012), Portugal.
Edificio Copan (1966), Sdo Paulo - SP

SESC Pompéia (1982), Sdo Paulo - SP
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O que foi apresentado até o momento € a montagem de um atlas, que tem como objetivo revelar
novos modos de compreender, de ver e ler a cidade de Maring3a-PR a partir de imagens, rompendo
com as categorias tradicionais do entendimento da cidade pelas suas questbes histdricas,
morfoldgicas, sdcio espaciais e econdmicas.

Nesse sentido, entende-se que, a percepcao atuou no processo inicial de reconhecimento da cidade
por meio da deambulacdo, que resultou no recorte espacial do objeto na cidade de Maringa-PR; a
fotografia, que se fez instrumento eficaz para fazer ver o espaco habitual do cotidiano e
desempenhar, na estratégia desta pesquisa, um papel da capacidade perceptiva, ou um indicador
dessa percep¢ao; a imagem e memdria, que faz parte da dinamica da vida social, resultado da
fotografia apresentada como mensagem, originada e elaborada através do tempo.

Essas imagens que tem a capacidade de armazenar informacdes, circulam pelo espaco e pelo
tempo e nem sempre sdo apresentadas de forma objetiva, mas carregam em sua estrutura uma
riqueza subentendida e a memdria. A imagem é, pois, uma formacao simbdlica que traz a memoria
de uma origem que a carregou de energia e através da qual ela sobrevive nas suas manifesta¢oes
histdricas.

Para uma melhor compreensdo do atlas e esclarecimento de algumas das suas possiveis trajetdrias
de leitura, faz-se uma discussdo destas possiveis relacdes imagéticas (Figura 61) no capitulo 4.
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“0O que nos vale - sé vive — em nossos olhos pelo que nos olha” (Didi-Huberman).
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2. SOBRE O ATLAS DE
MARINGA-PR

Seguindo os preceitos do Atlas Mnemosyne e dos subsidios adotados para constru¢do do atlas de
Maringa-PR — apresentados no capitulo anterior -, este capitulo faz uma abordagem sobre as
aproximagdes resultantes desta construcao. De pensamentos criativos, de novas relagbes possiveis
a serem estabelecidas e de novas descobertas pelo poder da imagem’.

Ao compreender a imagem como uma ferramenta que vai além daquilo que ela mostra, que
ultrapassa seu conteudo visivel, nota-se que a imagem ¢é principalmente, aquilo que o observador
vé a0 estabelecer relacdes com ela e que ao mesmo tempo é capaz de inquietar e provocar os
pensamentos. Imagens que transcendem o campo da visibilidade, pois, além de inquietar a visao,
desperta sensa¢des, memdrias e emogdes.

Um tanto quanto paradoxo pensar que um objeto visual tenha como fundamento algo nao-visual.
Trata-se de uma primeira dialética que constitui as imagens, a dialética visivel/invisivel. As imagens
se revelam a partir da aproximacdao com o observador. Esperam o contato entre olhante e olhado
para entdo, dirigir-se ao pensamento daquele que olha, de instigar suas apreensdes, forcando-o a
pensar e a se transformar. Esse poder da imagem — de ‘tocar’ quem esta diante dela, é um dos
principais motivos para tratd-la como um objeto complexo - no sentido de nunca ter
comportamentos repetidos, nunca agir de forma passiva diante de quem a observa.

Toda imagem carrega em si suas particularidades e ao estar diante de uma imagem - de uma
associagdo de imagens -, cada uma delas desperta a possibilidade de novas interpretagdes, a
medida que, a proximidade entre elas, modificam sua prépria estrutura e também transformam os
pensamentos, ao passo que, afetam quem as observa. “E 0 momento em que 0 que vemos
justamente comega a ser atingido pelo que nos olha”. Um momento que nem o observador, nem
aimagem, nem mesmo o ato de ver se contentam com o que € visivel, pelo contrdrio, “entrar numa
experiéncia visual é arriscar-se a ndo ver mais” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 77). Além disso, como ja
afirmava o autor,

“Sd se pode dizer tautologicamente ‘vejo o que vejo’ se recusarmos a
imagem o poder de impor sua visualidade como uma abertura, uma perda

6 Contemple a prancha em anexo e depois passe para a leitura do texto.
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- ainda que momentanea — praticada no espago de nossa certeza visivel a
seu respeito. E é exatamente dai que a imagem se torna capaz de nos
olhar”. (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 105)

Ver uma imagem é saber que se esta diante de um objeto que ultrapassa o campo do visivel, que
requer uma concentracao de esfor¢os, que demanda demasiada aten¢ao, que fomenta, encoraja e
desafia o poder do olhar, e, portanto, sdo capazes de “nos olhar”.

Estar diante de uma imagem, é estar diante da interpenetracdo do passado, do presente e do
futuro, de um tempo complexo, dindmico e que estdo sempre a se reconfigurar, pelos diversos
movimentos dos tempos heterogéneos, que se interligam, se harmonizam por meio das imagens.
Na imagem se esbarram todos os tempos. A imagem da a ver o tempo.

Desse anacronismo, as imagens duram e perduram, sobrevivem — Nachleben de Aby Warburg - a
diversos e complexos tempos e espacos distintos. E invencdo, imaginacdo, utopia, € avivar,
provocar e estimular, é imagem dialética. Essas sobrevivéncias das imagens sao incorporadas pelas
“férmulas do patético” — Pathosformeln de Warburg -, dais quais, pode-se compreender como o

tempo se solidifica nas imagens, ja que estas pathosformeln sao feitas de tempo e de memdria.

Sobre essa sobrevivéncia das imagens, Didi-Huberman apresenta o modo como Warburg as
interpretava:

“A imagem n3o é o campo de um saber fechado. E um campo
turbilhonante e centrifugo. Talvez nem sequer seja um ‘campo de saber’
como outros. E um movimento que requer todas as dimensdes
antropoldgicas do ser e do tempo”. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 21)

Nesse sentido, utilizando desse universo de imagens, apresenta-se uma leitura das possiveis
associacdes imagéticas do atlas de Maringa-PR, representando uma ruptura como os modos
tradicionais de leitura e interpretacdo. E um repensar do tempo aliado a vestigios de memoéria.

Os desdobramentos dessas associacdes, sdo reflexos da contemporaneidade. E uma
reconfiguracao dos modos pelos quais as imagens serdao apresentadas. Resultado de montagens e
desmontagens, para uma configuracdo que permite tantas outras leituras possiveis. O que se
apresenta, é a interpretacao de um percurso factivel de ser realizado.

Em conformidade com esses pensamentos e apoiada nas leituras de algumas obras de Didi-
Huberman, traca-se uma retomada do que se aprendeu com o modelo proposto por Warburg. E
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uma aproximag¢ao com base nos seus pensamentos e uma reproduc¢ado, em escala urbana e regional,
de uma constru¢ao de conhecimento aberta, resgatando os valores das imagens presentes nesse
atlas e apontando para uma apresentacao ndo linear e ndo unica das possiveis associacdes
imagéticas do atlas de Maringa-PR.
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SOBRE O ATLAS DE MARINGA-PR

41 ASSOCIACOES
IMAGETICAS DO ATLAS

Fixando os pensamentos neste universo das imagens, para pensar em suas possiveis associacdes,
faz-se uma recorréncia ao tempo, a visualidade e aos espagos para poder, entdo, perceber outros
cendrios, outras perspectivas e outras probabilidades de entendimentos. O conhecimento por meio
das associagdes de imagens, rompe com a continuidade temporal e histdrica. Ela se faz e se refaz
nova. Abre-se para novos olhares e novas compreensdes.

Andar pelos caminhos associativos por meio das imagens, pode conduzir a trilhas tortuosas, a
divagar por naturezas diversas, conceitos para imagens e entre imagens, e revelar emocdes e
surpresas. O modo de pensar por associacdo € atraente e exerce uma proximidade entre as
narrativas oral, visual e escrita. Esta leitura por associacao, que se apresenta carregada de
impressbes pessoais desta pesquisadora, impressdes que podem ser verdadeiras e ndo Unicas e
que se configura como uma arma sedutora, persuasiva, que se desloca para a formacao do
pensamento racional.

Estas associacbes com base nos painéis de Mnemosyne demonstram uma aten¢ao a memdria, no
sentido de que nao se tratam apenas de recorda¢fes pessoais que une uma imagem a outra, mas
de uma memdria que se faz inconsciente, “a que se deixa menos contar que interpretar seus
sintomas”, a qual somente uma montagem poderia fazer recordar e revelar a sua real
profundidade.

Pensar por associagao, desenvolver o processo de montagem, desmontagem e remontagem, se
refere auma “forma complexa, de ‘carater hibrido’, a uma producdo de conhecimento “contra toda
pureza epistémica”, uma compreensao que cruza diversos campos e disciplinas e que ndo pode ser
engessada como uma simples metodologia operacional”. (JACQUES e PEREIRA, 2018, p. 212)

O mais importante deste processo decorrente das associagdes imagéticas, sao os resultados finais
ndo fixos, leituras ndo lineares, procedimentos de montagens abertos (Figura 55).
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“A partir dos diferentes intervalos — entre as diferentes remontagens de
um mesmo painel, entre as montagens de diferentes paneis e também
entre as imagens de cada montagem -, podem surgir outros nexos, a partir
de associagOes, choques ou tensdes entre as imagens, podem emergir
relacdes inesperadas, outras constela¢des imprevistas, provocando uma
série de deslocamentos, inversdes, rupturas, descontinuidades,
emergéncias, anacronismos e sobrevivéncias”. (JACQUES e PEREIRA,
2018, p. 213)

Desta forma, pensar novas possiveis associagdes e montagens por meio das imagens é estar a
deriva deste universo imagético e de suas reflex6es. Nesse sentido, faz-se uma andlise destas
relacdes estabelecidas por meio do atlas de Maringa — PR, para uma melhor compreensao de seu
possivel percurso interpretativo (Figura 63) e destacar novas chaves de leitura e modos de ver a
cidade. S3o particularidades e pluralidades de cada imagem, que se transformam a todo momento.

