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RESUMO

Esta pesquisa visa explorar os modos como 0s processos de educacao visual,
organizados pela técnica da perspectiva na obra de Piero della Francesca (1415 —
1492), contribuiram para a consolidar a no¢éo de realismo fotografico.

Iremos analisar as conexdes entre as pinturas de Piero della Francesca e a fotografia
moderna, buscando compreender como conceitos matematicos, como a razédo, a
proporcionalidade, a tridimensionalidade e a perspectiva, fizeram parte desta
construcdo visual que nos direciona em nosso modo de ver as coisas, e para além
disso, nos direciona até mesmo em nosso modo de sacar imagens e registrar
memorias. Essa construgdo, que envolve o realismo fotogréfico, carrega contradi¢cdes
gue o denunciam, mostrando que uma fotografia se difere do real por diversos fatores
e que ela jamais sera igual ao real, representando entdo o realismo, mas nao a
realidade.

Palavras-chave: Educacao Visual. Pintura Renascentista. Matematica. Fotografia.



RESUMO EM LINGUA ESTRANGEIRA

Esta investigacion tiene como objetivo explorar las formas en que los procesos de
educacion visual organizados por la técnica de la perspectiva en la obra de Piero della
Francesca (1415 — 1492), contribuyeron a consolidar la nocion de realismo fotogréfico.
Analizaremos las conexiones entre las pinturas de Piero della Francesca y la fotografia
moderna, buscando comprender como los conceptos matematicos, tales como la
razon, la proporcionalidad, la tridimensionalidad y la perspectiva, fueron parte de esta
construccion visual que nos orienta en nuestra forma de ver y observar. Mas alla de
eso, también nos guia incluso en nuestra manera de tomar imagenes y realizar
registros. Esta construccion, que involucra el realismo fotografico, conlleva
contradicciones que lo denuncian, mostrando que una fotografia difiere de lo real por
varios factores y que nunca sera igual a lo real, representando asi el realismo pero no
la realidad.

Palabras claves: Educacion Visual. Pintura Renacentista. Mateméticas. Fotografia.
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MEMORIAL

Iniciei meus estudos em Matematica em 1998, quando ingressei na UNESP de
Bauru. No segundo ano, fui aluna bolsista do projeto intitulado Nucleo de Ensino e
desenvolvia um trabalho voltado ao preparo do material pedagdgico que seria utilizado
com os professores de matematica da rede publica. Trabalhei como bolsista do Nucleo

de Ensino até terminar a faculdade, em 2001.

Alguns anos depois, acabei cursando Pedagogia e como nada em minha vida
é linear, enveredei pelos estudos do Yoga devido aos meus 12 anos de pratica em
Barra Bonita com Ana Paula Yajanne, chegando a cursar uma Pdés-graduacdo na
UFSCAR com a ProféDr2 Déris Lieth Nunes Pecanha do Departamento de Psicologia,

em parceria com a professora Maria Avelar.

Posteriormente, paralelo a escola estadual, onde atuo como professora efetiva
desde 2003, participei de alguns projetos de cultura, nos quais acabei me envolvendo
com audiovisual, desde roteiro, captacdo e edicdo de imagens, fotografia e teatro,
chegando a um projeto em parceria com o0 CONDECA de jornalismo comunitario, em
2021-2022.

Durante esta caminhada cultural, acabei por estudar Fotografia Publicitaria no
SENAC, ministrei oficinas de audiovisual em Barra Bonita e Bauru, produzindo
coletivamente, com um grupo de criancas e jovens, um documentario que nos levou
a ganhar a selecao realizada pelo Abacai, como o melhor video da regido de Bauru,
representando a regido em Sao Paulo. Neste mesmo periodo, participei de um
encontro do coletivo Fora do Eixo em Brasilia, atuando na cobertura colaborativa do
evento e também como agente do Cultura Viva na Bolivia, atuando na cobertura
colaborativa do | Congresso de Cultura Viva Comunitaria da América Latina, onde tive
a oportunidade de conhecer novas culturas de forma mais integral, o que me conduziu
a um novo modo de olhar, observar e me entregar ao mundo.

Depois desse periodo, acabei oferecendo, nas eletivas da escola publica,
algumas oficinas voltadas para fotografia e audiovisual.

Buscava, neste momento, compreender o que me levava até as artes, a ponto
de achar imprescindivel unir a matematica e as artes nas minhas aulas. Foi quando
eu li sobre o mestrado da UFSCAR, e me interessei muito pela linha Educacéo,

Cultura e Subjetividade. Pensei de imediato que finalmente havia encontrado um
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mestrado que entende essa pluralidade que somos ndos, com diversos interesses,
conhecimentos e possibilidades de aprendizagem.

Ao assistir a um video do Prof. Dr. Alan Victor Pimenta de Almeida Pales Costa,
meu caro orientador, sobre as 3 horas mensais de audiovisual em sala de aula, de
acordo com a Lei 13.066, tive a certeza de que deveria buscar, no PPGE da UFSCAR
uma possibilidade de crescimento pessoal e profissional.

A questdo da subjetividade reverberou em mim como uma delicadeza: me
parece sutil conseguir olhar para as questdes subjetivas.

Entdo, este projeto, ao menos a ideia inicial dele, comec¢ou a tomar forma.

As infinitas possibilidades que o mundo nos apresenta pareceram surgir a
minha frente e passei a mergulhar por aguas nunca antes sequer imaginadas por mim.

Um mergulho na histéria da arte no periodo intitulado Renascimento, uma
busca nas origens dos estudos matematicos da perspectiva; a descoberta de alguns
pintores que utilizavam a perspectiva em suas obras, com destaque a Piero della
Francesca (1410-1492); um aprofundamento sobre a historia da fotografia; e 0 mais

interessante, a interseccao entre estes estudos e descobertas.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa teve uma rota distinta do seu direcionamento inicial. Partimos
com foco na criacdo de dispositivos audiovisuais para o trabalho em sala de aula, com
o olhar voltado a compreensdo da técnica perspectiva nas obras de arte do
Renascimento, mas, por necessario aprofundamento, acabamos por direcionar
nossos esforcos para a analise e compreensdo do embasamento dos estudos da
perspectiva, desde seu surgimento, como um mecanismo técnico necessario a
construcdo do olhar da imagem figurativa, seja nas obras de arte, seja na fotografia.

Seguimos nossas andlises com foco ao tema da perspectiva, como la vera
sciencia, segundo Leon Battista Alberti (1404-1472), o qual por sua vez, veio a ser
parte importantissima neste trabalho de pesquisa, sendo ele um dos precursores
desses estudos, principalmente na arquitetura e nas “grandes artes”.

A escolha de Piero della Francesca (1410-1492) surge a partir do conhecimento
dos estudos mateméaticos e da sistematizacdo das técnicas da perspectiva para
artistas e leigos, realizados por ele. Enquanto Alberti se dedicava mais a teorizar sobre
a perspectiva na pintura, na arquitetura e escultura; segundo sua trilogia de Tratados,
De pictura(1435), De re aedificaria (1450) e o De statua (sem data especifica, acredita-
se que foi escrito aproximadamente em 1462); Piero della Francesca fazia um trabalho
de sistematizacdo dos estudos da perspectiva na pintura, como uma verdadeira
“receita”, algo tao didatico que acabou sendo amplamente utilizado pelos artistas de
seu tempo. Ambos, Alberti e Della Francesca, buscaram referéncias em Euclides (300
a.C.), viveram aproximadamente na mesma época e estiveram em Florengca no
mesmo periodo, influenciando pintores, escultores e arquitetos com seus tratados e
sistematizacdes.

Neste trabalho, nos dedicamos a leitura dos escritos de Piero della Francesca
(artista, matematico e gedbmetra renascentista) e dos escritos sobre Piero, bem como
nos detemos a um olhar de curador de suas pinturas e escritos, para analisarmos
como construimos esta educacgédo do olhar; refletido nas fotografias modernas; através
das pinturas renascentistas.

Nos valendo das observaveis aproximagfes da pintura renascentista com a
fotografia; realizadas por Arlindo Machado; compreendemos de que forma a

perspectiva presente nas pinturas, em especial em quattrocento, refletiram-se nos
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estudos da fotografia moderna, numa conexdo com as leituras dos textos de Walter
Benjamin (1892-1940) e Méarcio Seligmann Silva (1964).

Percebemos que a fotografia e o cinema buscam uma representacao da
imagem ainda mais proxima da realidade do que a pintura renascentista, tentando
reproduzir o ocorrido quase que em tempo real, e que, tanto a pintura, quanto a
fotografia, dao luz ao que pretendem anunciar, perpetuando mensagens transmitidas
por imagens carregadas de simbolismos sustentados por olhares hegemoénicos. Os
enfoques, os recortes, e a forma de apropriacdo da natureza, estavam presentes nas
pinturas dos séculos XIV e XV, como hoje estdo presentes na fotografia e no cinema,
evidenciando que a perspectiva contribuiu nessa busca incessante pela imagem
especular através das mais variadas formas de representacao artistica.

Neste primeiro capitulo, o leitor encontrard a introdugdo com os objetivos, a
metodologia desta pesquisa e um pouco da arte no Renascimento. Neste ultimo
subitem, a ideia é destacar que a Matematica e as Artes sempre permearam a vida
do homem e estao, intrinsicamente, relacionadas.

No capitulo 2, trouxemos um pouco da vida e das obras de Euclides além de
alguns axiomas e proposices, com o objetivo de auxiliar o leitor na compreensao de
como o trabalho deste grande matemético se denuncia nas obras dos pintores do
Renascimento, e demos énfase a Leon Battista Alberti e Piero della Francesca, devido
a teorizacdo de Alberti e seu estudo da Perspectiva Atrtificialis (também conhecida
como perspectiva central ou unilocular), e devido a sistematizacdo da perspectiva de
Della Francesca e seu Prospectiva Pingendi, a maior obra de sistematizacdo da
perspectiva para artistas e leigos. Neste capitulo também se encontram discussfes
sobre algumas pinturas de Piero della Francesca como um olhar politico e de nitido
direcionamento.

No capitulo 3, buscamos trilhar o caminho percorrido pela fotografia moderna
em busca da imagem figurativa, analisando as conexdes entre a fotografia e os
estudos da perspectiva, presentes nas obras de arte do Renascimento. Entéo
caminhamos entre alguns pontos de destaque da fotografia e suas aproximacdes com
a pintura, e trilhamos uma linha do tempo da perspectiva, desde a sua origem,
caminhando pela intuitiva, passando pela artificialis ou central, de Alberti, e chegando
a Prospectiva Pingendi, de Piero della Francesca. Para isso, analisamos algumas
obras, estudos e anotacbes de Piero della Francesca, que decorreram em

comprovacodes pela busca do real e da harmonia através da utilizacdo da proporcao
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aurea - que até os dias atuais € tida como a prova maxima da aproximacao da
matematica com as ‘obras divinas’, ou seja, com as formas encontradas na natureza.

No capitulo 4, aprofundamos nas aproximacBes e problematicas entre a
fotografia e as pinturas renascentistas observadas por Arlindo Machado e destacadas
em seu livro “llusdo Especular”, alimento base de nossa pesquisa. Nele trazemos a
definicdo da imagem figurativa, as contradicdes da perspectiva unilocular, a questéo
da diminuicdo desta pressdo monocular da pintura, o quadro e o extraquadro e
questdes que levam ao comprometimento dessa ilusdo especular. E no capitulo 5
apontamos nossas observacoes finais, relativas as discussdes levantadas no decorrer

desta pesquisa, fechando no capitulo 6 com a respectiva bibliografia que a embasou.

OBJETIVOS

Buscamos compreender o modo como 0s processos de educacgao visual
organizados pela técnica da perspectiva na obra de Piero della Francesca
contribuiram para consolidar a nocao de realismo fotografico.

Analisamos as conexfes entre as pinturas de Piero della Francesca e a
fotografia moderna, buscando compreender como conceitos matematicos, como a
razao, a proporcionalidade, a tridimensionalidade e a perspectiva fizeram parte desta
construcédo visual que nos direciona em nosso modo de ver as coisas e, para além
disso, nos direciona até mesmo em nosso modo de sacar imagens e registrar
memorias.

Sabendo que “criar ndo é organizar o mundo a fei¢do do criador, mas criar
aberturas para que o mundo entre com suas forcas e formas, surpreendendo o préprio
artista” (Migliorin, 2015, p. 16), direcionamos nossos estudos desde a perspectiva
intuitiva, caminhando pela perspectiva angular, inversa, axonométrica, curvilinea,
central ou linear *artificialis*, para chegarmos a Prospectiva Pingendi de Piero della
Francesca.