Figura 63 — Possivel percurso de leitura do atlas de Maringa - PR. Fonte: Camilo, 2018.
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Em conformidade com o percurso tragado — definido por esta pesquisadora apds experimentagdes
e ensaios anteriores -, faz-se um exercicio pratico de andlise desta obra visual. Uma experiéncia, na
medida em que se faz uma imers3o — no atlas -, colocando-se diante dele, no intuito de olha-lo e
extrair informagdes que sejam construtivas e estejam atreladas as associa¢bes imagéticas.

E possivel emergir e mencionar algumas impressdes e sensacdes, do que antes era apenas um
enigma, um quebra-cabecas. E uma constituicdo visual da constru¢do do conhecimento, que
transforma o modo de compreender os valores das imagens como reminiscéncia e aponta para
uma possivel leitura.

Nesse sentido, surge uma interpretacdo sincronica destas imagens, incorporando a elas, uma
reflexdo — por meio de palavras. S3o palavras que emergem das associacdes e sintetizam os
possiveis valores que elas atestam, porém, ao se relacionarem com outras imagens, perdem sua
significacdo original e passam a ter novos sentidos.

Cada percurso marcado, carrega consigo algumas palavras que traduzem sua inten¢do. Estdo
destacadas por cores - relativas aos percursos -, € ressoam em meio ao universo imagético. E um
atlas que encerra o uso da linguagem escrita, mas que permite uma leitura interpretativa de suas
aproximacdes por meio de palavras-chave (Figura 64). Palavras estas, que exprimem as
sintetiza¢bes das ideias centrais apresentadas pela construc¢do do atlas de Maringa-PR.

concreto .Crenga Oder vida

moderﬁfgjggaehiswrié m e m é rl a maree p%oc Cmispera

r|g|dez religiosidade S i m bOIO religiéO(:(urpo
igreja femininoindividuo

forca trago

espaco . .

natuFrJeZ_a CO | et I VO ::ope”enc'a

L-palsagem
rua cultura = pedra regraViSuaI

verde artificio

Figura 64 — Palavras-chave do atlas de Maringd - PR. Fonte: Camilo, 2018.

Em meio a isso, parte-se para a andlise das associagdes imagéticas constituintes do atlas de
Maringd-PR, como forma de expor e revelar novos modos de compreensao e interpretacdo a
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respeito da cidade. Inicia-se esse processo de andlise, pela imagem central e principal do atlas -
Imagem Primeira -, e de onde parte-se as demais aproximacgdes.

A Imagem Primeira (01) (Figura 65), é resultado de um processo perceptivo e deambulatdrio, tendo
como subsidio interpretativo o painel “Atlas de imagens” de Vitor Silva, que também se utiliza do
processo investigativo partindo de uma imagem central e inicial e que auxilia ao inicio da
constru¢ao do atlas de Maringd-PR. O que se percebe é que por meio da imagem, é possivel
identificar inimeras camadas através das espacialidades, além de vestigios do passado e memdria
urbana. A principio foi realizada uma tentativa de aproximacgdo das imagens, buscando relagdes,
significados e simbologias que pudessem estar relacionadas ao acervo imagético desta
pesquisadora.

......

Maringa - PR. Fonte: Camilo, 2018.

Figura 65 — Imagem Primeira do atlas de

Para dar inicio a esta andlise, vale destacar o edificio da Catedral Basilica Nossa Senhora da Gléria
(57) de Maringd-PR, que embora carregue consigo a caracteristica de simbolo da cidade, ele se
apresenta, neste momento, em um segundo plano da imagem e, portanto, deixa de carregar esta
marca impregnada em seu contexto - destaca-se na imagem a sua imponéncia na forma,
materialidade e religiosidade, a qual se destina. Semelhante a ela, foi edificado um obelisco — que
remete a esta forma da Catedral -, instalado no ponto histdrico do eixo monumental - onde existiu
a antiga Estacao Rodovidria de Maringd — Américo Dias Ferraz -, demolida em 1991 e que embora
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também tenha sido simbolo social, histdrico e arquiteténico da cidade, atualmente se apresenta
com uma disparidade de significados, dando espago a um vazio urbano".

Este espaco abriga complexos processos de fluxos de informacdes, mercadorias e formas
diferenciadas de sociabilidade, o que enseja a existéncia de muiltiplas territorialidades. Nesse
universo, existem maneiras nas quais tais lugares transformam-se em espaco urbano, aqui
compreendido como possibilidade de comunicagdo entre grupos diferenciados.

Um espaco que ainda pode ser caracterizado como sendo espaco publico social -, pois o objetivo
da idealizacao da proposta era oferecer um espaco para realizacao de trocas sociais, palco para as
atividades sociais e tendo como base fatores como a rela¢do entre a forma e a configuracao dos
edificios circundantes, sua uniformidade e suas proporcdes.

O espaco cada vez menos publico e mais privativo, anula os vinculos sociais, criando uma relacao
de contato com a cidade através de barreiras e enclaves, contribuindo cada vez mais para a
auséncia da pratica do urbano. Neste caso, os individuos ndo criam vinculo ou identidade com o
espaco urbano. As relagdes sociais proporcionadas e a liberdade desses espagos sdo vistas como
movimento capazes de expressar uma experiéncia do espaco. Uma experiéncia que possibilita
pensar a cidade além da perspectiva de controle e estratégia.

Parte-se do pressuposto de que a construgao do espaco urbano, entrelaga grupos sociais e permite
uma “convergéncia de sentido”, mesmo que momentanea, e que os grupos constroem referéncias
identitarias e coletivas, que compdem, por sua vez, o que se denomina de tessitura da memdria
coletiva. E o vazio urbano instaurado, constituido por um obelisco (59) (Figura 66) remete a
inUmeras outras imagens, interligadas entre si, por algum elemento comum.

>

Figura 66 — Imagem 59 e 60 do atlas de Maringd - PR. Organizagao: Camilo, 2018.

"7 Esta tese ndo tem por objetivo discutir as concepgdes a respeito de vazio urbano. Tem apenas o propdsito de revelar possiveis
informagdes impregnadas neste espago urbano da cidade.
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O obelisco que possui uma forma particular e que se associa com outros obeliscos, em relacao as
suas caracteristicas visuais e de plasticidade. Um obelisco que tem uma aproximagao conceitual
relativa as constru¢bes megaliticas, os menires, que se apresentavam em uma configuracao
cilindrica ou cdnica associados a forma fdlica. Essa forma que também estd relacionada a
demarcacgao territorial, bem como uma intencionalidade subjetiva de apontamento aos céus, de
modo que pudesse se estabelecer uma conexdao entre os deuses. Nesse sentido, o obelisco da
cidade de Maringa-PR, faz uma analogia a plasticidade e a religiosidade destacada pela Catedral,
que sdo caracteristicas Unicas e particulares desta edificacdo e que em contrapartida, auxilia na
tarefa de buscar associacdes com outras imagens de obeliscos (02, 03, 05) (Figura 67) espalhadas
no mundo, que também sdo elementos simbdlicos, que carregam em si, sinais de forca, de
coletividade e de identidade de uma sociedade. S3o representacdes de autoridade e poder. Tem
um carater de preserva¢ao da memoria, para além deste seu significado universal de poder.

Figura 67 — Imagens 02, 03 e 05 do atlas de Maringa - PR. Organizagdo: Camilo, 2018.

Essa potencialidade e plasticidade pertencente ao obelisco da cidade de Maringa - PR — imagem
selecionada a partir da busca por palavras-chave ‘obelisco’ e pela sua recorréncia nas plataformas
digitais -, traz em suas configura¢des, demarcacdes, simbologias e inscricdes que remetem a outras
imagens relativas a estas. O obelisco da Piazza Navona (05) esta situado no centro da ‘Fonte dos
quatro rios’, construida por Giacomo della Porta, retocada por Bernini em 1651, e traz reprodugdes
de corpos (Figura 68), ilustrando os quatro rios mais importantes da época: Nilo, Danubio, Ganges
e o Rio da Prata. Destas reprodu¢des entalhadas no monumento, traga-se uma relagao com outras
inscricdes relativas a representacdo de corpos (08, 10, 11, 12, 13) (Figura 69).

Desta associa¢ao, ainda pode-se estabelecer uma conexdo mais préxima para com a cidade de

Maringd, relativo ao lago atualmente parte integrando do Parque do Ingad (oficialmente

denominado Parque do Inga pela abundancia de pés de Ingd). Por volta da década de 60 houve

uma queimada acidental que devastou uma enorme drea na reserva florestal, onde atualmente se

localiza o Parque - anteriormente nomeado por Bosque |, visto a diversidade de vegetacao
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existente -, e que ocasionou uma clareira no interior da mata, onde descobriram uma pequena
fonte de agua, formando um pequeno lago.

O autor do projeto urbanistico de Maringd, Jorge Macedo Vieira, estabeleceu a permanéncia destas
areas verdes, procurando salvaguardar o tipo de vegetacdo existente na regido. Em 1969 com o
crescimento da cidade e a consequente demanda por dreas de lazer, o Bosque | foi urbanizado. Em
termos hidrograficos, o Parque do Ingd possui vdrias nascentes pertencente a micro bacia do
Ribeirdo Pinguim, Bacia Hidrogréfica do Rio lvai; que no ano de 1970 foi represado, estabelecendo-
se a partir de entdo um grande lago na parte central do parque. Desta forma, com aimplementacdo
do lago, o parque tornou-se centro de visitagcdes e de ocupagdes espaciais direcionadas ao lazer,
bem como trocas sociais e culturais.

L

Figura 69 — Imagens 08, 10, 11, 12 e 13 do atlas de Maringa - PR. Organiza¢do: Camilo, 2018.

Faz-se uma correlagdo das imagens dos corpos com a dos obeliscos, porque estas, também sao
representantes de potencialidade e expressividade, j4 que se tratam de representacdes de corpos
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esculturados, considerados referéncias, revelando suas existéncias e ideais estéticos. Eram corpos
idealizados, que talvez pudessem contrariar sua prépria natureza. O corpo era visto como elemento
de glorificacdo e de interesse. O corpo nu (07, 09, 15, 16) (Figura 70) era objeto de admiracdo,
expressao e exibi¢do, revelando a sua forga, satide e beleza. A busca pela perfei¢do corporal era
tao importante quanto o aprimoramento do intelecto. Estas qualifica¢bes referentes aos corpos,
também eram relativas a mulheres, porém representadas sem os critérios de concepc¢ao de corpo

perfeito (17, 19, 27) (Figura 71).

Porém, essa associacao estabelecida de relacdo entre corpos, se constitui como um elo para a
atualidade, onde se percebe a instalacdo de um sistema ancorado pelos pensamentos de
supremacia masculina. No sistema de supremacia masculina a ideologia de género implica a
subordina¢ao das mulheres e do dominio dos homens. As consequéncias desta constru¢ao de
desigualdade relativas a sexualidade, incluem a violacao e o assassinato de mulheres e criaturas,
assim como restri¢6es a sua mobilidade, vestimenta e profissdes. A conotacdo dessa desigualdade
é fundamental para o sistema de supremacia masculina. Essa redu¢ao das mulheres a categoria de
género contribui para a sua opressdo, além do mais, ocultam as relagbes de poder que esse sistema
de supremacia masculina faz questao de atestar, suas tendéncias sexista, capitalista e imperialista.

Em contrapartida, apesar de toda opressdo, as mulheres vém ganhando seu espaco e afrontando
esse sistema de supremacia masculina. A figura da mulher empoderada promove a equidade de
género em todas as atividades sociais, politica e econdmica, estabelecendo garantias para o efetivo
fortalecimento e impulsionamento dos diversos setores da sociedade, imprimindo uma melhor
qualidade de vida para toda a familia, bem como um desenvolvimento sustentavel. Trata-se de
representatividade, sororidade e colaboracao que resultam nesse empoderamento com vistas para
conquistas de espacos e oportunidades iguais, garantia de salde, seguranca e liberdade em
cendrios de violéncia e pleno controle da vida.
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Figura 71 — Imagens 17, 19 e 27 do atlas de Maringd - PR. Organizagdo: Camilo, 2018.

Estas exposicdes pertinentes as correlacdes estabelecidas entre os obeliscos e os corpos, revelam
um espaco urbano que se torna uma fonte de atra¢do da imagina¢do. Um lugar de representagées
em escalas que ampliam as dimensdes relativas ao seu contexto. E uma retomada da
expressividade imposta por estas representacdes e que se revelam por meio das associacOes
imagéticas. Essa retomada de pensamentos se alinha no sentido de externar as linhas simples,
porém sdlidas e imponentes presentes no espaco urbano. Harmonia, equilibrio, movimento, forca
e naturalismo sdo algumas das emogbes e sensa¢des presentes neste espago, mas que sO se
reconhecem por meio de uma analise significativa das imagens sobrepostas a primeira camada
visual. Tudo isso, no sentido de exprimir o que este espaco tem a revelar, transcorrendo de
associagbes de imagens de tempos e espagos distintos, caracterizando-o e tornando-o mais
acessivel e revelador na medida em que novas associacdes vao sendo criadas, permitindo outras
leituras e discussdes.

Partindo ainda da imagem do obelisco (02), atenta-se para as inscri¢ées presentes nesta obra, que
num primeiro momento, fazem referéncia as inscricGes existentes nas piramides do Egito (06)
(Figura 72). Nesta mesma imagem da piramide, destaca-se a figura mitoldgica da esfinge —um corpo
de ledo e a cabeca humana -, representando o poder, a sabedoria e a protecdo das piramides e
templos. Desta imagem, estabelece-se novamente, um paralelo com as artes, tornando a pintura,
referéncia relativa as representagdes e possiveis discussdes das revela¢des do espaco.

e ol

Figura 72 — Imagens 02 e 06 do atlas de Maringa - PR. Organizagdo: Camilo, 2018.
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No campo das artes, surgem figuras retratando releituras (22) e sendo representativas,
correspondentes a figura da mulher (20) ou de seus bustos (26, 28), inseridas num contexto pouco
conhecido, sugerindo certo mistério por meio dos olhares, abrindo possibilidades de
interpreta¢des. Porém, o que se sabe, é que se tratam de figuras de reconhecimento mundial, que
expressam o equilibrio, a ambiguidade, a felicidade, intensidade, solenidade e formalidade. Nesta
linha de representacdes, estabelece-se uma relagdo simples (29) (Figura 73), porém, de cunho
espacial menor, para com as representagdes do espaco urbano da cidade de Maringa-PR, feitas por
Osterroth, sendo referéncia histdrica na cidade, por suas representacdes de facil compreensao,
transparentes e homogéneas.

Com esta associagdo, faz-se uma conexao nas linhas de investigacdo no ambito da histdria e da
critica da arte no feminino. Algumas barreiras ainda sdo impostas pela sociedade que, ao longo dos
tempos, impediram as mulheres, ndo apenas de se enveredarem pelo caminho das artes, mas
também de serem reconhecidas nesse dominio, ao mesmo tempo que acusa uma visao subjetiva
da histdria da arte baseada numa perspectiva integralmente masculina.

Desviando algumas excec¢des que confirmam aregra, o papel, ou aintervencao da mulher temfraca
representatividade ao longo da histdria. Na histdria da arte, mantém-se a disparidade entre o
ndmero de artistas masculinos e femininos, mas acrescenta-lhe uma outra, entre o nimero de
mulheres e homens representados na arte, onde a tendéncia se inverte, com claro predominio da
figura feminina. Na arte, a mulher ndo é o sujeito, mas o objeto, como pode se observar na
constancia da Figura 73.

N3o serd possivel reverter o passado, tal como nao sera possivel recuperar a informacdo relativa as
mulheres que a histéria deixou esquecidas. Apenas repensar as atitudes face aos artistas
contemporaneos. Reconhecendo que as mulheres tém vindo a reivindicar e a assumir o seu lugar
na arte, em busca de questdes da paridade ainda ndo resolvidas.

Figura 73 — Imagens 20, 22, 26, 28 e 29 do atlas de Maringa - PR. Organiza¢do: Camilo, 2018.
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Além destes comparativos, pode-se perceber que por meio da imagem reveladora do espaco
urbano, ainda pode-se estabelecer uma aproximacao de uso e apropriacao do espaco publico.
Refletir sobre esse uso dos espacos publicos obriga a pensar o espago como um recurso, um
produto e como uma prética. Importa igualmente refletir sobre a apropriacao e utilizacdo do
espago, a transformacdo de espagos existentes e a producdo de espacialidades inéditas, em
correspondéncia com distintos projetos culturais emergentes e em seu apogeu.

Um espaco que oferece lazer e recreacdo (30, 31, 32) (Figura 74), para a populacdo da cidade, bem
como para moradores préximos da regido. E uma proposta de reestruturacdo do espaco e de seus
usos, marcados pela memdria da antiga linha férrea, uma verdadeira acdo de transformacao.

Figura 74 — Imagens 30, 31 e 32 do atlas de Maringa - PR. Organizagdo: Camilo, 2018.

Outra relacdo possivel, verifica-se quando a imagem provoca o observador por meio de dois
contrapontos. Num primeiro momento, a diversidade de espécies arbdreas (39, 40) (Figura 75),
ocupando a drea que abrigava a linha férrea. Um terreno que teve suas condi¢des originais
modificadas, com uma cobertura de piso intertravado, propiciando espacos de descanso e
contempla¢do, mantendo o carater naturalista e oferecendo qualidade de vida aos visitantes do
lugar. E um caminho que demarca a linha imaginaria do eixo monumental.

Figura 75 — Imagens 39 e 40 do atlas de Maringd - PR. Organizagdo: Camilo, 2018.

7

Um outro ponto a ser discutido, é este espaco estar circunscrito em meio a edificacoes,
contrastando com essa diversidade arbdrea. Esse contraste pode ser observado por meio de um
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olhar mais atento ao lugar: imagem que se revela em dois momentos distintos do espago urbano -
da contemplac&o a rigidez do espaco (urbaniza¢do). E um flagrante de um periodo de mudancas
deste espaco social, passando pelo conhecimento até as intencdes transformadoras.

Um espaco que se vé hoje como um espago fragmentado e diluido pela reconfiguracdo espaco-
temporal operada na sociedade do conhecimento. Na confluéncia dos novos paradigmas pds-
industriais, questionar-se a capacidade destes novos espacos publicos opera mudangas
significativas rumo a valores sdlidos e socialmente partilhados.

Espagos que sdo muito mais do que um receptaculo e a arquitetura muito mais do que um objeto
na espacialidade das nossas cidades. A nova urbanidade, como forma de vida dependente do fluir
contemporaneo, carece de um espaco aberto e acessivel para a sociabilidade, que se faz e desfaz
na deriva dos encontros, das situa¢des e das apropriacdes transitdrias dos seus sujeitos; ou seja, de
um espacgo que é mais da urbs do que da polis.

Ampliando o universo de conhecimento a respeito da imagem, ainda é possivel desvendar a
respeito das relacdes sociais que se realizam em determinado tempo. O tempo da imagem. A
indissociabilidade do tempo, faz com que o espaco ganhe maior dimensdo quando analisada por
meio de seus usos e apropriagdes.