Realizamos alguns estudos compositivos, com enfoque ao olhar matematico
das pinturas realizadas por Piero della Francesca, alicercado na perspectiva; e
analisamos a relacdo entre a perspectiva presente nas obras de arte do periodo
denominado Renascimento — mais especificamente a Prospectiva Pingendi (que trata
da perspectiva na pintura) — e a fotografia moderna, trilhando a nossa trajetoria em

busca de leituras entre autores como Arlindo Machado, Marcio Seligmann Silva e
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Walter Benjamin, para compreensao de como essa relagdo nos conduz a nocéo de

realismo na fotografia.

METODOLOGIA

Delimitamos como metodologia, a pesquisa qualitativa exploratoria,
bibliografica, iconogréfica e iconoldgica, pois buscamos analisar o olhar mateméatico
presente nas pinturas renascentistas de Piero della Francesca, bem como estudos
matematicos acerca da arte da fotografia. Com isso, estudamos a prépria arte da
fotografia, buscando referéncias em Arlindo Machado e suas andlises acerca da ilusao
especular.

Consequentemente aprofundamos os estudos sobre a historia da fotografia
através de um texto de Silva, A fotografia em Walter Benjamin(2012), e dois textos de
Benjamin, Pequena histéria da fotografia(1931) e A obra de arte na era da sua
reprodutibilidade técnica (segunda versao de 1936, publicada em 1955).

Esta € uma pesquisa qualitativa, pois argumenta os resultados do estudo por
meio de andlises e percepcdes. Descreveremos o problema, de natureza e
interpretacbes subjetivas: sensacgfes, pensamentos, opinides, sentimentos e
percepcdes; em busca da compreensado da trajetdria que nos levou ao objeto deste
projeto.

Também é uma pesquisa exploratéria, pois investigamos o problema e
buscamos compreender como as coisas funcionam. Segundo Gil (2002), as pesquisas
exploratdrias objetivam propiciar maior familiaridade ao problema, com vistas a torna-
lo mais explicito ou para se construir hipoteses, sendo bastante flexivel, pois se deseja
considerar os aspectos mais relativos.

Por outro lado, a pesquisa é também bibliogréfica, pois parte da revisdo da
literatura, ajudando a compreender o que foi produzido, orientando o olhar para a
reconstrucdo do objeto e para o aperfeicoamento dos objetivos propostos,
necessarios para a producdo de um trabalho cientifico. Foi desenvolvida a partir de
dados de artigos, livros e revistas cientificas.

Segundo Gil (2002), a pesquisa bibliografica € um modo de pesquisa qualitativa
gue envolve a revisdo da literatura, sendo um pré-requisito para qualquer tipo de

pesquisa. O que realmente a caracteriza sao 0s procedimentos previamente
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planejados que buscam solucionar um problema de pesquisa. Esses procedimentos
validam todas as acfes e sdo essenciais para a pesquisa bibliogréfica, sustentando a
investigacéo cientifica.

A questdo pertinente a analise iconografica e iconoldgica se deve ao fato de
que, para o desenvolvimento desta pesquisa, necessitamos olhar para além das
mensagens descritas por palavras, olhando também para as transmitidas pelas
imagens, num intuito de reconstituir elementos visiveis compositivos de uma imagem,
bem como recuperar informagdes subliminares dentro dela.

O método iconoldgico interpreta objetos artisticos a partir da decomposicéo das
imagens e reconstrucdo de seus percursos no tempo e espacgo para chegar a uma
sintese. “Iconografia € o ramo da histéria da arte que trata do tema ou mensagem das
obras de arte em contraposi¢ao a sua forma” (Panofsky, 2007, p.47).

Ao realizar uma analise iconografica, é essencial observar a forma utilizada, o
conteudo tematico, o significado factual e expressivo, para entéo identificar os valores
simbdlicos propostos na obra. Esses elementos sdo fundamentais para compreender
e interpretar a mensagem transmitida pela imagem.

Acreditamos que todas estas metodologias se complementam e neste sentido
adotamos como metodologia uma pesquisa exploratéria qualitativa com delineamento
bibliografico, iconografico e iconologico. Nessa perspectiva, o olhar do outro, a
produgé&o do outro, sensibiliza nosso olhar para a construgdo da pesquisa.
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1. ARTE NO RENASCIMENTO

Desde os primordios o homem estabeleceu formas de registrar, seja o seu
cotidiano ou o0s acontecimentos, 0s sentimentos e as experiéncias, além de
sistematizar e representar algumas relacdes pertinentes a propria sobrevivéncia,
como a contagem de bichos com riscos ou pedras, as trocas de produtos,
estabelecendo relagées de maior ou menor valor - a criagdo de instrumentos para
efetuar medicbes, o estudo de medidas reais através das sombras dos objetos, o
deslocamento de grandes pedras - como as das piramides - através do atrito.

As civilizacBes por todo o mundo destacavam descobertas com forte apoio
matematico nas mais diversas ramificagcdes do conhecimento. Pereira (2016), no que
tange a geometria, destaca como era utilizada ha milhares de anos através da arte,
seja com as pinturas nas cavernas, ceramicas ou mosaicos.

Semmer (1996), indica que pode ter havido uma preocupacao do homem pré-
historico com configuragdes e relagdes, tendo sua origem oriunda do seu sentimento
estético e do prazer que Ihe dava a beleza das formas.

A matemética e a arte fazem parte da vida dos homens desde os primérdios,
seja de modo utilitarista, seja de forma contemplativa.

Fazendo um recorte na historia, em especial na pintura, focaremos em um
periodo especifico denominado Renascimento. Neste periodo, o teocentrismo (Deus
como centro do Universo e criador de todas as coisas) foi perdendo sua forca. Os
humanistas foram participando da educacao, até entdo direcionada pela igreja, e um
novo pensamento filoséfico, que colocava o homem como individuo central para o
entendimento do mundo, e que buscava o desenvolvimento de técnicas e da ciéncia,
foi surgindo.

A razdo, um dos pilares da matematica, passa a surgir em todas as areas,
inclusive na pintura. Os artistas do Renascimento exploraram o equilibrio das formas
e a busca da harmonia, fundamentada na arte classica. Diversos pintores, escultores
e arquitetos como Giotto (1267-1337), Filippo Brunelleschi (1377-1446), Paolo Ucello
(1397-1475), Sandro Botticelli (1445-1510), Leon Battista Alberti (1404-1472), Fra
Angélico (1387-1455), Piero della Francesca (1410-1492) Leonardo da Vinci (1452-
1519), Michelangelo (1475-1564), Rafael Sanzio (1482-1520), destacaram-se por

representarem a natureza, lancando mao de técnicas de representacdo que
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embasaram a nocao de realismo, se valendo de definicdes da Geometria e da Optica,
conhecidas desde Euclides.

O Renascimento foi um periodo marcado por algumas caracteristicas, entre
elas, o humanismo, o racionalismo e cientificismo, o0 individualismo, o
antropocentrismo, o universalismo e o classicismo. Foi uma época de muita riqueza
cultural, em que os artistas eram, nao dificilmente, polimatas. Houve neste periodo
uma mudanca de mentalidade: se antes eram feitas obras de plano religioso e
espiritual, no Renascimento havia uma preocupagdo com a representacdo dos
costumes, da mitologia, das paisagens e, principalmente, com a representacédo da
natureza. O estudo da perspectiva - profundidade, cor e iluminacéo - fez parte da
construcdo deste novo olhar, possibilitando novas descobertas na pintura. A
representacédo da natureza tinha como foco fortalecer este olhar realista da imagem
figurativa, essa imagem que busca uma representacao especular, ou seja, que simula
o real.

A presenca da matematica nas obras de arte pode ser observada nas
anotacdes sobre a perspectiva, tridimensionalidade e a proporcionalidade em diversas
obras desses pintores, bem como em tratados da época. Foi no Renascimento que a
preocupacao com a perspectiva foi teorizada e ganhou sistematizacéo. Muitos artistas
utilizavam a perspectiva em suas obras nas mais diversas ramificacdes artisticas.

E possivel observar o processo de evolucdo da perspectiva nas pinturas de
diversos artistas do Renascimento ja citados anteriormente, que se valeram de
técnicas que, até entdo, ndo haviam sido sistematizadas, sendo até aquele momento,
utilizadas de forma meramente intuitiva.

Leon Battista Alberti, foi um importante pintor do Renascimento devido as suas
contribuicdes, entre elas, a teorizacdo de Alberti e seu estudo da Perspectiva
Artificialis (também conhecida como perspectiva central ou unilocular) em seu tratado
De pictura de 1435, que consistia em um sistema de representacdo de projecdes
geomeétricas tridimensionais no plano bidimensional. O Tratado De pictura foi dividido
em trés livros: Libro Primo, Libro Secondo e Libro Terzo.

Apesar de Leon Battista Alberti ter se tornado referéncia na arquitetura,
passando da teoria a pratica, suas contribuicdes tedricas na pintura e na escultura
foram muito importantes para a construcdo da perspectiva.

Piero Della Francesca, por sua vez, olhou para as ideias teéricas de Leon

Battista Alberti e sistematizou a perspectiva na pintura, escrevendo de 1460-1480, um
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Tratado dedicado a este tema, denominado De Prospectiva Pingendi, que € dividido
em 3 partes, “sendo a propor¢cdo e a mensuracdo elementos essenciais”. Ele se
utilizava da pintura como uma maneira de transmitir ideias matematicas e cientificas.
Sendo que em suas obras "...elementos conjugados fazem do equilibrio das obras de
Piero della Francesca uma qualidade permeada pela relacéo entre o matematico e o
pintor" (Furlan, 2010, p.61).

Analisamos como as descobertas de Piero della Francesca acerca da
perspectiva; cujo alicerce foram os tratados e escritos de Leon Battista Alberti, e os
axiomas, proposicdes e postulados de Euclides; refletiram-se na arte da fotografia
tantos séculos depois. A compreensao sobre como se deu a constru¢céo desse olhar,
de certa forma formatado, amplamente utilizado na fotografia em busca da
representacao fiel da realidade e da harmonia desejada aos olhos que nao se querem
afrontar; bem como ocorreu a ruptura dessa busca pela analogia perfeita que se
propde a imagem figurativa; foram nossos maiores desafios.

Neste sentido, buscamos incessantemente por informacdes de diversos
pensadores do Renascimento para nos alimentar de imagens, simbolos, signos e seus
significados, o que nos remeteu a um contexto histérico da construcao da imagem em

perspectiva.
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2. A CONSTRUCAO DA PERSPECTIVA A PARTIR DA GEOMETRIA

Geometria é uma palavra de origem grega que significa: “geo”, terra, e “metria”,
que vem de “métron” e significa medir. Geometria é uma ciéncia que se dedica a
estudar as medidas das formas de figuras planas ou espaciais, bem como sobre a
posicao relativa das figuras no espaco e suas propriedades.

Os estudiosos que se dedicavam ao estudo da geometria eram chamados de
gedmetras. Eles formulavam axiomas, postulados e teorias, e a eles podemos atribuir
descobertas e criacfes.

Euclides é considerado o ‘pai’ da geometria, isso porque definiu os Axiomas,
definicbes elementares que formaram a base de toda geometria. Os axiomas eram
tidos como verdade absoluta, como a definicdo de ponto, reta, plano, entre outros.

Sua obra Os Elementos ndo era apenas sobre geometria, contendo também
muitos conceitos de algebra e aritmética.

Trilharemos agora pela hist6ria da perspectiva e seus principais idealizadores:
Euclides, que definiu os axiomas e as proposi¢cées que deram a base matematica para
a posterior criagcdo dos teoremas e sistematizacfes; Leon Battista Alberti, que
colaborou com a teorizacdo da perspectiva na pintura e na escultura; e Piero della

Francesca, que elaborou as sistematizacdes sobre a perspectiva na pintura.

2.1 EUCLIDES

Euclides (300 a.C.) desenvolveu os primeiros axiomas matematicos, definindo
muitos dos elementos utilizados até os dias de hoje, além de estudos mais avancados
sobre a perspectiva, se valendo do olho como um ponto, introduzindo entéo a ideia
que desencadeou posteriormente nos estudos da perspectiva na pintura,
iniciados por Alberti e sistematizados por Piero della Francesca.