O que marca e determina as relagdes entre as pessoas e a cidade (33, 35, 37, 38) (Figura 76) é o uso,
e é porisso que se |é a continuidade da histdria, enquanto duragdao bem como as mudancgas que se
exprimem em distintas fun¢des que duram e se modificam. A morfologia que serve para a
realizagcdo da funcdo na pratica social revela, assim, uma histdria onde o tempo que se concretiza,
no uso, produz a identidade, concretiza-se na memdria. S3o possibilidades de socializa¢Ges, que
acontecem de forma espontanea, atendendo a multiplicidade de funcdes que o espaco tem por
oferecer.

E : F7=) e SNONE 2
Figura 76 — Imagens 33, 35, 37 e 38 do atlas de Maringa - PR. Organiza¢do: Camilo, 2018.

Observa-se, no entanto, que amemdria também é uma possibilidade de resgate do lugar, revelando
outras dimensdes para a relagdo espago e tempo. Neste resgate de memdria, observa-se a

171



importancia da imagem, que além de abrigar caracteristicas particulares do espago urbano,
testemunham as mudancas significativas presentes na linha do eixo monumental, formado pela
soma de outros espacos correspondentes, fazendo deste lugar, um espaco qualificado.

Um espago que, enquanto espaco da cidade possui valor pela sua relevancia, o papel pelo qual seu
uso e fung¢do exercem na sociedade e pela relagdo que estabelecem com a cidade. O ndo acesso ao
espaco urbano impele os individuos a criarem novos espacos, entretanto, esses novos espacos —
que podem ser vazios urbanos - utilizam da estratégia de (re) criacdo para sua reproducdo. Por
meio da falta de espagos urbanos e publicos em func¢do da reproducao da urbanizagdo recente nos
diversos espacos existentes, realizam a apropriacdao para desenvolvimento de suas atividades.

Este espaco urbano pode ser caracterizado como um espaco para a realizagdo de trocas sociais,
palco para atividades sociais, tendo como base, fatores como a relacdo entre a forma e a
configuracdo dos edificios circundantes, seu desenho urbano (44) (Figura 77), sua uniformidade e
suas propor¢des. O espaco que ndo se destina a estes usos e func¢des, contribui cada vez mais para
a auséncia da pratica do urbano. Neste caso, os individuos ndo criam vinculo ou identidade com o
espaco. As relacdes sociais proporcionadas por ele e a liberdade existentes nesses espacos sao
vistas como movimento capazes de expressar uma experiéncia do lugar. Uma experiéncia que
possibilita pensar a cidade além da perspectiva socioecondmica.

Figura 77 — Imagem 44 do atlas de Maringd - PR. Organizac¢do: Camilo, 2018.

Por fim, o espaco urbano, enquanto espaco da cidade e parte da sua paisagem possuem valor
dados por esta relevancia que o seu uso e funcdo exercem na sociedade e pela relacao que
estabelecem com a cidade. A intensa urbanizacdo pds-moderna observada nos ultimos anos,
transformou a paisagem do espaco urbano (41, 42, 43) (Figura 78). As intervenc¢des ocorridas nos
projetos urbanisticos, conduziram a cidade e os espacos a uma intervencao, com a finalidade de
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apresentar melhores resultados ambientais, sdcio espaciais e socioculturais, oferecendo uma
qualidade de vida melhor para toda populacdo. E possivel observar a disponibilidade de vegetacdo
existente (41) e das suas conexdes com o entorno local e da proposta de um urbanismo mais
sustentavel (42).

S LAl _ :
Figura 78 — Imagens 41, 42 e 43 do atlas de Maringa - PR. Organiza¢do: Camilo, 2018.

Ao contrario do que se observa no inicio do processo de urbanizacdo (45, 46, 49, 50) (Figura 79), -
um desmatamento que em vias de cenario atual, ou melhor, em tempos de sustentabilidade, este
tipo de acdo torna-se discriminatdria e predatdria. Falar sobre qualidade ambiental também ¢é
discutir sobre a cidadania, a igualdade social, a oferta de espagos urbanos de qualidade, em busca
de uma cidade mais sustentavel.

Figura 79 — Imagens 45, 46, 49 e 50 do atlas de Maringa - PR. Organizac¢ao: Camilo, 2018.

Neste contexto, a urbaniza¢do torna-se mais tolerante, deixando de seguir um receitudrio formal,
deixando de lado solucbes prontas para todas as realidades, sendo sustentdvel a partir de um
dialogo com o contexto urbano/ambiental em que serd implantada. Esta sustentabilidade ndo esta
alheia aos aspectos do meio biofisico, cultural, econ6mico e social e ndo resulta somente de
estudos técnicos que tenham o objetivo de esgotar os recursos (47, 48, 55, 56) (Figura 80)
empregados em uma edificacdo (entenda-se como "edificacdo" todo elemento construido, piblico
ou privado, aberto ou fechado). Processo que se da de forma colaborativa entre arquitetos e
usuarios, respondendo de forma positiva aos desafios ambientais desta sociedade.
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Figura 80 — Imagens 47, 48, 55 e 56 do atlas de Maringa - PR. Organizagdo: Camilo, 2018.
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Estes recursos, que, atualmente, ainda podem ser considerados como fontes potencialmente
renovaveis. Vale ressaltar, que nos periodos de coloniza¢do, era comum o uso deste material -
madeira, dada as constru¢des das primeiras casas, que seguiam uma tendéncia de padrao
construtivo (52, 53, 54) (Figura 81) e edificios religiosos (57, 58) (Figura 82), que buscavam se fazer
imponentes pelas solu¢des adotadas, métodos construtivos e padrdo estabelecidos.

Além disso, o que se pode observar entre as imagens 81 e 82, sdo configuracdes e tipologias
construtivas diferentes, dada as origens, influéncias da época de colonizacao e periodo de
implantacdo de cada edificacdo. No caso de Maringa-PR, existiu um padrao nas edificagdes com
forte predominio de uma tipologia dentre as existentes: casas simples de dois ou trés quartos, com
estruturas formadas por pés direitos com secdo reduzida e vedagdo em tabua e mata-junta com
telha ceramica, uma arquitetura pragmatica.

Apesar da grande quantidade dessas edificacOes, deve-se considerar o desaparecimento das
mesmas paralelamente ao crescimento da cidade. Dessa forma, vale destacar que este material
iconografico é fundamental para o avanco das politicas publicas nas areas de cultura e patriménio
histérico no municipio de Maringa.

Uma outra questao relevante com relacao as tipologias construtivas € o uso da varanda, rural ou
urbana, era o principal elemento filtrante do exterior, permeando apenas o que interessava a
intimidade da familia patriarcal. Seja a varanda ou alpendre o elemento de protecdo contra o sol, a
chuva ou ainda simplesmente um terrago, posto privilegiado de vigilia, descanso, lugar de convivio
para ver e ser visto, evoca rela¢des ancestrais, transformando-se mesmo em objeto de desejo para
a época. A varanda vai gradativamente se extinguindo nas reflexdes de muitos profissionais, mas
no final dos anos 1970, com a proposta de distensdo e abertura, reatam-se comunicacdes com o
exterior e 0s ventos pds-modernos invadem o cenario arquitetdnico, trazendo para as varandas o
significado de “contato com a natureza”, fortalecendo o conceito de viver melhor.
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Figura 82 - Imagens 52, 53 e 54 do atlas de Maringd - PR. Organizagao: Camilo, 2018.

Um outro ponto a ser destacado € a verticalidade que salta da imagem inicial (61). Um elemento
que se constitui como um marco visual, dada sua altura e volumetria — Catedral de Maringa-PR. E
uma parte do territério da imagem que se abre para outras relacdes de paisagem. Essa forma
referencial remete a outras edifica¢des relativas a esta visualidade (62, 63) (Figura 83), permeado
de um cenario burlesco e estimulante. Além disso, se estabelece uma relacdo temporal entre as
obras, j& que possuem condicdes conceituais semelhantes, mas datam de periodos distintos -
1972,1987 e 1945 respectivamente. Também possuem associa¢6es formais e funcionais de cunho
religioso, deixando evidente a verticalidade e o apontamento estabelecido por cada uma das
edificacOes, tendo alusdo de uma proximidade aos céus. Ademais, trata-se de uma arquitetura
imponente e esteticamente dispares. Uma estrutura em concreto armado e formato c6nico, outra
apresenta uma constru¢do grandiosa e com uma arquitetura em estilo gético inglés e a outra com
uma arquitetura espléndida de estilo expressionista e desenhada para assemelhar-se a um fluxo de
lava.

o s

Figura 83 - Imagens 61, 62 e 63 do atlas de Maringd - PR. Organizagdo: Camilo, 2018.
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Verifica-se também, neste caso, que existe uma aproximagao entre as imagens, no que diz respeito
as discussdes propostas sobre crencas religiosas, seus edificios (65, 68) (Figura 84) e atitudes
humanas. Percebe-se que, existe ainda uma certa racionalidade nas obras, apesar de apontarem
para outras discussoes, além das que permeiam o simbolo religioso. Sao edificagdes que retomam
aspectos de rigidez e elaboragdo na sua concepcao arquitetonica.

Figura 84 — Imagens 65 e 58 do atlas de Maringd - PR. Organiza¢do: Camilo, 2018.

Estas concepcdes arquitetdnicas, além de serem um marco visual na paisagem na qual estao
inseridas, tornam-se simbolos de conquista, de poder, de crenca e de ascensao aquilo que nao mais
pertence tao somente ao alcance do homem. Apontam para uma dire¢do que vai além do objeto
em questao, - reflete uma intenc¢do de alcangar os espagos que direcionam para outras grandezas.