Euclides foi o criador da Escola de Matemética de Alexandria, onde também foi
professor. Apesar de muitos dos seus trabalhos terem sido destruidos, nos restam
alguns arquivos historicos, entre eles: Divisdo de Figuras, Os fendmenos e Optica

(que tratava da perspectiva), Os dados, e sua mais notavel obra, Os Elementos.
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Segundo Costa (2004, p.31), Ronan (1987) destaca que “as primeiras edigdes
(de Os Elementos) apareceram na Italia, no fim do século XV(...) e estimularam a nova
arte da perspectiva, tema de experiéncia de varios artistas.”

Euclides ndo se dedicou especificamente a perspectiva na arte, mas suas
contribuicbes a geometria deram a base necessaria para a compreensdo da
perspectiva na pintura.

A perspectiva na verdade quase foi enunciada pelos egipcios, mas acabou
surgindo, de fato, ha mais de 500 a.C, ou seja, um pouco anterior a Euclides. E surgiu
na cenografia teatral, com o objetivo de representar a realidade nos palcos, num intuito
de proporcionar mais verdade as encenacgdes, levando o espectador a se sentir no
espaco onde a cena havia ocorrido. Segundo o dicionério Michaelis (2019), cenografia
€ a “arte e técnica de desenhar ou pintar segundo as regras de perspectiva” ou ainda
a “arte e técnica de conceber e realizar espacgos cénicos”.

Euclides trouxe, um pouco depois, estudos com conhecimentos geométricos e
matematicos, em seu livro Os Elementos. Obra esta composta por treze volumes,
vérias proposicdes, axiomas e teoremas que serviram de base para diversos artistas
gue vieram depois dele e que se preocuparam em como poderiam representar objetos
e pessoas, da maneira mais sincera possivel aquela realidade a qual os olhos podiam
ver. Com conceitos sobre proporcionalidade, estudos sobre éptica e também com as
definicdes sobre semelhancas de triangulos, Euclides acabou, muitos séculos depois,
sendo um dos norteadores dos estudos de diversos artistas no Renascimento, pois foi
nesta época gque ocorreu uma maior preocupacao com a técnica, o saber fazer e o
estudo cientifico.

Segundo Luchetta (2000), o livro V de Euclides é uma exposicao da teoria das
propor¢cdes de Eudoxo, enquanto o VI aplica essa teoria a geometria plana, sendo
possivel encontrar teoremas fundamentais, como da semelhanca de triangulos.

Euclides, portanto, desenvolveu a Teoria das Propor¢des de Eudoxo de Cnido,
astronomo e matematico do século IV a.C., cujo trabalho foi totalmente perdido.
Luchetta (2000) nos recorda que a teoria das propor¢des de Eudoxo foi utilizada por
Euclides aplicada a geometria plana, sendo a base da estrutura para muitos principios
geomeétricos utilizados nos estudos e na construcdo da perspectiva proposta por
Euclides.

Euclides estabeleceu fundamentos teoricos e apresentou definicbes e

proposicoes relacionadas a comparacao de grandezas proporcionais, estabelecendo
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relacBes proporcionais entre nimeros e grandezas, definindo uma propor¢cdo como a
igualdade do quociente de dois numeros pelo quociente de outros dois.

A notacdo matemética utilizada para a representacdo das proporcdes é
frequentemente expressa como a/b = c/d.

Mesmo no Livro | Euclides ja realizou estudos sobre a proporcionalidade, no
caso, envolvendo lados e angulos dos triangulos, destacando que para que dois
tridangulos sejam semelhantes seus lados devem ser proporcionais e seus angulos
correspondentes devem ser congruentes.

Os Elementos sdo compostos por 13 livros, 131 definicdes (axiomas) e 465
proposicdes. No Livro I, ele define os fundamentos da Geometria Plana.

Sobre os temas dos 13 livros de Os Elementos sabemos que:

e O Livro I, Fundamentos da Geometria Plana;
e O Livro Il, Geometria dos retangulos;
e O Livro lll, Geometria do circulo;
e O Livro IV, Geometria dos poligonos regulares em circulos;
e O Livro V, Teoria geral de magnitudes em proporcao;
e O Livro VI, Geometria plana em figuras semelhantes;
O Livro VII, Nimeros em proporcado continuada;

e O Livro IX, Niumeros em proporcao continuada, Teoria dos nUmeros

pares e impares e Nimeros perfeitos;
e O Livro X, Segmentos de reta incomensuraveis;
e O Livro XI, Fundamentos da geometria espacial;
e O Livro XII, Areas e volumes e o método da exaustéo de Eudoxo; e

e O Livro XllI, Solidos platonicos.
Vamos aqui elencar os axiomas e algumas das proposi¢des de Os Elementos,

Livro | de Euclides, para darmos um panorama das contribuicdes matematicas, mais

especificamente geométricas, dos estudos de Euclides, para o mundo.
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No nosso caso, nos interessa analisar suas contribuicbes para o
desenvolvimento da perspectiva nas obras de arte no Renascimento, mais

especificamente nas obras de Piero della Francesca.
Partiremos entdo para algumas analises matematicas, dando o destaque inicial

aos axiomas de Euclides, lembrando que os axiomas Sdo as premissas tidas

incialmente como verdade para a posterior construcdo das proposicoes.

Fig. 1: Axiomas | a XII, Livro I, Os Elementos, de Euclides

AXIOMAS.

1. As cousas, que s&0 eguaes a uma terceira, 30 eguaes entre si.
I1. Se a cousas eguaes se junctarem outras eguass, 0s todos serdo iguaes.
[IL E, se de cousas eguaes se tirarem outras eguaes, 0s restos serdo iguass.
IV.E, se a cousas deseguaes se ajunctarem outras eguaes, 0s todos serdo deseguaes.
V.E, se de cousas deseguaes se tirarem cousas eguaes, 0s festos serdo deseguaes,
VI As quantidades, das quaes cada uma por st faz 0 dobro de outra quantidade, séo eguaes.
VI E aquellas, que sio ametades de uma mesma quantidade, séo tambem eguaes.
VI Duas quantidades, que se ajustam perfeitamente uma com outra, s&o eguaes.
IX. O todo ¢ maior do que qualquer das suas partes
X Duas linhas rectas ndo comprehendem espago.
XI. Todos os angulos rectos séo eguaes.
XILE se uma linha recta, encontrando-se com outras duas rectas, fizer os angulos intermos da mesma parte menores que dous rectos, estas duas rectas, produzidas ao infinito concorrerdo para a mesma parte

dos dictos angulos intemos. ( Vja-se a nota sobre a Proposido9 do Livo I ).

Fonte: https://www.mat.uc.pt/~jaimecs/euclid/2parte.html. Acessado: 18.03.2024

Os axiomas também eram chamados de “nogdes comuns” por serem como

dizem, inconteste.
Nas paginas 97 e 98 da traducéo de Irineu Bicudo (2009), nota sobre o Livro I,

Os Elementos, de Euclides, encontramos 23 definigdes.

Definigbes

1. Ponto é aquilo de que nada é parte.

2. E linha é comprimento sem largura.

3. E extremidades de uma linha séo pontos.

4. E linha reta é a que esta posta por igual com os pontos sobre si
mesma.

5. E superficie é aquilo que tem somente comprimento e largura.
6. E extremidades de uma superficie sao retas.

7. Superficie plana é a que esta posta por igual com as retas sobre si
mesma.

8. E angulo plano é a inclinagao, entre elas, de duas linhas no plano,
que se tocam e ndo estdo postas sobre uma reta.
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9. E quando as linhas que contém o angulo sejam retas, o &ngulo é
chamado retilineo.

10. E quando uma reta, tendo sido alteada sobre uma reta, faca os
angulos adjacentes iguais, cada um dos angulos é reto, e a reta que
se alteou é chamada uma perpendicular aquela sobre a qual se alteou.

11. Angulo obtuso é o maior do que um reto.

12. E agudo, o menor do que um reto.

13. E fronteira é aquilo que é extremidade de alguma coisa.
14. Figura é o que é contido por alguma ou algumas fronteiras.

15. Circulo é uma figura plana contida por uma linha [que é chamada
circunferéncia], em relacdo a qual todas as retas que a encontram [até
a circunferéncia do circulo], a partir de um ponto dos postos no interior
da figura, sao iguais entre si.

16. E o ponto é chamado centro do circulo.

17. E diametro do circulo é alguma reta tragcada através do centro, e
terminando, em cada um dos lados, pela circunferéncia do circulo, e
que corta o circulo em dois.

18. E semicirculo é a figura contida tanto pelo didmetro quanto pela
circunferéncia cortada por ele. E centro do semicirculo € o mesmo do
circulo.

19. Figuras retilineas sdo as contidas por retas, por um lado, trilateras,
as por trés, e, por outro lado, quadrilateras, as por quatro, enquanto
multildteras, as contidas por mais do que quatro retas.

20. E, das figuras trildteras, por um lado, tridangulo equilatero é o que
tem os trés lados iguais, e, por outro lado, isésceles, o que tem sé dois
lados iguais, enquanto escaleno, o que tem os trés lados desiguais.

21. E, ainda das figuras trilateras, por um lado, tridangulo retangulo é o
que tem um angulo reto, e, por outro lado, obtusangulo, o que tem um
angulo obtuso, enquanto acutangulo, o que tem os trés angulos
agudos.

22. E das figuras quadrilateras, por um lado, quadrado € aquela que é
tanto equilatera quanto retangular, e, por outro lado, oblongo, a que,
por um lado, é retangular, e, por outro lado, ndo € equilatera, enquanto
losango, a que, por um lado, é equilatera, e, por outro lado, ndo é
retangular, e romboide, a que tem tanto os lados opostos quanto os
angulos opostos iguais entre si, a qual ndo é equilatera nem
retangular; e as quadrilateras, além dessas, sejam chamadas
trapézios.

23. Paralelas séo retas que, estando no mesmo plano, e sendo
prolongadas ilimitadamente em cada um dos lados, em nenhum se
encontram (Bicudo, 1996, p.97-98).

Agora, veremos algumas Proposi¢des que partiram de axiomas, definicbes e
problemas verificados por Euclides. Estas Proposi¢cdes também fazem parte do Livro

I, de Os Elementos, de Euclides.
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e Proposicéo IV
Na Proposicéo IV (Fig.2) do Livro I, Os Elementos de Euclides, imagem que segue

abaixo, Euclides demonstra que, se

dois triangulos tiverem dois lados iguais a outros dois lados, cada um
a cada um; e os angulos compreendidos por estes lados, forem
também iguais, as bases e os triangulos, e os outros angulos opostos
aos lados iguais, serdo também iguais (Livro I, Os Elementos de
Euclides)

Fig. 2: Proposicéo IV, Livro I, Os Elementos de Euclides

PROP. IV. THEOREMA.

Se dous triangulos tiverem dous lados eguaes a dous lados, cada um a

cada um; e os angulos, comprehendidos por estes lados, forem tambem
eguaes, as bases e os triangulos, e 0s mais angulos, que sao oppostos a
lados eguaes, serao tambem eguaes ( Fig. 21 ).

AT/

Flg.21

Sejam os dous triangulos ABC, DEF, cujos lados AB, AC; DE, DF sao
eguaes, cada um a cada um, isto é, AB=DE, e AC=DF; e seja o0 angulo
BAC=EDF. Digo, que a base BC é egual & base EF; e que o triangulo ABC é
egual ao triangulo DEF; e que os outros angulos do primeiro triangulo
sao eguaes aos outros do segundo, cada um a cada um, segundo ficam
oppostos a lados eguaes; isto é, o angulo ABC=DEF, e ACB=DFE.

Considere-se posto o triangulo ABC sobre o triangulo DEF, de sorte que
o ponto A caia sobre o ponto D, e a recta AB sobre a recta DE. O ponto B
caira sobre o ponto E, por ser AB=DE. Ajustando-se pois AB sobre DE,
tambem a recta AC se ajustara sobre a recta DF, sendo o angulo
BAC=EDF. Logo sendo AC=DF, o ponto C caira sobre o ponto F. Mas
temos visto, que B cai sobre E. Logo a base BC se ajustara sobre a base
EF. Porque, se nao se ajustarem, caindo B em E, e C em F, se seguira,
que duas linhas rectas comprehendem um espaco, o que nao péde ser (
Ax. 10). Logo a base BC se deve ajustar sobre a base EF, e por
consequencia sao eguaes. Logo todo o triangulo ABC se ajusta sobre
todo o triangulo DEF, e assim sao eguaes; e os outros angulos do
primeiro triangulo tambem se ajustam sobre os outros do segundo e
sao eguaes; isto é, o angulo ABC=DEF, e ACB=DFE.