Sdo edificagdes que mantém uma relacdao com a paisagem local, inseridas em um contexto, que
pode ou ndo abrir para discussdes e indicar conflitos. Nesta paisagem, relativas as concep¢oes
arquitetonicas, observa-se o uso da materialidade (66, 67) e da sua forma (64, 71) (Figura 85), que
transformam seus edificios e os cenarios nos quais estdo postos. Apesar do uso de um material
robusto, condi¢ao extrema da sua materialidade, a manipulagdao da sua concepgao arquiteténica
auxilia na eliminagao ou substitui¢do dessa matéria pesada, tornando-a mais leve, transparente e
natural, de modo que ultrapasse a condicdo do material que as produziram. O uso desta
materialidade pode ser tdo intenso, que acaba por se tornar a identidade do préprio edificio ou
obra (69). A cor, a consisténcia, a densidade, a textura sdo possibilidades e limitacdes formais que
caracterizam estes monumentos. Além disso, por meio destes elementos, se estabelece uma
conexdo com a cidade de Maringa-PR por meio da materialidade construtiva referente a Catedral -
o uso de concreto armado que possibilita uma sensa¢do de aridez e minimalismo, conferindo
caracteristica muito particular, identitaria e conceptiva, tornando-se referéncia enquanto solucao
projetual para edificacdes datadas na mesma época, 1972.
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Figura 85 — Imagens 64, 66,67, 69 e 71 do atlas de Maringa - PR, respectivamente. Organiza¢ao: Camilo, 2018.

A volumetria, os espacos e as formas (70, 72, 73) (Figura 86) também sdo elementos que
caracterizam uma obra. Sdo condicionantes do lugar e da cultura que os engloba. O volume é um
componente sdlido da forma, inspiram emogdes, aplicabilidade e estabilidade. Além disso, pode-se
dizer que, apesar do uso distinto de materiais nos edificios, estes podem ser alterados conforme
critérios estabelecidos, mas a forma permanece inalterdvel.

O contorno, a cor e o tamanho sdo caracteristicas que também auxiliam nesta leitura do espaco
urbano, na compreensdo da linguagem dos projetos e de caracterizd-lo conforme sua naturalidade
ou artificialidade. Mais do que isso, sdo elementos e partes de uma composicao que produzem uma
imagem.

Fazendo uma analogia destes elementos para com a cidade de Maringa-PR, pode-se dizer que a
arquitetura das primeiras décadas da cidade privilegiou a produ¢do autoral, e, por conseguinte, a
narrativa da arquitetura moderna brasileira. Esse intento tornou a cidade e sua arquitetura
usualmente abertas a no¢ao de difusdo da arquitetura moderna ao interior, através da atua¢ao dos
“arquitetos peregrinos, ndmades e migrantes” que partiram dos grandes centros — Rio de Janeiro
e S3o Paulo - para as regides mais distantes do pais. Outras abordagens debrucaram-se sobre a
adaptacdo de solu¢des formais e construtivas da arquitetura moderna brasileira, apontando para
um “modernismo de fachada”, que, mesmo ndo apresentando em sua totalidade os principios
modernos, teria como virtude o fato de expressar uma eventual pluralidade cultural da zona de
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fronteira. Essas e outras leituras enfocaram, de modo comum, a questao da identidade nacional e
suas derivag¢des locais, aspectos caracteristicos das elabora¢bes geradas no ambito do projeto
modernizador brasileiro.

Essas concep¢des também fazem referéncia a ordem da percepcao, que implica nesta leitura da
unidade como um todo, uma organizacdo do olhar, que procura e combina a forma mais simples e
tentaintegrar com outros elementos do campo visual. Nesse intuito, é possivel caracterizar e colher
novas leituras dos espacos, tendo como ponto de partida, uma imagem inicial.

As manifestagdes impregnadas na imagem e aquilo que ela se revela, podem contribuir para a
emergéncias dos espacos e das trocas entre os sujeitos sociais, 0os quais, ao compartilharem sua
experiéncia, podem enriquecer e dinamizar as formas de insercdo social.

Os fatores culturais, a histéria e a memdria sdo constituintes do comportamento e dos
procedimentos que inferem com intensidade nas leituras do espaco urbano, transformando-o o
tempo todo. Cada imagem associada a imagem inicial, permite uma leitura e um entendimento que
os amarram a este ponto de partida.

Existe sim, uma complexidade crescente e diversificada observada nestas associacdes, mas mesmo
tendo experimentado essa constituicdo, surgem formas, comportamentos, predominancias,
fluxos, movimentos, vivéncias, memdrias, forca e poder, que desencadeiam outras emocdes e
sensagdes diversas, singulares, contraditdrias e até ambiguas.

Aimagem é arte, é artefato, é um palimpsesto onde camadas de tempo e histdria se inscrevem, e
é neste sentido que interessa investigar como o processo perceptivo de analise, de mergulho nas
camadas da imagem, elaboram uma escritura de memdria coletiva, pois faz parte da histdria
individual, e juntas, se completam e se tornam inseparaveis.

Nesse sentido, o pensamento de Warburg de formar uma “Histdria da Arte sem palavras” dispde
de uma rica possibilidade de leituras frente as representa¢des imagéticas da histdria da arte. Ao
colocar imagens para falar de imagens, explicita aberturas as leituras histdricas e no entendimento
dos significados de cada representacgdo.

Tendo as imagens como resultados de uma memodria individual e coletiva, utilizar os pensamentos
e aproximagdes metodoldgicas de Warburg para falar sobre o espaco urbano da cidade, por meio
das imagens, possibilitou, acima de tudo criar novas chaves de leituras frente a constituicao deste
espaco revelado pela imagem.
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A elaboracao do atlas de Maringa-PR, demostrou ser um diferente meio de construir aparatos para
novos debates. Assim, antes de formar novas realidades e leituras histdricas, se tratou de
apresentar uma nova forma de aprender e assimilar uma diversidade de questdes representativas
das imagens, sem encerrar ou se limitar a troca de informag6es, mas a de abrir novas possibilidades
de leituras, (co) relacdes e interpretacdes a respeito da cidade de Maringa-PR. Revelou por meio
de suas associagbes imagéticas e das palavras-chave, contelddos pertinentes e inimagindveis a
respeito da cidade. Significou uma abertura de pensamentos, carregada de impressdes e sensacoes
que apontam para esse novo modo de ver, ler e compreender a cidade. Sdo sintomas e movimentos
de imagens, pertencentes a um atlas, que surpreende ao anunciar as novas possibilidades de leitura
e de permitir outras novas interpreta¢des e constru¢ées, visto que, trata-se de uma ferramenta
visual que ndo se esgota em uma Unica constituicdo. E um modo aberto e nio linear de (re)
conhecer e compreender a cidade.
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SOBRE O ATLAS DE MARINGA-PR

42 DIMENSAO REFLEXIVA
SOBRE O ATLAS

Refletir acerca das aproximag¢des metodoldgicas de Aby Warburg utilizadas para configuracao
deste atlas e com base em alguns pensamentos e leituras em Didi-Huberman, cumpre-se enunciar
0 objetivo desta tese que tem na proposta de apresentacao do atlas de Maringa-PR, revelar novos
modos de ver, ler e compreender a cidade. O atlas que é uma ferramenta de leitura visual
incompleta, uma rede aberta de rela¢6es cruzadas, nunca fechado ou definitivo, exposto a novas
incorporagdes e novos dados. A leitura do atlas, por ter esse cardter mais livre, a cada informacao,
a cada imagem, leva a outras novas, as vezes, de naturezas distintas e com correspondéncias
baseadas em analogias conceituais ndo hierarquizadas - relagdes espontaneas, ndo reveladas a
priori.

Os argumentos desenvolvidos até o momento pretenderam servir de subsidios para a validagao da
hipdtese de que existem novas chaves de leitura e compreensdo da cidade, por meio das imagens,
de suas inter-rela¢des, revelando marcas, impressdes e memdrias, até entdo, desconhecidas ou ndo
reveladas pelos modos tradicionais de pesquisas.

Essa forma de exposicdo visual por meio do atlas, pode ser considerada uma possibilidade de
apresentacao das imagens da cultura da cidade. Uma de suas vantagens é que ao invés de um
argumento ser ilustrado por imagens, é a sequéncia de imagens que sdo esclarecidas por um
argumento. O modo de leitura do atlas tem a inten¢do de desdobrd-lo em varios outros sentidos, a
fim de descobrir seus intervalos ainda ndo revelados. E uma negac&o a qualquer sintese ou qualquer
possibilidade de conclusao.

Ao atlas de Maringd-PR nao tem por finalidade utilizar imagens do passado como condi¢ao de
esclarecer questdes do presente, tanto quanto, utilizar-se de imagens do presente para desvendar
0 passado. Ao contrario disso, a apresentacdo de imagens por meio de suas associa¢des, revelam
de modo anacroénico, a realidade, expéem os intervalos existentes entre as imagens e apontam
para uma leitura destas possiveis associa¢des.
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Nesse sentido, esta tese procura contribuir - por meio do atlas -, para o processo de investigacao a
respeito das potencialidades das imagens, além de se configurar como uma ferramenta de apoio
para leitura e compreensdo dos espacos da cidade, estimulando a experimentagdo, a vivéncia, bem
como a imaginagao.

Por meio do atlas de Maringd-PR, revelam-se desdobramentos da contemporaneidade que
estavam entrelacados em meio aos intervalos das imagens e as suas camadas adjacentes. Além
disso, sdo resultantes também de um possivel processo de leitura e interpretacdo das associa¢des
imagéticas.

Ao se propor esse modo de leitura resultante dos processos de montagens e desmontagens, esta-
se atribuindo as imagens, uma temporalidade que marcam sua constituicdo. Além disso, “Warburg
ndo via cada imagem permanentemente fixa a um contexto determinado, mas que em cada nova
constelacdo lhe confiava um novo significado”. (Warburg, 2010, p. VI)

O atlas de Maringd-PR, surge a partir de aproximagdes intuitivas entre as imagens em uma espécie
de ‘complemento da memdria’. E uma construcdo de ideias, nas quais as imagens formam um
labirinto de possibilidades, carregadas de carga afetiva e formas iconograficas. As suas lacunas
estabelecem correspondéncias visuais com a memdria e pode ser apreendida como uma
fragmentacdo das relagdes dialéticas, possibilitadas pelo uso da fotografia.

Cada imagem conduz a novas aberturas e a novas configuracdes. Elas tém o poder de inquietar o
olhar do leitor, ansioso pela identificacdo facil, uma vez que o contato com o atlas, num primeiro
momento, provoca estranheza ao invés de um reconhecimento. Olhar para o atlas ndo seria apenas
reconhecé-lo, mas também identificar em suas associacbes, a constru¢ao da cultura, de
particularidades a respeito da cidade, que até entdo, nao estavam claras.

O atlas ndo tem o objetivo de propor uma interpretacdo sobre as imagens de forma isolada e
fechada, mas sim de “produzir sensa¢6es por meio das inter-relagbes entre as figuras, uma
experiéncia que ndo poderia ser reduzida ao discurso” (FELINTO, 2015, p. 3). Essa forma de
construcao do conhecimento, por meio da imaginagao, é despertada pelas indmeras analogias
existente entre as imagens, que em seus detalhes mais sutis, suscitam em contraste com outras
imagens. (MELO, 2017, p. 212)

E diante da infinitude do universo das imagens que se tem acesso na atualidade, surge essa
necessidade de pensar de forma mais profunda a respeito das imagens e os efeitos por elas
produzidos. Esta necessidade é atribuida ao fato de que estas imagens, dos mais diferentes meios
e formatos, contribuem também para entendimento do sujeito e de seu entorno social e cultural.
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As imagens presentes no atlas atuam como um modo de leitura do tempo, do espaco e da histdria,
até porque a legibilidade das imagens é condicao essencial para uma leitura critica do seu préprio
presente (JUSTEN, 2016, p. 03). Junto a esta condi¢do das imagens, pode-se acrescentar que os
percursos tracados — por esta pesquisadora -, conduzem a uma das indmeras outras possibilidades
de leituras e interpretacdo das imagens e de sua condi¢do de andlise. E o ponto inicial para a
abertura de novas discussOes e processos de compreensdo e entendimento a respeito da cidade.

Esse percurso é amparado pelas relacbes de aproximacao que existem entre as imagens,
encerradas em um painel de fundo preto, que corresponde ao acesso aos intervalos criados pelo
imprevisivel vaivém das imagens, que, frutos de associacdes, encontros e desencontros, sao
rearranjadas segundo as altera¢des do percurso e de onde surgem todas as associa¢bes
inesperadas e seus respectivos contextos.

Segundo Didi-Huberman (2013, p. 31) as imagens ndo sdo feitas apenas de sentidos, mas “uma das
grandes forcas da imagem é a de produzir ao mesmo tempo sintoma (ruptura dentro do saber) e
conhecimento (ruptura dentro do caos) ”. Com um percurso ocasional, o atlas fica aberto as
singularidades de um contexto com mudangas frequentes. O cardter efémero, pratico e ortogonal
do percurso, permitiu a criacao de algumas visualidades, que serviram de base para a composicao
da dimensdo reflexiva acerca do atlas. O percurso também possibilita a composi¢do de outras
associagdes ou ordenagdes em diferentes tempos e conjunturas.

E estes espacos de didlogo e inter-relacbes, resultantes do processo de montagem do atlas,
direcionam para um campo reflexivo, possibilitando uma nova chave de leitura — associacoes
imagéticas do atlas -, resgatando o que estava desconhecido e oferecendo novos pensamentos.

E um movimento que faz parte processo de composicdo das imagens e que escapa a continuidade
do tempo. Para Warburg, a imagem é um organismo enigmatico, que longe de ser inerte e
inanimado é dotado de uma vida. Ao longo de sua transmissao historica, ela é ora transmitida, ora
esquecida, ora redescoberta, ela atravessa periodos de laténcia e de crise, repete-se e
metamorfoseia-se. (FERNANDES, 2014. p. 150)

Esse percurso possivel inscrito no atlas de Maringa-PR, envolve conexdes diferenciadas entre suas
partes. Cada percurso estabelecido, trata de pontos a serem discutidos e revelam informacées, até
entdo, enigmaticas. As discussdes resultantes do processo de construcdo do atlas, sobre as quais
esta tese defende como objetivo, foram aparecendo por este entrecruzamento de imagens
fragmentadas e incertas que, aos poucos, encadeando-se umas nas outras, expuseram discursos
reveladores.
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Vé-se as imagens nao sé como imagem recortada do mundo, mas também como imagem que se
vaireinscrevendo no mundo e que vai sendo reinscrita. Umaimagem que por sisd ja é o cruzamento
de um movimento. As imagens sao impregnadas de visualidades, reveladas a cada percurso — em
movimentos dinamicos e carregados de temporalidades. Imagens que tecem um vaivém entre os
fragmentos de uma narrativa visual, singular junto a outras narrativas. (FERNANDES, 2014. p. 150)

Este processo de desenvolvimento do atlas, bem como todo o caminho para se chegar até a sua
configuracdo, ndo foi um processo simples. Uma tarefa nem sempre facil de se acompanhar e de
se refletir, atrelados a discursos da contemporaneidade. Principalmente, quando se fala sobre as
camadas adjacentes presentes nas imagens, permeadas pelas condi¢bes de visibilidade. Leva-se em
conta que se trata de uma ferramenta visual com fins para se fazer ver, ler e compreender a cidade,
por meio das imagens. E um novo modo leitura e interpretacdo dos espacos.

Neste caso, 0 modo de se fazer ver é por um ‘método’ do saber visual, do qual abre-se mdo do uso
de textos para expor, por meio de um atlas, utilizando-se de arranjos combinados entre imagens e
fotografias. “O arquivo de imagens heterogéneas é dificil de dominar por seu modo labirintico feito
de intervalos, lacunas e objetos a serem observados e que representam para o sujeito pesquisador
um risco efetivo pela necessidade de tracar caminhos préprios”. (CERQUEIRA, 2015, p. 195)

Na opinido de Didi-Huberman (2013), arriscar-se ao ndo saber é o que compde a imaginacdo e a
montagem das imagens. A retdrica da certeza que paira sobre a histdria da arte busca respostas,
entretanto a questao do saber também diz respeito a um pensar sobre. Para esse autor € preciso
considerar abrir a imagem e rasga-la em sua apresentabilidade para que sua figurabilidade seja
revelada nos sintomas recalcados em detalhes, histdrias, alegorias e materialidades que
condensam, transfiguram ou manifestam o efeito de outra coisa, a maneira de uma arborescéncia
de associac¢des e de conflitos de sentidos.

O atlas - enquanto ferramenta visual da construcao do conhecimento -, possibilita a constituicao de
caminhos, nos quais se aprende a ver e se busca o saber. Um saber que faz parte da figurabilidade
das imagens, que ndo &, num primeiro momento, visivel aos olhos do leitor. E um modo de se fazer
compreender as visualidades das imagens que surgem e ressurgem, que se aproximam e se
afastam, no intuito de apontar a um caminho de leitura possivel desse atlas em constante mutagdo.

[...] saber sem ver ou ver sem saber. Uma perda em ambos os casos. Quem

escolhe saber, é claro, a unidade da sintese e a evidencia da simples razao;

mas perderd o real do objeto, no fechamento simbdlico do discurso que

reinventa o objeto a sua prépria imagem, ou melhor, a sua prdpria
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representagdo. Ao contrario, quem deseja ver, ou melhor, olhar, perdera a
unidade de um mundo fechado para se encontrar na abertura
desconfortdvel de um universo agora flutuante, entregue a todos os
ventos do sentido [...]. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 186)

Isso quer dizer que, quando se sabe previamente a respeito de um objeto, perde-se a possibilidade
de reinvencdo de uma nova histdria. Para aprender a ver € preciso estar disposto e permitir estes
momentos de instabilidade do ‘ndo saber’ e tentar buscar perguntas e questionamentos a respeito
do que se olha, verificando quais as chances de novas correspondéncias e as novas oportunidades
de interpretacdo diante daquilo que se fazia desconhecido.

Nesse sentido, faz-se necessdrio aventurar-se nessa experiéncia de construcdao de um atlas, em
meio ao campo perceptivo, buscando desvendar compreensées, sentidos e sensa¢des, ao modo
de um processo de amadurecimento e aprendizagem.

Enquanto instrumento visual, o atlas de Maringa-PR, se constitui como objeto de estudo para esta
tese, rompendo tradicionalismos académicos e expondo paradigmas de uma apresenta¢ao
sindptica das diferencas. Permite ver de uma sd vez todas as partes de um conjunto, que tem por
objetivo, direcionar a compreensdo do nexo entre as partes que, ndo obrigatoriamente, estao
visiveis de formas similares. E um novo saber por meio das imagens. E uma nova forma de ver, ler
e compreender a cidade de Maringa-PR, utilizando-se deste recurso visual - atlas.
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“O que importa na vida ndo é o ponto de partida, mas a caminhada. Caminhando e semeando,
sempre se terd o que colher. ” (Cora Coralina).
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CONCLUSOES

Como explicado no inicio desta tese, o ponto de partida para o principiar da pesquisa foram as
inquietacdes referentes a um espaco urbano da cidade de Maringd-PR — objeto de estudo -, no
intuito de revelar novos modos de compreender, de ver e ler a cidade por meio de um atlas de
imagens, rompendo com as categorias tradicionais do entendimento da cidade pelas suas questdes
histdricas, morfoldgicas, sécio espaciais e econdmicas.