Fonte: https://www.mat.uc.pt/~jaimecs/euclid/2parte.html|. Acessado em: 21.03.2024

Ou seja, se tivermos dois triangulos com dois lados iguais e dois angulos iguais,
o lado que resta, bem como o angulo que resta, também serédo iguais.

Essa proposicdo acaba por destacar aos pintores daquele periodo algumas
ideias essenciais sobre os triangulos. Isso porque, tendo dois triangulos com dois
lados e dois angulos iguais, soO restaria um lado e um angulo, ndo restando outra
possibilidade sendo a de serem iguais, os lados e 0os angulos dos dois triangulos. Vale
destacar que a soma dos angulos internos de um triangulo é sempre igual a 180°, o
que facilita a observacao da igualdade dos angulos destacados nos triangulos acima

citados.

25


https://www.mat.uc.pt/~jaimecs/euclid/2parte.html

e ProposicéaoV

Na Proposi¢édo V (fig.3) do Livro I, Os Elementos de Euclides, podemos
observar que Euclides basicamente demonstra que ao prolongarmos as linhas dos
dois lados de um triangulo isésceles (triangulos que possuem dois lados iguais e um
diferente) - segundo a Proposicdo Il € possivel estender estas linhas - ao
identificarmos um ponto qualquer nesta linha estendida, de ambos os lados, e
ligarmos estes dois pontos, bem como ligarmos cada novo ponto ao ponto anterior da
base do triangulo do lado oposto, como um cruzamento, teremos 4 novos triangulos
gue se formam nesta nova figura e, todos eles, dois a dois, terdo os mesmos angulos

e 0s mesmos lados, de modo que, dois a dois seréo iguais.

Fig. 3: Proposicéo V, Livro I, Os Elementos de Euclides

PROP. V. THEOR.

Em qualquer triangulo isosceles os angulos, que estao sobre a base, sao
eguaes; e produzidos os lados eguaes, os angulos, que se formam debaixo
da base, sao tambem eguaes ( Fig. 22 ).

Seja o triangulo isosceles ABC com os lados eguaes AB, AC, os quaes
sejam produzidos para D e E. Digo, que sera o angulo ABC=ACB, e
CBD=BCE.

Tome-se na recta BD um ponto qualquer F; e da recta AE>AF se corte (
Pr. 3, 1) a parte AG=AF; e se tirem as rectas FC, GB. Sendo AF=AG, e
AB=AC; as duas TA, AC serdo eguaes as duas GA, AB, cada uma a cada
uma. E alem disto comprehendem o angulo comum FAG. l.ogo a base FC
sera egual ( Pr. 4, 1) & base GB; e o triangulo AFC egual ao triangulo
AGB; e os mais angulos eguaes aos mesmos angulos, cada um a cada
um; isto é, os que sao oppostos a lados eguaes, como ACF=ABG, e
AFC=AGB. E sendo AF=AG, e AB=AC, tirando AB de AF e AC de AG, ficara
BF=CG ( Ax. 3). Mas temos demonstrado, que FC=GB. Logo as duas BF,
FC sao eguaes as duas CG, GB, cada uma a cada uma; e o angulo
BFC=CGB. Mas a base BC é commum aos dous triangulos FBC, GCB. Logo
estes dous triangulos sdo eguaes ( Pr. 4, 1 ); e os mais angulos delles, que
forem oppostos a lados eguaes, sao tambem eguaes. Logo sera o angulo
FBC=GCB, e BCF=CBG. Assim sendo o angulo total ABG egual ao total
ACF, como se tem demonstrado; e sendo CBG=BCF, tirando CBG de ABG
e BCF de ACF, ficara o angulo ABC=ACB, que sdo os angulos sobre a base
BC do triangulo isosceles ABC. E ja se tem provado FBC=GCB, que sao os
angulos debaixo da base BC.

COROL. Disto se segue, que todo o triangulo equilatero € tambem
equiangulo.

Fonte: https://www.mat.uc.pt/~jaimecs/euclid/2parte.html. Acessado: 18.03.2024

Na Proposicéo V, Livro I, Os Elementos de Euclides, ele demonstra que: “Em
qualquer triangulo isésceles os angulos, que estdo sobre a base sao iguais e,
produzidos os lados iguais, os angulos, que se formam debaixo da base, sdo também
iguais.”

Com esta Proposicao V, abriu-se uma gama de possibilidades das relacoes
geométricas possiveis, pois, mantendo-se as igualdades entre as retas e angulos,
novas figuras permanecem semelhantes entre si. Isso leva a uma percepcdo da

relacdo parte x todo.
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e Proposicéo VI
Na Proposicao VI (Fig. 4), Livro |, Os Elementos de Euclides, abaixo, ele parte
de uma hipétese falsa para desconstruir essa hipotese e depois provar sua
proposicao.
Basicamente, Euclides prova que se dois angulos de um triangulo sao iguais,

necessariamente os lados opostos a estes angulos também seréo.

Fig. 4: Proposicéo VI, Livro I, Os Elementos de Euclides

PROP. VI. THEOR.

Se dous angulos de um triangulo forem eguaes, os lados, oppostos a estes
angulos eguaes, serdo tambem eguaes ( Fig. 23 ).

Fig. 23 ;
Seja o triangulo ABC, e seja 0 angulo ABC=ACB. Digo, que serd AB=AC.

Se ndo for AB=AC, uma destas duas rectas serd maior que a outra. Seja
AB a maior, e desta, que é maior, se corte (Pr. 3,1) DB=AC, que é
menor. Tire-se a recta DC. Sendo DB=AC, e BC commum, serao as duas
DB, BC eguaes as duas AC, CB, cada uma a cada uma. Mas € o angulo
DBC=ACB. Logo a base DC serd egual & base AB; e o triangulo DBC egual
(Pr.4,1) ao triangulo ACB, o que é absurdo, porque DBC é menor, que
ABC. Logo as rectas AB, AC ndo sao deseguaes, e por consequencia deve
ser AB=AC.

COROL. Desta proposi¢do se infere, que todo o triangulo equiangulo é
tambem equilatero.

Fonte: https://www.mat.uc.pt/~jaimecs/euclid/2parte.html. Acessado em 18.03.2024

Na Proposi¢éo VI do Livro I, Os Elementos de Euclides, ele demonstra que: “Se
dois angulos de um triangulo forem iguais, os lados, opostos a estes angulos iguais,
serao também iguais.”

Nesta proposicao fica claro que se uma figura triangular possuir angulos iguais,
seus lados, opostos a estes angulos, também seréo iguais. Isso permite um fluir das
imagens em simetria reflexiva, axial e/ou rotacional, facilitando a visualizacdo e a
compreensao das relacgoes.

e Proposicéao VI

Na Proposicao VIl (Fig.5), Livro I, Os Elementos de Euclides, abaixo, Euclides

destaca que se tivermos dois lados iguais a dois lados, e suas bases forem iguais, os

angulos que se formam destes lados iguais, também ser&o iguais
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Fig. 5: Proposicéo VIII, Livro I, Os Elementos de Euclides

PROP. VIII. THEOR.

Se dous triangulos tiverem dous lados eguaes a dous lados, cada um a
cada um, e as bases tambem eguaes, os angulos, comprehendidos pelos
lados eguaes, serao tambem eguaes ( Fig. 26 ).

(-]

Fig. 26

Sejam dous triangulos ABC, DEF, e seja o lado AB=DE, e AC=DF, e
tambem a base BC=EF outra base. Digo, que sera o angulo BAC=EDF.

Posto o triangulo ABC sobre o triangulo DEF de sorte, que o ponto B caia
em E, e a recta BC sobre a recta EF, tambem o ponto C deve cahir sobre
o ponto F, por ser BC=EF; e assim ajustando-se BC com EF, as duas BA,
AC se ajustarao com as duas ED, DF. E, se ajustando-se a base BC sobre a
base EF, quizermos, que os lados BA, AC se nao ajustem sobre os lados
ED, DF, mas tenham outro logar, como EG, GF; se poderao construir
sobre a mesma base, e da mesma parte dous triangulos, cujos lados,
partindo de uma e outra extremidade da base commum, sejam eguaes.
Mas isto é impossivel ( Pr. 7, 1). Logo se a base BC se ajusta sobre a base
EF, os lados BA, AC se devem ajustar sobre os lados ED, DF, e por
consequencia o angulo BAC sobre o angulo EDF. Logo sera BAC=EDF (
Ax. 8).

Fonte: https://www.mat.uc.pt/~jaimecs/euclid/2parte.html. Acessado em 18.03.2024

Nesta Proposicao VI, Livro I, Os Elementos de Euclides, ele demonstra que:
“Se dois tridngulos tiverem dois lados iguais a dois lados, cada um a cada um, e as
bases também forem iguais, os angulos, compreendidos pelos lados iguais, serao
também iguais.”

Esta proposi¢éo se liga a anterior e a completa numa relagéo intrinseca entre
lados e angulos. Uma relacdo que se firma pela proposicéo anterior a ela, de que as
relacdes sdo o cerne da compreensdo de um mundo de possibilidades.

Se pensarmos em algo simples como a multiplicacdo de dois nimeros e o0 seu
resultado e fizermos o caminho inverso, dividindo o resultado por qualquer um dos
nameros, o0 novo resultado sera um dos dois niumeros que foram multiplicados
anteriormente. Simples, 3 x2 =6 bemcomo6/3=2¢e 6/ 2 = 3. Nas trés operacdes
permanecem a triade, 3, 2 e 6, neste caso especifico. E essa logica ocorre em
diversas relacbes matematicas, como € o caso das Proposi¢coes de Euclides.

O estudo das relacbes de igualdade, e consequentemente, de
proporcionalidade, simetria e légica, caminham de forma natural, lado a lado com a
perspectiva, pois abarcam um vasto conhecimento proprio, chamado hoje geometria.

A arte no periodo intitulado Renascimento se valia de diversos estudos
matematicos como as proposi¢oes, postulados e axiomas de Euclides, que trouxeram
para diversos artistas mais técnica e, consequentemente, mais realidade as obras de
arte que se propunham a representar o real.
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Esses axiomas, definicbes e proposi¢cdes serviram como exemplos neste texto
para evidenciar que os estudos de Euclides forneceram uma base sélida para o
aprofundamento das mais diversas areas que buscavam se aperfeicoar com base em
técnicas, no caso geomeétricas, como era o caso das artes. Isto porque a pintura, por
exemplo, nesta época, foi marcada pela arte figurativa, ou seja, a arte que buscava a
representacdo das formas, dos seres humanos, objetos, animais, paisagens, entre
outros, da forma como vemos.

As 465 proposicdes de Euclides, neste nivel de abstracdo e aprofundamento,
nos trazem questdes importantes sobre a influéncia da Matemética e sua
sistematizacdo para o nosso modo de olhar as coisas. E compreensivel que Euclides
seja a maior referéncia nos estudos sobre Geometria, pois ndo conseguiram contesta-
lo. Suas ideias tinham um conhecimento profundo e extremamente técnico. Suas
definicbes e proposicdes, em grande maioria, foram testadas e comprovadas por ele.

O fato de valer-se da técnica para aproximar as imagens pintadas ou
fotografadas, da realidade, traz uma questdo importante a este trabalho, que é o
funcionamento dos olhos e a formacgéo das imagens dentro do nosso cérebro através
da entrada de luz. A imagem sé passa a representar algo para nés a partir do momento
em que podemos vé-la, caso contrario, falariamos de outros sentidos e de outras
percep¢cbes. Quando pensamos na representacdo de imagens, naturalmente
voltamos nossa atencéo para o funcionamento dos nossos olhos. Compreender como
se da a formacdo da imagem nos olhos, nos ajuda a perceber como é possivel
desenhar, pintar ou reproduzir imagens de objetos e coisas diversas, pensando em
representa-los o mais parecido possivel com o que vimos, 0 que justifica nossa
reflexao sobre este 6rgdo, tido por Leonardo da Vinci, como o0 mestre que regula todos
os outros. Quando olhamos para algum objeto, a imagem atravessa a cornea e chega
a iris, que regula a quantidade de luz através da pupila. Desta forma, a imagem chega
ao cristalino e se foca na retina, que fica no fundo do olho. O cristalino produz uma
imagem invertida que o cérebro ira corrigir.