No processo de aproximacao do objeto de estudo, sempre esteve latente, como as imagens se
tornariam elementos de abertura na busca pelo que ainda era desconhecido. Foi um processo de
reflexdo, de vivéncia e de experimentac6es em um campo aberto, cheio de impressées. Um meio
perceptivo de estabelecer relagdes entre o urbano e as imagens.

A partir dai, entendeu-se a necessidade pela busca de principios que pudessem auxiliar na discussao
e na compreensdo da importancia de se alcancar o objetivo, com o propdsito de enriquecer e
contribuir positivamente para o desenvolvimento de novas pesquisas a respeito da cidade de
Maringa-PR.

Nesse sentido, buscou-se uma convergéncia de pensamentos vinculados as aproximagoes
metodoldgicas de Aby Warburg, em particular de sua obra Atlas Mnemosyne (1929) e a utilizacao
desse ‘método’ - segundo conceitos de Didi-Huberman -, como um modelo transformador de
estimular a compreensdo das imagens e de esclarecer visualmente o processo de circulacdo destas
imagens dentro da histdria, por meio desta ferramenta que motivou os rumos desta tese.

Realizou-se uma investigacdo acerca de Aby Warburg que objetivou (re) conhecer em seus
trabalhos, as possibilidades de movimento e sobrevida das imagens, a relevancia delas dentro do
processo de leitura e producdo cultural, particularmente, de seu Atlas Mnemosyne. O que se
constatou é que para Warburg, as relagdes estabelecidas entre as diferentes culturas, permitiam
uma expressiva exploracdo a respeito de seus contetidos. Uma trama complexa, profunda, e por
vezes, subjetiva, reunindo em seu contexto, producdes de diferentes periodos.

Para essa aproximacdo a respeito dos pensamentos desenvolvidos por Waburg, foi preciso imergir
sobre parte de sua trajetdria pessoal, como forma de constatar e compreender esse projeto que
Ihe acompanhou por longos anos de sua vida e permaneceu inacabado, até a sua morte. Foi um
longo percurso trilhado por este historiador, até se chegar na proposta que culminou em uma
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teoria que rompeu com os limites ténues da superficialidade das imagens, apontando para novos
modos de reflexdo e andlise a respeito das imagens. Foi um trabalho um tanto quanto desgastante
- levando-o ao limite de sua saide mental -, sistemdtico, para fins orientacdo, inspiracdo e criacdao
sobre o universo das imagens.

Dentro desta perspectiva, Warburg ainda se prop0s a refletir a respeito dos modos pelos quais as
imagens eram criadas e as diferentes formas de percepcdo, que estas imagens, sofreriam
intervengdes culturais. Nesse sentido, o historiador chegou a conclusao de que poderia pensar as
possiveis relagbes estabelecidas entre as imagens, a cultura e a histdria, rompendo com a
cronologia temporal e linear, mas indicando correspondéncias continuas por meio do movimento
destas imagens - atlas.

Destacou-se ainda nesta pesquisa, alguns pensamentos a respeito de Warburg, bem como um
respaldo no intuito de comprovar a relevancia do uso das imagens, suas sobrevivéncias e ainda de
mostrar o quanto esse ‘método’ pode ter aplicabilidade em criacdes contemporaneas, no caso
desta tese, de um espaco urbano da cidade de Maringa-PR. Além disso, essa teoria tornou-se uma
importante referéncia para esclarecer questOes pertinentes e reminiscentes a respeito das
imagens. Uma necessidade de oportunizar novas demarcagdes e discussdes acerca das imagens,
inseridas em um contexto atual.

Estes pensamentos contribuiram para um amadurecimento na forma de perceber, entender e
valorizar a imagem enquanto objeto complexo e subjetivo, reconhecendo por meio da obra de
Warburg - Atlas Mnemosyne — a importancia deste universo de contemplacdao e apreciacao das
imagens, bem como, seus valores - individuais e coletivos -, quando associadas a outras imagens.

O atlas se tornou uma nova forma de pensar. Uma busca pelas possiveis referéncias e relacoes
advindas do que ainda ndo estd revelado, do que é secreto. E um reinventar de uma histdria
atrelada a correspondéncias relativas a exposicdo visual das imagens, da cultura, na medida em que
se configura como uma montagem permeada de deslocamentos.

Trata-se de uma busca pelo desconhecido. Um desconhecido urbano, que carrega em sua
constituicao imagens capazes de suscitar e despertar novos entendimentos, reconhecimentos e
novos modos de pensar a respeito da cidade, de forma a renunciar os modos de leituras tradicionais
- um rompimento com as narrativas -, ja que, por meio do atlas, se encontram novas maneiras de
compreender a prépria modernidade.
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O atlas, inesgotével fonte de conhecimento, é uma forma de pensar pelas imagens. E uma
apresentacao de diferentes contextos: vé-se uma coisa e outra completamente diferente colocada
ao seu lado. E uma ferramenta visual, que coloca em confrontacdo, tempos e espacos distintos.

E foi, por meio da constru¢do do atlas de Maringa-PR, que se iniciaram as discussdes a respeito da
escolha da sua Imagem Primeira — ponto incipiente para o inicio do processo das associacdes
imagéticas relativas a sua constituicao e do seu percurso possivel de leitura.

E um modelo cognitivo que permite muitas leituras frente a estas associa¢des imagéticas. O uso
das imagens e de suas aproximacgdes, evidenciou a abertura de novas chaves de leituras e revelou
novas formas de ver e ler a cidade por meio das imagens.

Ao realizar a selecdo de imagens para iniciar o processo de constru¢ao de atlas de Maringa-PR,
rejeitou-se o caminho seguro e bem tracado das pesquisas, para uma busca incessante as
montagens e desmontagens, sancionando a possibilidade de atingir as coisas mesmas, e com isso,
se destrdi qualquer tipo de oposicao simplificadora entre original e cdpia, forma e conteddo para
uma analise das imagens.

Nesse sentido, construiu-se aproximag¢bes entre as imagens reatando estas conexdes
estabelecidas pelamemdria e novas associa¢des a partir do acervo imagético disponivel — analdgico
e digital -, tendo a Imagem Primeira como centro das discussbes e resultante das inquieta¢bes
construidas por meio do processo perceptivo praticado em meio ao espago urbano. Imagens que
dialogam entre si e com outras imagens

O resultado desse processo foi a construc¢do de olhares que ultrapassaram a perspectiva de andlise
das imagens em fun¢do de seu contexto histérico ou da sua estrutura compositiva. Houve
dificuldade para as leituras imagéticas, impostas pelo distanciamento espacial e temporal.

Além disso, esta pesquisa estabeleceu novos modos de percepgao, de entrelagamento das imagens
com a cultura e a histdria. Prop6s perspectivas que direcionam esta producdo para caminhos até
entdo, desconhecidos e complexos, mas por meio das fotografias e das imagens, se tornaram
principios norteadores e produtores de aproximacdes entre espaco e tempo.

Nesse caso, destaca-se o uso da fotografia e da imagem como fontes de registro, de comunicacao
e de acesso a cultura e a histdria. Ferramentas que propiciaram a aproximac¢dao de momentos
distintos e impensaveis, e que se tornou possivel de ser verificado, apds o desenvolvimento do
atlas.
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Sdo elementos cuja relevancia, permitiu a proposicao de novos olhares, das aproximacgoes
imagéticas e de suas inter-rela¢bes, evidenciando os pensamentos warburguianos presentes no
desenvolvimento desta tese. Meios pelos quais se buscou construir conexdes e interlocucdes como
suporte ao desenvolvimento do atlas.

Essa retomada das aproximagbes metodoldgicas de Warburg - na contemporaneidade -,
demonstrou como aressignificacao do Atlas Mnemosyne possibilitou problematizar a aproximagao
do leitor com as imagens. Com as leituras em Didi-Huberman e suas reflexdes, permitiu uma
retomada da perspectiva em Warburg e, de modo concreto, o atlas, se tornou possivel, como
exercicio e experiéncia de descobertas provenientes da relacdo entre imagens e leitores.

Nesse sentido, percebeu-se que a contemporaneidade da ferramenta atlas, e como a
temporalidade se tornou principio anacrénico de visualidade e permitiu a horizontalidade entre as
imagens de diferentes tempos, espacos e culturas. Nesta perspectiva, as imagens componentes do
atlas, se relacionam uma com as outras, num mesmo plano, sem hierarquia de significancia, e
adotam pontos de ponderamento em relagdo ao problema das possiveis disparidades existentes
entre as imagens.

Os modos de expor as associa¢bes imagéticas na forma de atlas, marca o dinamismo das
montagens e remontagens. Uma montagem que pode ser considerada um tanto sensivel, quanto
conceitual, na apresentacao das imagens. Um rompimento com a linearidade de pensamentos e
leituras. E uma heranca visual, contextualizando o espaco urbano da cidade, compreendendo suas
temporalidades, sem desconectd-lo da memdria inconsciente, de modo que, se torne artefato para
repensar a novas histdrias, as novas descobertas, as novas leituras possiveis.

Portanto, pode-se dizer que essa imersao nos pensamentos de Warburg e o desenvolvimento do
atlas sobre Maringa — PR é uma conexao estabelecida e que dialoga com a contemporaneidade e
com a atual histdria da cidade. Essa proposta ndo expde tao somente uma aproximacgdo simples e
tradicional entre as imagens, mas uma integracdo a conjun¢dao da memdria, espacialidade e
temporalidade pelas quais as imagens estariam reunidas.