O conceito da formacgéo da imagem que passa pela cornea, chega a iris e se
inverte no cristalino se corrigindo no cérebro, é replicada pela maquina fotografica,
desde a sua ideia inicial na camera obscura. As artes e seus mecanismos de
reproducao se valeram de questdes simples e naturais ao homem, como o fato de ver,

para desenvolver suas técnicas.
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Para além desta afirmacéo, pensar que esse reflexo luminoso que chega ao
cérebro é transmutado e retorna a forma como o concebemos, nos conduz a reflexdes
importantes. O ponto de entrada da luz é como um canal de conexdo do mundo
exterior com o mundo interior. A luz percorre um caminho que vai dos olhos para o
lobo frontal, seguindo depois para o0 sistema nervoso central, causando Vvarios
estimulos que daréo forma a reacdes fisicas diversas, juntamente com outros sentidos
como o tato, o olfato, a audicédo e o paladar. A cada imagem refletiva pela luz, nosso
corpo respondera com uma reacao diferente, de forma instintiva.

Da Vinci dizia que de todos os 6rgéos, o mais fascinante era o olho, chamado
por ele de lider de todos os outros. “O olho é a janela do corpo humano através da
qual ele sente seu caminho e desfruta da beleza do mundo. Por causa do olho, a alma
aceita ficar em sua prisao fisica, pois sem ele, tal prisdo fisica é tortura” (Oliveira apud
Leonardo da Vinci).

Essaldgica, essa leitura matematica possivel da visdo, foi replicada ao conceito
original de reproduzir as imagens através dos aparatos técnicos, pois € assim que a
imagem vai se formar na camera fotografica, ocorrerd uma inverséao interna depois da
entrada da luz no obturador, uma inversao idéntica ao que ocorre nos olhos.

No Livro XI de Os Elementos, Euclides explora a Optica, incluindo propriedades
da reflexdo da luz em espelhos planos, além de discutir a formacdo das sombras e a
ideia de que os raios de luz se propagam em linha reta.

Costa (2004), destaca que trés grandes matematicos foram o0s responsaveis
pela Epoca Aurea, definida pelo excesso de producdo cultural e grandes
acontecimentos, entre eles: Arquimedes (287-212 a.C.), Apolonio de Perga (262-190
a.C.) e Euclides (aproximadamente 300 a. C.). Euclides foi um dos que se destacaram
por suas producfes de imensuravel importancia, ecoando suas ideias até os dias
atuais. Artistas como Piero della Francesca e Leon Battista Alberti, incorporaram
ideias geométricas e matematicas em suas técnicas com o objetivo de criar
representacdes visuais mais precisas e realistas, com base em alguns principios
euclidianos, como a Teoria das Proporgdes, inicialmente desenvolvidas por Eudoxo e
depois sistematizadas por Euclides.

A perspectiva na pintura tornou-se uma grande area de estudo com forte
destaque durante o periodo denominado como Renascimento. E digo “denominado”
pois nessa época, conhecida como Renascimento, as pessoas nao tinham a minima

ideia de que este periodo teria, num futuro proximo, essa denominacao especifica.
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Respeitando as devidas proporcdes, as pinturas e as esculturas que
buscassem a representacdo de uma imagem figurativa, representando a realidade de
forma fiel, deveriam se adaptar as técnicas mateméticas. No caso de uma escultura,
por exemplo, ao olharmos de baixo para cima, se o artista quiser que vejamos a
cabeca proporcional ao corpo, ele ndo pode fazer toda escultura do mesmo tamanho,
digamos assim. A cabeca devera ter uma forma maior para que seja mantida a
harmonia em perspectiva.

Embora Euclides ndo tenha abordado a perspectiva artistica diretamente em
sua obra, seus principios geométricos forneceram uma base sdlida para o

desenvolvimento posterior deste estudo no contexto da arte e da representacéao visual.

2.2 LEON BATTISTA ALBERTI

Leon Battista Alberti (1404-1472) foi um humanista, arquiteto, escritor, artista e
tedrico da arte, italiano, que estudou as obras matematicas geométricas de Euclides,
qgue contribuiram expressivamente com a perspectiva. Alberti reconheceu a
importancia dos principios geométricos para criar representacfes visuais mais
realistas e atraentes.

A obra de Euclides, Os Elementos, ofereceu a Alberti uma base matematica
sélida, especialmente A teoria das propor¢cdes. Alberti desenvolveu suas proprias
teorias sobre perspectiva, introduzindo elementos como linhas de fuga e ponto de
fuga, proporcgao e escala, e olho observador.

Alberti se dedicou a teorizar sobre a perspectiva na pintura, na arquitetura e
escultura e escreveu uma trilogia de Tratados, De pictura (1435), De re aedificaria
(1450) e o De statua (sem data especifica, acredita-se que foi escrito
aproximadamente em 1462).

O tratado De pictura, foi escrito por volta de 1435 em 3 livros, sendo “o primeiro
livro ‘todo matematico’, o segundo ‘pde a arte na méao do artista’ e no terceiro se obtém
‘o dominio e o conhecimento perfeito da pintura™ (Costa, 2004, p.47).

No seu tratato De Pictura Alberti formalizou muitos conceitos. Ele prop0s a ideia
de que as linhas paralelas na realidade convergem para um ponto no horizonte,

criando a ilusédo de profundidade. Esse ponto ficou conhecido como ponto de fuga e,
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esta técnica de utilizar linhas convergentes para criar a sensacao de profundidade,

tornou-se fundamental na perspectiva artistica.

LIVRO 1 - Alberti esclarece que escreve como pintor e para pintores,
embora discorra sobre matematica e, por isso, se serve “‘de uma
Minerva mais gorda”, ou seja, utiliza-se da viséo das coisas, amparado
pelos conhecimentos de geometria. Define ponto, reta e plano, e
explica circunferéncia e diametro. Define e classifica angulos.
Classifica superficies em: plana, céncava e convexa. Explica o
processo 6ptico da visao, através da “piramide visual”, na qual os raios
sédo classificados em: extremos, médios e céntricos. Os raios extremos
séo usados pela visdo para a mensuracado das superficies e o tamanho
das coisas esta em razao da distancia. Define a piramide visual: a base
€ a superficie a ser vista e os lados sdo os raios extrinsecos (extremos
ou externos). Estes raios formam o angulo das quantidades, com
vértice dentro do olho. Os raios médios transportam a luz e a cor, e a
nitidez depende da distancia destes raios (Costa, 2004, p.47).

Assim, Alberti ndo simplesmente replicou as ideias de Euclides, mas se inspirou
e formulou suas proéprias teorias sobre a perspectiva, contribuindo significativamente
para o desenvolvimento da representacéo visual durante o Renascimento.

Em seu tratado De pictura, desenvolveu diversas teorias fundamentais sobre a
perspectiva que tiveram um impacto na arte renascentista sendo que as principais
contribui¢des incluem:

e Ponto de Fuga:

Alberti introduziu a ideia de que linhas paralelas convergem para um ponto no
horizonte, e esse ponto, que ficou conhecido como ponto de fuga, tornou-se central
na organizacao de composic¢des pictoricas e na criacdo da ilusao da profundidade.

e Linhas de Fuga:

Ele propds o uso de linhas imaginarias, chamadas linhas de fuga, que partem do
objeto para o ponto de fuga. Essas linhas ajudam a direcionar o olhar do observador
e a criar a sensacao de profundidade tridimensional na obra.

e Proporcéao e Escala:

Alberti enfatizou a importancia de manter proporcdes e escalas realistas em uma
pintura para garantir que a representacdo visual correspondesse a realidade. Ele
defendia a aplicacéo de técnicas mateméticas para garantir a precisdo nas dimensdes
e relacbes espaciais.

e Olho do Observador:

Alberti considerou a perspectiva em relacao a posicao do observador. Ele explorou

como diferentes angulos de visdo afetam a percepc¢éao e a representacédo da cena.
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Essas teorias de Alberti tiveram um impacto profundo na pintura renascentista,
influenciando artistas de sua época como Piero della Francesca, que incorporou
principios da perspectiva em suas obras, e que se valeu dos tratados realizados por
Alberti para sistematizar a Prospectiva Pingendi. O fato € que os dois desenvolveram
estudos e sistematizacGes sobre perspectiva, viveram na mesma €época e tiveram
influéncias de seus precursores, com forte destaque a Euclides.

O tratado de Alberti desempenhou um papel crucial na transicdo da arte
intuitiva para a representagao visual mais realista e técnica. Ele descreve sua técnica

de perspectiva:

Constréi um quadrado e transforma em uma “janela visual”. Determina
o tamanho humano e divide a medida em trés “bragos”. Divide a linha
da base do quadrado em partes iguais. Localiza o ponto de
interceptacdo do raio céntrico com o quadrado, chamado ponto
céntrico (ponto de fuga, sendo a proje¢do do ponto do observador).
Traca linhas do ponto céntrico até as divisdes feitas na base do
quadrado (Costa, 2004, p.49).

Costa (2004), analisa como Alberti explica sua técnica de perspectiva e diz
como devem fazer os artistas para encontrar o ponto central da imagem que ira ser
representada em perspectiva, o chamado ponto de fuga. Cita ainda que, para Alberti,
nao sera um bom artesdo aquele que ndo se apegar a compreender as explicacdes e
técnicas matematicas, sugerindo que o pintor que nao buscar referéncias em Euclides
nao tera éxito como artista pois ndo irh compreender sobre perspectiva.

Essa ‘janela visual’ da citacao de Costa (2004) sobre uma ideia de Alberti,
sugere um recorte da realidade, um esquema limitante, que permite escolher o que
registrar, parece ser a mesma ideia do olho magico da camera fotogréafica. As duas
coisas delimitam um espaco especifico para observacdo do mundo exterior. A janela
de Alberti, que foi utilizada na pintura dos artistas do Renascimento, destaca um
pedaco da realidade para utilizar como enquadro da pintura, a0 mesmo tempo o
fotégrafo utiliza esse olho magico da camera para escolher o que ele vai capturar. Por
isso, esse olho magico; que depende de quem esta capturando a imagem, pois € o
fotégrafo que escolhe qual imagem ira destacar; nos remetem a memdrias, muitas
vezes afetivas, como aquelas imagens magicas que nos acompanham por toda vida,
trazendo lembrancas de momentos repletos de cheiros, sons e sabores, tal como nos

toca o artigo de Tacca (2008):

A foto do olho mégico da casa de meus avds € uma abertura para o
exterior, mas que se volta para visitar meus afetos familiares e minha
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vivéncia interiorana. N&o poderia ser mais adequada para minhas
observacdes sobre um olhar magico (Tacca, 2008, p. 46).

Talvez por isso seja um “olho magico” — para quem captou a imagem, ela
sempre terd magia, tanto que, quando vemos uma foto que fomos ndés que
registramos, imediatamente dizemos, ‘fui eu que tirei essa fotografia, eu me recordo
deste dia’. Existem fotos que marcam, ndo apenas por buscarem eternizar um
momento, mas por ocasionar uma apropriacao do instante e da imagem por conta do
fotégrafo, como se a cena ocorrida e registrada, fosse verdadeiramente sua, pois
existe algo que toca profundamente o fotografo durante o registro de uma imagem
carregada de sentido.

2.3 PIERO DELLA FRANCESCA

Pouco se sabe da infancia de Piero della Francesca, e até mesmo sobre o0 seu
nascimento, tendo datas aproximadas, entre 1410 e 1420 em Borgo San Sepolcro.
Moraes (2014) cita que Giorgio Vasari (1511-1574) escreveu em Vidas dos Artistas,
notas sobre Piero della Francesca que foram consideradas importantes, devido aos
dois viverem em épocas proximas. “Piero dei Franceschi” era filho de Benedetto,
sapateiro e curtidor de Romana di Perino da Monterchi. Estudou na Escola de Abaco,
para herdar os negdcios do pai. Importante lembrar que esta escola o instrumentalizou
para ser um mercador, com conhecimentos matematicos. “A educagao na Europa era,
em grande parte, oferecida em Universidades e Escolas do Abaco, dirigidas, em sua
maioria, por pessoas ligadas a Igreja” (Moraes, 2014, p. 5).

Com o passar do tempo, os humanistas ocuparam lugar de destaque e
puderam levar suas crengas e conhecimentos aos alunos, apoiados por nobres e ricos
mercadores como, por exemplo, Federigo da Montefeltro (1422-1482), conhecido
como duque de Urbino, que investia parte de suas riquezas em manuscritos, ou 0s
Sforza, que se dedicavam ao mecenato - forma de patrocinar e divulgar
conhecimentos antigos e contemporaneos contribuindo para o desenvolvimento de
uma nagéo. Ou seja, os humanistas buscavam ter o embasamento tedrico e cientifico
para alicercar seus conhecimentos e suas crencas (Moraes, 2014).

Piero della Francesca foi iniciado na pintura provavelmente por volta dos 15
anos de idade, na época em que Filippo Brunelleschi (1377-1446) e Leon Battista

Alberti (1404-1472) apareceram na mesma cidade, Florenga, onde diversos artistas
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se encontraram. Foi la que Piero della Francesca teve contato com Domenico
Veneziano, conhecido como seu mestre, apesar das diversas outras influéncias dos
lugares por onde viveu, como Veneza e Roma.

Leon Battista Alberti descreveu como aplicar estudos da Otica, ja desenvolvidos
por Euclides, a perspectiva e as cores, e Piero della Francesca buscou o refinamento
de todo conhecimento adquirido, o que fez dele uma figura marcante e um pintor a ser
lembrado pois, apesar de ja existirem estudos sobre a perspectiva, foi o primeiro a
inserir a perspectiva na pintura de forma sistematica. Antes de Piero della Francesca
havia pinturas com perspectivas intuitivas, mas nada comparado as técnicas e
estudos desenvolvidos por ele.

Moraes (2014) destaca em seu texto que Piero della Francesca adicionou aos
seus estudos questbes de iluminacgéo e cor, efeitos que fizeram toda a diferenca na
representacdo em perspectiva. Além disso, também utilizava-se da distorcdo em suas
obras, o que lhe trouxe um reconhecimento ndo apenas como pintor mas como
geOmetra e homem erudito.

Furlan observa que o critico italiano Roberto Longhi atribuiu a Piero "a
capacidade de ter realizado a maxima condensacao de elementos pictéricos, unindo
de maneira singular, forma, espaco e cor”, destacando ainda que alguns autores como
Longhi nos levam a crer que, nas obras de Piero della Francesca, as técnicas
matematicas vinham antes da pintura, numa busca constante pela perfeicdo e pelo
realismo. Era como “revestir as formas geométricas com imagens” (Furlan, 2010, p.
62).

Furlan ainda destaca que “para Clergeau a motivagdo maior do tratado de Piero
€ aprender a ver, construindo a forma a partir de um novo sistema de ou de ‘uma nova
inteligéncia da forma™ (Clergeau, in Emiliani, Curzi, 1996, p.72 apud Furlan, 2007,
p.258).

Piero della Francesca também era versado em latim, o que Ihe possibilitou ter
acesso a estudos e traducdes dos antigos e da ciéncia de sua época, que ndo eram
traduzidos em lingua vernacula, sendo que o seu primeiro trabalho, segundo Moraes
(2014), foi feito em témpera sobre a madeira, em Borgo San Sepolcro, intitulado O
Batismo de Cristo (fig.6), realizado por volta de 1442. ApGs a entrega deste trabalho,
Piero della Francesca foi ganhando notoriedade e sendo contratado para realizar
obras para nobres e pessoas de prestigio em Borgo, San Sepolcro, Ferrara, Rimini,

entre outros.
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Na obra O Batismo de Cristo, uma das mais importantes de Piero della
Francesca, € possivel vermos diversas formas geométricas, uma demonstracdo dos
estudos realizados para fortalecer a ideia da imagem figurativa. Cristo esta no centro
da pintura, bem como a pomba sobre sua cabeca. As cores vibrantes, o reflexo das
roupas na agua, as linhas imaginarias possiveis de serem vistas de forma indireta,
colocando cada figura em profundidade em relacdo a outra, sédo alguns dos elementos

que contribuem para que esse efeito de realidade seja possivel.

Fig.6 Baptism of Christ, 1448-50, Egg tempera on poplar panel, 167 x 116 cm

Fonte: National Gallery, London. Disponivel em:
https://lwww.wga.hu/framese.html?/html/p/piero/3/02baptil.html. Acessado em: 18.03.2024

Moraes (2014) destaca que Piero della Francesca teve acesso, em 1460, a
copia do manuscrito de Arquimedes e o traduziu para o latim, inclusive desenhando
suas figuras geométricas, as quais buscou representar de forma fiel. Isso sé foi

possivel devido ao acesso a esses escritos antigos, facilitado por seu primo Francesco
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del Borgo, que em 1450 era um notario papal que servia a Nicolau V, seja como
tesoureiro, seja como copista de escritos antigos, participando assim da transcricdo
de manuscritos. Francesco del Borgo encomendou de um escriba, em 1458, a copia
da Optica de Euclides a partir de uma verséo arabe. O que certamente possibilitou
chegar até Piero della Francesca os estudos realizados por Euclides 300 a.C.

Moraes (2014) ainda destaca que Piero della Francesca escreveu, transcreveu,
editou e ilustrou cerca de sete manuscritos, sendo quatro deles dedicados ao tratado
De Prospectiva Pingendi. Com este contato e aprofundamento nos escritos e
traducdes de seus antecessores, Piero della Francesca escreveu tratados, sendo que
trés deles sdo conhecidos atualmente:

e Trattado d”’Abaco com nocées de aritmética comercial e mercantil, além de
um pouco de geometria;

e De Prospectiva Pingendi com estudos sobre perspectiva e como utiliza-la em
seus trabalhos, finalizado antes de 1482 e doado ao duque de Urbino, Federico
da Montefeltro, para acervo pessoal;

e Quinque Corporibus Regullaribus, que se liga aos estudos geométricos do
Trattado d’Abaco com mais profundidade e foi doado entre 1482-92 ao filho de
Federico, Guiobaldo da Montefeltro.

No século XV, na peninsula italica, muitos senhores da regido de Mantua e
Urbino (locais por onde Piero della Francesca passou) faziam questéao de ter em seus
jardins todos os tipos de plantas e de animais, coleciona-los e compara-los. Isso,
segundo Moraes (2014), deu destaque a grande preocupac¢ao do homem, ndo apenas
em divulgar seus conhecimentos, mas em conhecer a natureza para manipula-la.

Na pintura ndo era diferente e as caracteristicas da beleza das plantas, animais,
pessoas ou cidades era enfatizada. Piero della Francesca ndo somente se
preocupava com a proporcdo, mas também com o ideal de beleza de seu tempo.
Paisagens eram o pano de fundo de suas obras que, além de embelezar os quadros,
serviam para colaborar com a formulacdo da perspectiva e o efeito de realismo, o
realismo especular.

Piero recebe o0 convite para pintar a capela principal em uma igreja
Franciscana, a Basilica de S&o Francisco de Assis, em Arezzo, obra que chegou a
concluir em 1466. Olhando para esta obra como um todo, percebemos as diversas

figuras geomeétricas em perspectiva presentes em cada uma das imagens.
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Abaixo teremos a imagem da Cappella Maggiore (Fig.7), onde diversas obras
foram realizadas em cada um dos pequenos quadros vistos em suas paredes. Essa
foto € um plano geral, em que é possivel observar a beleza e a riqueza dos detalhes
pintados por Piero della Francesca. A composi¢do das imagens forma uma histéria,
aguela que se quer contar, segundo os interesses de quem as encomendou, em geral,
a propria igreja.

Fig.7 View of the Cappella Maggiore, 1452-66, Fresco

Fonte: San Francesco, Arezzo. Disponivel em: https://www.wga.hu/html/p/piero/2/0view.htm.
Acessado:18.03.2024

Depois dessa obra, com forte reconhecimento, Piero della Francesca é
convidado a realizar uma producgéo de quadros para Sigismondo Pandolfo Malatesta

(1417-1468), em Rimini. Uma das pinturas realizadas no Templo Malatestiano foi o
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préprio Sigismondo Malatesta ante Sdo Sigismundo, (fig.8), concluido em torno de
1451.

Nesta obra € possivel ver que o proprio Sigismondo Malatesta € a figura que
ocupa o centro do quadro. Além de ter uma imagem do palacio de Sigismondo logo
ao lado, como uma forma de demonstracdo de seu poder. Percebe-se Sigismondo
Malatesta de joelhos, em agradecimento ao santo, mas na verdade, € ele o centro da
imagem, ele é quem est& no centro da acédo, mas se reverencia a algo maior que ele.

A linha existente entre o topo da cabeca do santo, o topo da cabeca de
Malatesta e a figura do palacio, leva a compreensdo de uma hierarquia, em que se
percebe que o império so existe devido aos bons conselhos ou orientacdes seguidos
por Malatesta, mas também nos leva a compreender o quao poderoso era este
homem. Com certeza uma imagem a qual Malatesta gostaria de ser reconhecido, uma
vez que foi um dos lideres militares mais ousados da Italia, além de patrono das artes
de grande destaque em Rimini.

Na imagem abaixo, 0s cachorros estdo simetricamente colocados, cada um
virado para um lado e com cores opostas, um preto e um branco, podendo simbolizar
a dualidade dos seres, ou 0 bem e o0 mal.

A pintura era uma forma de leitura para aqueles que ndo sabiam ler em lingua
vernacula e muito menos em latim. Servia como um modo de educar a visdo e
fortalecer mensagens através das imagens compositivas das obras. Através das
imagens sequenciais as pessoas poderiam compreender as mensagens passadas
pela igreja, mesmo sem saber ler. Nao foi mero acaso o surgimento de diversas obras
com orientacdes religiosas. Bem como também néo foi mero acaso a posterior disputa
pela encomenda dos trabalhos dos pintores mais renomados, por parte de nobres,
militares ou patronos, como o Sigismondo Malatesta.
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Fig.8 St Sigismund and Sigismondo Pandolfo Malatesta, 1451, Fresco, 257 x 345 cm

Fonte: Tempio Malatestiano, Rimini. Disponivel em: https://www.wga.hu/html/p/piero/3/03sigism.html.
Acessado em:18.03.2024.

Segundo Moraes (2014), Piero della Francesca voltou a Borgo de San Sepolcro
e antes de ficar cego; provavelmente devido as tintas compostas por chumbo; concluiu
sua obra Libellus de Quinque Corporibus Regullaribus, falecendo no dia 12 de outubro
de 1492. A obra foi registrada e exposta no Museu Civico de San Sepolcro.

Nesta secdo, foram citadas apenas trés das inUmeras obras de Piero della
Francesca por acreditar ser o suficiente para ilustrar a questao da perspectiva em suas
pinturas. Na secdo 3.2, “Perspectiva como Ciéncia”’, serdo destacadas mais duas
obras de Piero, que esclarecem quem eram as pessoas que encomendavam as obras
dos artistas no Renascimento e quais eram 0s interesses nas representacdes das
imagens da época.

E ainda, na secao 3.4, iremos destacar imagens do Problema 13 de Piero, na
gual ele ensina um passo a passo para artistas se valerem da técnica da perspectiva

para representar imagens mais realistas.
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3. A CONSTRUCAO DA PERSPECTIVA E O OLHAR DE PIERO DELLA
FRANCESCA: DA PINTURA A FOTOGRAFIA

No século XVI, Daniele Barbaro inventou as objetivas (sistema de lentes
cOncavas e convexas que refratam a informacéao luminosa e favorecem a perspectiva)
e apenas no século XIX, a descoberta da sensibilidade a luz de alguns compostos de
prata, foi decisiva na invencéo da fotografia para a fixagdo do reflexo.

Machado reflete em seu livro A ilusédo especular (1984) que a fotografia surgiu
desde o Renascimento com a camera obscura e ndo apenas em 1826 com Niepce e
a fixacdo de imagens na chapa fotografica, sendo muito utilizada pelos pintores
renascentistas para fixar a imagem e facilitar a reproducdo, como uma passagem do
pincel ao daguerredtipo, o que explicaria o fato dos primeiros fotografos serem
pintores.

A camara obscura era utilizada desde a antiguidade por Aristételes para fazer
observacgbes astrondmicas. No século XV, o arabe Ibn al-Haitham a utilizou como
auxiliar na observacéo de um eclipse solar, mas foi no Renascimento que os artistas
comecaram a usa-la para auxiliar na criagcdo de desenhos e pinturas. Consiste em
uma caixa com paredes opacas, com um orificio em um lado, onde a imagem se forma
na parede oposta a este. A luz, refletida por um objeto externo, passa por este orificio
- gue quanto menor, mais nitida a imagem, porém, mais escura pela pouca entrada
de luz - e se reflete na parede interna da caixa. Os pintores utilizavam-na para refletir
as imagens as quais queriam reproduzir.