Por meio da utilizacao desse modelo apresentado nesta tese, foi possivel falar sobre a cidade, acima
de tudo, abrir as percep¢bes do espaco urbano para novas chaves de leitura. O atlas, demostrou
ser um diferente recurso visual para construcdo de discussdes a respeito da temdtica. Desta forma,
antes de se construir novas realidades e leituras histdricas, desvelou-se uma nova forma de ver, ler
e compreender questdes a respeito dos espacos urbanos da cidade, sem se limitar aos métodos
tradicionais do entendimento da cidade, mas como uma ferramenta de novas interpretacdes,
debates e descobertas.
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Esse ‘método’ apresentado por meio do atlas trouxe uma incompletude das descricdes verbais,
associadas as diferentes naturezas signicas existentes nas esferas imagéticas, de modo que essas
inexatiddes narrativas, sejam superadas pelas contextualiza¢bes e apresentacdes das imagens por
meio delas préprias. E a apresentacdo de uma nova cria¢do, que tende a reconfigurar os sentidos
dos espacos e de contar uma nova histdria a respeito da cidade de Maringa-PR. Foi um processo de
constatacdao e de exemplificagdo, no qual, as imagens apresentaram o poder de transportar, ao
longo de todo processo criativo, elementos reminiscentes, alteracbes culturais e temporais
proporcionando uma nova leitura dos espagos e da cidade por meio desta nova criacao, deste novo
contexto.

Todas as imagens pertencentes ao atlas de Maringa-PR, contém em sua estrutura elementos
comunicacionais contemporaneos ou histéricos, portadoras de significancia e principios
sobreviventes, ora explicitos, ora subjetivos. Sdo imagens que, ao estarem isoladas, possuem um
contexto préprio e ao se associarem com outras imagens, podem sofrer interferéncias e agregar
ao seu conteldo, novas caracteristicas relativas ao espaco que esta sendo analisado, ou relativas
pelas formas das quais foram geradas ou pensadas.

Desta forma, pode-se ainda concluir que, a cultura estd constantemente presente nas diversas
criagdes imagéticas e atrelada a ela. As imagens, presentes nesta tese e aqui analisadas,
contribuiram para que se pudesse chegar a uma conexao expressa entre a cultura e a histdria — de
um espaco urbano -, por meio das associagdes imagéticas e analogias estabelecidas no atlas de
Maringa-PR. Todo esse processo, conectado aos subsidios que deram suporte para esta
configuragdo, aliados a uma produc¢do constante de pensamentos, leituras e reconhecimentos.

Diante disso, considera-se o quao importante se tornou a teoria warburguiana e o quanto esta
teoria serviu de referéncia para a criagcao de um atlas - que rompe com o tradicionalismo cultural do
universo das pesquisas -, e abre novas oportunidades neste ambito académico/cientifico,
propiciando novas chaves de leitura e compreensao a respeito da cidade e de seus espacos, por
meio das imagens.

E a existéncia de um pés vida das imagens, reconhecido na leitura do atlas. Imagens que s&o
testemunhas potenciais desta teoria warburguiana, nas quais se constata uma forte rela¢ao
estabelecida entre essas imagens e as formas de comunicagao. Isso pode ser observado na medida
em que se avanga sobre as possiveis relacdes estabelecidas entre as imagens, no processo de
construcao do atlas de Maringa-PR. Elas inspiram, reconstroem-se, apropriam-se e modificam-se
continua e mutuamente, proporcionando os mais diversos pensamentos reflexivos e
reconhecendo neste universo imagético — analdgico e digital -, novas concepc¢des relativas ao
espago urbano e a cidade de Maringa-PR.
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Assim como as imagens, o conhecimento tem muitas camadas. A visao que problematiza, na
medida necessdria, a cada etapa do desenvolvimento do pensamento precisa ter imaginacao e
estar sensivel as diferencas. E uma tarefa que vai além de encontrar a forma correta de interpretar,
de reconhecer os meios pelos quais se chegou ao resultado — ndo final -, os recursos adotados e as
atitudes que determinaram o modo distinto de se questionar a respeito do contexto e entender as
imagens.

Desse modo, as associacOes imagéticas presentes no atlas, sobrepdem tempos em imagens. A
composicao da pesquisa — por meio da ferramenta visual atlas -, demanda certo esforco, escolhas
e posicionamentos, pois a sua constituicdo, bem como a sua forma de execucdo ndo é definitiva,
ndo é acabada, mas organiza temporariamente, os objetivos de andlise interpretativa por
aproximacdo - entre imagens -, como apresentado nesta tese.

Existiu certa ponderacdo ao se associar tantas quantas imagens de tempos e espacos distintos para
um didlogo contiguo, atrelados a uma intrepidez, porém, ao longo desse processo, percebeu-se
que a complexidade da investigacao e escolha das imagens €, basicamente, a constituicao do ato
de se fazer pesquisa.

Para se ter dominio do conteldo apresentado no atlas de Maringda-PR, foram dadas as indica¢des
de percursos visuais, de forma a apontarem uma linha de interpretacdo, com auxilio da indicacao
da formacdo de palavras-chave. A grande dificuldade em sintetizar um pensamento ndo linear,
cercado de trajetdrias atemporais, necessita de amostras que supdem a passagem e o
deslocamento da reflexdo sobre as associa¢des.

Com estes arranjos visuais que orientaram a uma possivel interpretacdo pessoal desta
pesquisadora, marca-se uma experiéncia e uma constru¢do do conhecimento que vai se formando,
na medida em que, cada leitor faz o seu contato com o atlas e a partir dele, apresenta suas préprias
perspectivas e entendimentos. Logo, a iconologia de Warburg se torna presente por meio destas
configuragbes simbdlicas, sem deixar de lado, as lacunas e intervalos, as aproximacdes e
contradi¢des, construindo novas culturas e revelando novos modos de ler e compreender os
espacos, por meio das imagens.

Trata-se de umarede de questionamentos que estdo intimamente ligadas por meio das associacdes
imagéticas. Associa¢bes que representam uma variedade de concep¢des e contribui¢bes, que em
algum momento, a histéria possa ter deixado de contar. E uma idealiza¢do dos espacos urbanos da
cidade, das relagdes possiveis estabelecidas com o sujeito, movimentos que possam ser capazes
de expressar uma experiéncia perceptiva e corporal com estes lugares.
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Espago enquanto recurso e pratica com fins para a apropriacao e a utilizagdo. Espagos que sejam
abertos e acessiveis para a sociabilidade. Espa¢o que possuem um valor de relevancia, pelo seu uso
e pela funcdo que exercem sobre a sociedade. O ndo acesso impele os sujeitos a criarem novos
espacos e por conseguinte, reproduzi-lo.

Ainda como resultado desse processo associativo, observa-se as indica¢fes subjetivas de
caracteristicas visuais e plasticas, com aproximacdes conceituais relativas as primeiras construcoes
arquitetonicas neoliticas, referente a demarcagdes territoriais e de cunho religioso, representando
forca, coletividade, autoridade e poder.

Associagdes que vislumbram a glorificagdo dos corpos em forma de admiragado, expressao, exibi¢ao
de forca, saude e beleza. Mais do que isso, conduzem a um pensamento social hostil relativo a
supremacia masculina. Essa supremacia que tangencia o papel da mulher a uma subordinagao
social, ocultando o seu género das relacdes de forca e poder e confirmando esse idedrio masculino
sexista, capitalista e imperialista. Porém, frente a estes abusos, surgem as mulheres que vém
ganhando espaco diante dos espacos sociais coletivos e afrontando essa subordinac¢do. A figura da
mulher manifesta-se como representativa com vistas para a conquista de espaco e oportunidade.
Mesmo que em algum momento da histéria ou das artes, a sua capacidade j& tenha sido
questionada, esta figura feminina, desponta enquanto simbolo social e cultural de representacao
artistica.

Além disso, essas evolu¢bes sociais também contribuiram para um amadurecimento e
desenvolvimento de um processo de urbanizagdo e constituicdo de expressdes arquitetdnicas e
urbanisticas relativas a cidade de Maringa-PR. Observa-se a reproducdo de interpretagbes que
aliam a arquitetura moderna, valores e materiais locais, direcionados a constru¢do de uma
identidade regional. Ainda, por meio destas associacdes é possivel verificar discursos que associam

amplas estruturas de concreto a um brutalismo paulista.

O teor dos processos e operagdes de circulacao de ideais assume, aqui, especial relevo. De fato,
sdo abordagens marcadas por nog¢des de influéncia, realizagbes parciais, simplificacbes e
adaptagbes programaticas, tipoldgicas, plasticas e formais, frequentes na produgao
historiografica, mas que em algum momento, ndo se deixam transparecer, frente aos instrumentos
tedricos, impedindo o reconhecimento dos valores imagéticos e da complexidade das questbes
nelas presentes.

Sdo temporalidades distintas presentes em edificac6es de concepc¢des semelhantes e se tornam
marcos visuais nas paisagens, tornando-se simbolo de conjunto, poder, crenga e ascensdo. Além
disso, possuem materialidades que caracterizam a obra: volume, espacos e formas.
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Sdo consideragbes sobre a relagdo entre a forma artistica e o conteddo social, uma visao
estereoscépica que auxiliam na tarefa de fazer as imagens se revelarem. E um conjunto de
abordagens social, ambiental, urbana, religiosa e cultural.

Desta forma, ndo existe um momento definido e acabado do atlas. Pois, as associacbes imagéticas
possibilitam novos arranjos visuais, novas montagens, desmontagens, comparag¢des e por fim,
novas significacoes dadas pelas préprias imagens, ou indicadas pela compreensdo de cada leitor.
Essa perspectiva de montagem do atlas, perpassa o passado e o presente, em direcao a novas
construgdes visuais do saber, em meio as temporalidades contemporaneas, permitindo entdo,
novos modos de ver, ler e compreender a cidade de Maringa-PR.
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