Véarios pesquisadores buscavam fixar as imagens da camera obscura
conhecida desde o Renascimento. Apds inUmeras tentativas, Daguerre e Niepce,
simultaneamente, conseguiram essa proeza. Devido a dificuldade de patentearem, o
Estado interveio e declarou Dominio Publico, e a partir deste momento houve um
desenvolvimento e avango das questdes que envolviam a técnica da fotografia.

Benjamin em seu texto da Pequena historia fotografia (1931), nos recorda que
0 apogeu da fotografia ocorreu no primeiro decénio de sua descoberta, época que
também ocorreu a revolugdo industrial, segundo ele, ndo por afinidade a industria,
apesar de haver marcas, mesmo que escusas, deste periodo na arte da fotografia,;
como o caso do massivo milionario dos cartdes de visita; mas porque, até entdo, a
ciéncia alema buscava provar que tentar fixar uma imagem se valendo de um aparato

técnico era, como ele mesmo cita, um ‘sacrilégio’. Até este periodo o homem nao era
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considerado digno de reproduzir a imagem e semelhanca de Deus, poderia tentar
fazé-lo, com sua conexao e inspiracdo divina, mas ndo com uma maquina.

Benjamin (1931) nos diz que o fisico Arago defendeu a descoberta de
Daguerre em 3 de julho de 1839 na Camara dos Deputados, destacando a importancia
e o alcance de sua invencao, a invencao do ‘instrumento’.

E valido recordar como ocorria a fixacdo das imagens nas placas de prata
utilizadas por eles neste periodo e sua importancia para os pintores que ja se valiam
da camera obscura muito antes da descoberta da fotografia. As placas de prata
iodadas, expostas a camera obscura, eram manipuladas até ser possivel reconhecer,
com determinada luz, uma imagem cinza. Essas placas eram tidas como joias, pois
eram pecas Unicas e valiosas, 25 francos-ouro cada, e foram utilizadas como recursos
técnicos por diversos pintores para a reproducdo da imagem figurativa na pintura.

Apesar de todas as invencgdes tecnoldgicas, para Machado (1984) a palavra é
um dos signos mais comuns, acessiveis e eficazes na implementacédo da ideologia. A
compreensao dos demais sentidos se complementa com ela pois interiorizarmos, em
unido com as palavras, também as imagens, os sons, movimentos, formas,
sentimentos, cheiros, cores e paladares. Porém, a palavra ndo se comporta seguindo
as leis da 6ptica, e alguns termos, como refletir (otrajat) e refratar (prelomit), sé podem
ser utilizados no sentido metaférico, diferentemente da fotografia ou do cinema, em
que estes termos ja sdo processos recorrentes. Ou seja, no cinema e na fotografia
alguns termos nao apenas dizem sobre 0s processos, mas ultrapassam o sentido
metaforico das palavras e passam a ser vivenciados, podendo ser observados.

Machado (1984) afirma né&o existir na fotografia uma realidade imutavel, como
na pintura por exemplo, pois a agdo humana é ativa e nossas representa¢gées tomam
a forma de reflexo e refragcdo ao mesmo tempo “...a fotografia aparece aos olhos
ingénuos, como uma fixacdo real do referente, a posse de uma antologia de
imagens...” e reforga “(...) é assim que a fotografia aparece sob ideologia dominante:
como apropriacao do referente (...)” (Machado, 1984, p.39).

Importante destacar que para Machado (1984), a refracdo € uma propriedade
perigosa pois, a imitacdo do mundo visivel através do signo figurativo decorre de um
grupo e sua histdria, como eles veem as coisas, 0 que carrega certos pressupostos,
que acabam por revelar a “estratégia operativa da burguesia ascendente que o
inventou” carregando assim sua visdo de mundo e seus pré-conceitos, pois nao

consegue retirar da foto as suas crengas e modos de olhar (Machado,1984, p. 29).
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O efeito da refracdo fortalece a ideia da ilusdo especular na fotografia, pois a
refracéo da luz ocorre com a mudanca do meio de propagac¢éo, como é o caso do ar
e da 4gua, pois ocorre uma mudanca na velocidade dos raios luminosos. Essa lluséo
causada pela refracdo nos faz imaginar estar vendo algo em um local que ele néao
estd, como é o caso dos peixes no rio. A refracdo faz com que nossas pernas dentro
de uma piscina parecam menores do que realmente sdo. Ela é responsavel pelas
distorcdes de objetos submersos e nos faz ver um lapis ou um canudo, tortos, se
estiverem metade acima e metade abaixo da agua.

O que ocorre na fotografia especular, com os recortes, a iluminacdo em uma
ou outra personagem ou detalhe da imagem a qual se quer destacar, ocorre nas
pinturas de Piero, ambas carregam a intencionalidade, esse “olho magico” e seu
recorte visual. Porém, a fotografia atualmente se transformou em algo instantaneo,
algo que deixa mais evidente o posicionamento do fotégrafo pois ndo ha, muitas das
vezes, tempo suficiente para refletir ou se orientar, € como um momento, um flash em
gue a vida passa por seus olhos e vocé, com a camera nas maos, tem a oportunidade
de registrar estes momentos, sejam eles magicos ou tragicos. O mesmo faz Piero
utilizando as cores e suas nuances, 0s volumes, a perspectiva e efeitos de iluminacao.

Ele destaca o que deseja que seja visto, se valendo principalmente, da perspectiva.

Podemos observar que a fotografia reproduz ndo s6 o acontecimento, 0
ocorrido, o instante, bem como pode repeti-lo incansavelmente. Atualmente, a
fotografia pode reproduzir também as pinturas de forma mecanica, através do olhar
fotogréfico, intercalando assim, a pintura e a fotografia, num verdadeiro
orquestramento dessas duas artes que partem de uma relacdo com o mesmo 6rgao
produtor de sentidos, os olhos. Na pintura isso ndo era possivel, ao contrario da
fotografia. Atualmente, porém, todas as pinturas podem ser reproduzidas através de
recursos digitais, podendo ser até mesmo comercializadas. A velocidade da
disseminacdo das imagens produzidas por todo o mundo coloca perante nés um
desafio que sempre existiu, porém agora em larga escala — conseguir visualizar os
codigos visuais que se repetem, criando imagens que carregam mensagens que
constroem nosso modo de ver.

Benjamin (1931) cita que na fotografia “os extremos n&o se tocam” e a “técnica
mais exata pode dar as suas criagdes um valor magico que um quadro nunca mais

tera para nos”. Isto porque essa sutil percepc¢éo da centelha do tempo, aquele instante
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anico onde se pode perceber algo no olhar do referente e buscar capturar, ao acaso
da sorte, esse momento, é tdo veloz, que o quadro, devido a necessidade de longa
exposicao do referente, ndo consegue suprir (Benjamin,1931, p.94).

Ocorre, porém, que algumas técnicas da fotografia; que potencializam as
paisagens reais, fazendo com que parecam ainda mais reais; parecem terem sido
forcadas a serem reais, assim como ocorria nas pinturas do século XIV e XV, devido
a utilizacdo de técnicas aplicadas que visavam intensificar a imagem figurativa. Ao
contrario do que se poderia supor, estas imagens sdo extremamente aceitas no
decorrer dos séculos, pela grande maioria das pessoas, tanto que os efeitos de
“‘melhoramentos visuais” presentes atualmente em aplicativos como o Instagram, séo
constantemente utilizados, seja para selfies ou imagens em geral, assim como eram
aceitos pelos artistas que buscavam a imagem figurativa, bem como por toda
sociedade da época.

Para Benjamin, na fotografia, essa procura da “centelha do acaso”, ultrapassa
toda a técnica, é a conexao sutil que nos permite sentir o outro em plenitude, nos
mover para o seu lugar. E completa, “a natureza que fala a camera ndo € a mesma
que fala ao olhar”, isso porque, mesmo sendo a camera uma evolucéo na captura do
instante, o instante da acao escapa dos velozes mecanismos de reproducédo de uma
imagem (Benjamin, 1931, p. 94).

A rapida evolucao da fotografia fez com que em 1840, praticamente todos 0s
pintores de miniaturas, tornarem-se fotdégrafos. Benjamin (1931) destaca que apés
cerca de 100 anos a fotografia viu sua decadéncia, quando o interesse em sua venda
se intensificou. A fotografia passou a ser vista como comércio, 0 que ocasionou uma
reproducdo em massa de cenas moldadas, as quais quase todas as familias em
ascensao se curvaram, produzindo seus albuns familiares. Neste periodo, surge entédo
a producao de ‘novas técnicas’, como 0 mezzo-tinto, que pretendia iluminar e dar o
tom de aura nos fotografados, numa mescla entre a luz mais clara e a sombra mais
escura. Esta técnica de gravura se valia de pontos granidos em uma chapa de cobre
ou ferro, com a intenc&o de reter mais tinta, clareando depois algumas areas com o
objetivo de criar a imagem desejada. O contraste de cores era capaz de dar vida,
esséncia e, consequentemente, aura. A aura havia sido expulsa das imagens devido
a eliminacdo da sombra decorrente das objetivas de maior intensidade luminosa, e
também devido a “degenerescéncia da burguesia imperialista”, entrando em moda o

“tom crepuscular”, que segundo Benjamin (1931), mesmo com pouca luz, destacava
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a rigidez da pose, avesso a impoténcia daquela geracao frente a técnica (Benjamin,
1931, p.99).

Para Benjamin (1931) o cerne da relagéo entre o fotografo e sua técnica é o
gue define a fotografia. Ele cita uma passagem de Camile Recht em que ela faz uma
comparacao entre o violinista e o pintor, com o pianista e o fotografo, fazendo
paralelos e observacdes entre a busca pelo som ou a explosdo dele, bem como a
busca pela imagem, e o acontecimento instantaneo que a revela.

Para Camille, Paganini na musica é tdo virtuoso e precursor quanto Atget na
fotografia. Atget tirou cerca de 4000 fotografias e manteve-se como um anénimo. Ele
foi o precursor do Surrealismo com suas fotografias parisienses que, para Benjamin,
acabou por limpar a atmosfera sufocante da fotografia convencional e libertou o objeto
de sua aura (Benjamin, 1931, p. 99-100).

Na imagem, a unicidade e a durabilidade se associam intimamente, assim
como na reproducao, se associam a transitoriedade e a reprodutibilidade.

Benjamin destaca que “retirar o objeto de seu involucro”, “destruir sua aura” é
a caracteristica de uma forma de percepcédo extremamente sensivel e aberta a sentir
o seu “semelhante” e cita a sutileza das fotografias dos espacgos vazios de Paris,
sacados por Atget, que se atentava mais as coisas que diziam sobre um olhar que
poucos observavam, como os carrinhos de méo enfileirados ou a fila das formas de
sapatos utilizadas pelos sapateiros, ou seja, coisas simples e corriqueira mas que
poucos param para observar. Essas obras representam imagens vazias, mas
carregadas de sentido. “Nessas obras, a fotografia surrealista prepara uma saudavel
alienacdo do homem com relacdo ao seu mundo ambiente” (Benjamin, 1931, p. 101-
102).

Neste novo olhar, porém, esta ausente o género mais cultivado, o retrato, que
era 0 mais atrativo financeiramente. Mas Benjamin destaca que € quase impossivel
abdicar do homem nos retratos, mesmo que as fotografias fossem de coisas diversas,
era 0 que ela conseguia manifestar nos seres, que daria o real sentido e a sultil
importancia.

Por outro lado, renunciar ao homem € para o fotografo a mais
irrealizavel de todas as exigéncias. Quem ndo sabia disso, aprendeu
com os melhores filmes russos que mesmo o ambiente e a paisagem
s6 se revelam ao fotégrafo que sabe capta-los em sua manifestacéo
andnima, num rosto humano (Benjamin, 1931, p. 102).
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Benjamin fala sobre as fotografias anbnimas de rostos que ndo se queriam
fotografar, como uma expressao artistica inigualavel, que traz um novo conceito sobre
o retrato. Conceito este que pode ser observado na obra do fotdégrafo alemao August
Sander, e faz uma analise sobre sua grandeza, nivelando sua importancia a galeria
fisiondbmica de Eisenstein e Pudovkin. Ele cita que Dd&blin destacou os elementos
cientificos desta obra, chamando as possiveis anadlises de ‘fotografia comparada’,
fazendo uma analogia, em certos aspectos, a ‘anatomia comparada’. Para Benjamin
a importancia da obra de Sander é imensuravel, ele a destaca como atemporal, e
acentua as possibilidades oriundas da captacédo dos tracos fisionébmicos, que segundo
ele, se tornaria uma necessidade vital. Ele chama a obra de Sander de atlas, pois para
ele, esta além de um livro de imagens, deixando claro que “quer sejamos de direita ou
de esquerda, temos que nos habituar a ser vistos, venhamos de onde viermos. Por
outro lado, teremos também que olhar os outros” (Benjamin, 1931, p. 103).

O autor observa que o fator que caracteriza a “relagdo moderna entre a arte e
a fotografia” é a “tensao néo resolvida” causada pelas fotografias realizadas das obras
de arte. Num intuito de mostrar que através das “velhas formas” e as pressdes naturais
sofridas pelo novo, surgem as novas formas, ele destaca que “muitos fotégrafos que
determinam os contornos atuais dessa técnica partiram da pintura” (Benjamin, 1931,
p.103-105).

Benjamin cita Tristan Tzara (1922) para reforcar a ideia de que a fotografia foi
uma nova luz quando a arte parecia estagnada e que o artista que fez esta passagem,
da pintura a fotografia, sem focar no oportunismo, esta imune a ser um mero artista
comerciante, e portanto, sera capaz de obter uma fotografia ‘criadora’, e destaca , nao
uma fotografia criadora no sentido dessa criatividade relativa & moda, mas uma
criatividade que esteja a servigo do conhecimento, ou ainda, se ela “é um reclame ou
a associacao, sua contrapartida legitima € o desmascaramento ou a construcao"
(Benjamin, 1931, p.106).

Entdo, Benjamin cita Brecht: “Com efeito, a situagdo se complica pelo fato de
gue, menos que nunca, a simples reproducéo da realidade consegue dizer algo sobre
a realidade”. Brecht fazia uma critica as fotografias que mostravam uma realidade
maquiada, que nada tinha a ver com a representacéo do real (Benjamin, 1931, p.106).

E imprescindivel destacar que, para Benjamin (1931), o analfabeto do futuro,

gue seria 0 nosso atual presente, esta além de ser aquele que nao sabe fotografar ou
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ler uma imagem, mas sim, o fotografo que néo sabe ler as imagens que ele préprio
fotografou.

Para Silva (2016), Benjamin estava preocupado “em estudar os novos regimes
de visualidade e de percepg¢édo do mundo, diretamente determinados pelas aceleradas
mudancas técnicas, jA que, para ele, o homem moderno ndo poderia ser
compreendido sem essa analise técnica” e reforca, “tendo a técnica agora um lugar
tdo privilegiado na teoria estética, essa Ultima passa a ser pensada intensamente do
ponto de vista de uma teoria social”, ndo sendo possivel para Benjamin, “pensar as
artes e a estética sem levar em conta a politica” (Silva, 2016, p. 42).

Silva cita a andlise de Benjamin a uma afirmacéo de Marx sobre as revolucdes
serem, ndo a locomotiva da historia do mundo, mas o freio necessario e emergente
da humanidade, e faz um paralelo dessa interrupcdo da histéria ao gesto do
historiador/alegorista, que congela o passado em imagens. “O conceito benjaminiano
de imagem dialética € o resultado dessa concepcao da historiografia como destruicao

da ‘falsa aparéncia da totalidade™, para o alegorista o mundo deveria ser
ressignificado, revestido de sentido através do conjunto de imagens, enquanto para o
historiador, ver as imagens carregadas de tensdes nos faz desperta-las para o seu
agora, “..0 agora, que esta na base do conhecimento da histéria, estrutura, para
Benjamin, o reconhecimento de uma imagem do passado que, na verdade, € uma
imagem da memoria” e “ao invés da busca da representacao(mimética) do passado
‘tal como ele foi’”, “Benjamin quer articular o passado historicamente, apropriando-se
‘de uma reminiscéncia” (Silva, 2016, p.52, grifo nosso).

Para isso, o historiador deve ter presenca de espirito e apanhar as imagens
guando elas se oferecem, salvando-as e paralisando-as.

A partir do Renascimento surgiu uma preocupac¢ao maior sobre a reproducao
e a producao da arte: se os artistas deveriam imitar e reproduzir a natureza ou buscar
algo distinto. Ocorre que, com a técnica fotografica, para Benjamin, a arte como
reproducdo passou a ser pensada de forma diversa - uma producéo da propria obra e
nao apenas re-producao. Isso levanta outros paradigmas em relacdo a modernidade
onde o importante ndo € imitar ou ser original e sim o fato de ser possivel haver mais
de uma identidade Unica da obra ou de sua representacdo. Ou seja, a fotografia de
um quadro, inserida neste contexto da modernidade, pode ser observada como uma
forma de identidade deste quadro, desta obra, uma nova forma de representacéo

(Silva, 2016, p. 45).
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Para Silva, a obra de Benjamin se faz atual por permitir pensarmos em uma
analogia com os tempos modernos, numa transferéncia de datas e midias, segundo
as quais, se é possivel “ler a histéria do ponto de vista da técnica e de sua
determinacao sobre nosso modo de ver e perceber o mundo” (Silva, 2016, p. 46).

Neste contexto, podemos observar que a historia da fotografia; desde os
primeiros estudos sobre os olhos, juntamente com as técnicas ja utilizadas na pintura
renascentista que carregam na bagagem os estudos de Euclides; buscavam a
representacéo da imagem especular, destacando o estudo da perspectiva central e
linear até a sistematizacdo da “Prospectiva Pingendi” da pintura de Piero della
Francesca.

Benjamin traz uma reflexdo da relagéo entre as artes e o corpo para o homem
do século XX, nos mostrando como proceder para pensarmos em uma revolugcado
midiatica, tecendo um ensaio entre a “reproducao técnica” e a “superagao do elemento
unico da obra”, com a leitura de que ndo cabe na reprodugcdo falarmos em
autenticidade. Para Benjamin a autenticidade € a quintesséncia do que é transmissivel
(Silva, 2016, p.47).

Benjamin destaca que o século XX, por um lado, exigiu testemunho e, por outro
lado, revelou os limites técnicos. Olhando agora podemos observar que até entéo,
cameras analdgicas faziam os registros até bem pouco tempo atras.

Para Benjamin, segundo Silva, o “abalo da tradicado” ndo € nada senao “o outro
lado da crise e da renovacgéao atuais da humanidade”, e sua arqueologia é feita por ele
nos estudos sobre Baudelaire, que para ele, via na fotografia uma tendéncia a se
aproximar da ciéncia (Silva, 2016, p.47-48).

Baudelaire, por sua vez, fala das qualidades da fotografia como arquivo e
também como salvacdo do que viraria ruinas, sendo ele um idélatra das imagens que
via, nos seres humanos, uma necessidade de registrar tudo.

Para Silva, nas fotografias de Atget é possivel perceber o “findar em ruinas”
das imagens sacadas pelas ruas de Paris, onde ele escrevia no verso das mesmas:
‘va disparaitre” e destaca que Benjamin constatou que “aquilo que esta para
desaparecer assume a forma de uma imagem” (Silva, 2016, p.49).

Benjamin nos diz que aura “é uma figura singular, composta de elementos
espaciais e temporais: a aparicdo unica de uma coisa distante, por mais préxima que

ela esteja. Como por exemplo, olhar o p6r do Sol nas montanhas, a luz que toca as
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plantas.” Mas ele destaca que esta era uma tendéncia do homem contemporaneo,
bem como o é, a superacado do carater unico das coisas através da sua reproducao
(Benjamin, 2016, p.101)

Segundo Silva (2016), para Benjamin a fotografia € uma técnica de fixar a
identidade do individuo moderno que cada vez mais ndo se sente pertencente ao
mundo que o cerca, e cujo as marcas de sua existéncia, passam, devido aos avancos
dela, a serem vestigios contra ele mesmo, como no caso de um crime.

Ao mesmo tempo que a fotografia tem esse viés, também “opera como
choque”, pois basta apertar um botao para fixar algo por tempo indeterminado. Silva
afirma que Benjamin visualiza neste choque uma possivel refundacédo da cultura.
Diferente de Marinetti e seu culto da técnica como maquina de guerra, Benjamin
desenvolve a teoria da segunda técnica, e, tanto a fotografia quanto o cinema, seriam
as concretizacfes mais evidentes da mesma, e ele as encara como dispositivos, mas
com outros olhos, agora a técnica ndo nos domina e sim nos ajuda em uma
‘reconquista nado violenta da natureza” (Silva, 2016, p.50).

O choque, por sua vez, nos faz recordar que somos sensiveis e que estamos
sempre em perigo e por ele fazemos nossa passagem, articulando o passado;
segundo Benjamin; ndo como ele ocorreu de fato, mas, como ele se apresenta a nos,
nos momentos de perigo. Para além do perigo desta articulacdo do passado com o
presente, de acordo como se apresenta a n6s em momentos de perigo, é importante
ressaltar que “o perigo € também cair no esquecimento, assim como o de se manter
nao lida e encoberta pela narrativa tradicional — épica, linear — que representa na visao
benjaminiana apenas o triunfo dos vencedores”, ou seja, termos acesso apenas a um
lado da histéria, aquela que interessa aos opressores e manipuladores da verdade
(Silva, 2016, p.51).

A imagem se torna “médium-de-reflexdo”, deixando de servir para acobertar os

fatos reais, passando a ser um artificio de emancipacao e transformacao social

O momento do saber deve ser pensado sob o signo da acdo
transformadora, da constru¢éo da imagem e de sua leitura libertadora.
Trata-se de transformar os choques em um dinamo da mudanca social
efetiva (Silva, 2016, p.51).

Silva ainda destaca que, para Benjamin, os aparelhos tecnoldgicos sdo ao
mesmo tempo libertadores - do peso da tradicdo e do passado — e agentes de
destruicdo, incorporando o principio do choque para reaplica-lo ao ‘real’, e afirma “a
fotografia se tornou na modernidade uma imagem potente para apresentar a nossa
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paisagem psicologica” e “devemos aproximar a sua teoria da dialética paralisada e
das imagens dialéticas (que sdo imagens para serem lidas) do dispositivo fotografico”
(Silva, 2016, p.53).

Silva (2016) anuncia que Benjamin procura manter uma Vvisdo positiva da
técnica, mas que ele desenvolve na sua 112 tese “Sobre o conceito de histéria” uma
critica ao conceito utilitarista de trabalho de Josef Dietzgen; para o qual o trabalho
seria apenas um meio para dominagéo da natureza; e traz um novo olhar pretendido
por Benjamin, em que a “flor azul” nasce do aparelho éptico, com intuito de “jogar com
a natureza, atuar com ela”, penetrando com o bisturi da fotografia e do cinema, de
forma mais profunda que na pintura, em busca da profundidade do real.

Entéo, a fotografia e o cinema buscam uma representagéo da imagem ainda
mais verossimil, pois tentam reproduzir o ocorrido quase que em tempo real, mas
assim como na pintura, os fotografos destacam os objetos e as cenas que pretendem
anunciar, e muitas das vezes esse olhar visa a perpetuacdo de mensagens
transmitidas por imagens carregadas de simbolismos que encontram sustentacdo no
olhar hegemonico dos grandes detentores do poder, que a0 mesmo tempo,acabam
por ser o olhos dos que dominam as grandes midias. E importante ter em vista que
nas pinturas do século XIV e XV, os enfoques e os recortes, bem como essa
apropriacdo da natureza, faziam parte das telas tal como fazem parte da fotografia e
do cinema atualmente. Observamos que a perspectiva contribuiu com a fotografia,

bem como com a pintura, nessa busca incessante pela imagem especular.

3.1 PERSPECTIVA

O nosso modo de ver as coisas esta diretamente relacionado a uma construcao
histérica, que se embasou no pensamento racional e cartesiano, aprofundado no
Renascimento. Desta forma a pesquisa, através do olhar direcionado a pintura
renascentista com Piero della Francesca e sua relacdo com a fotografia, destacada
por Machado (1984), analisou as aproximacdes dos conceitos matematicos presentes
nas pinturas renascentistas dos direcionamentos recorrentes na arte de fotografar.

A perspectiva, heranga dos estudos da matematica, utilizada desde a
cenografia de 500 a.C, como também na arquitetura, escultura, e nas pinturas

renascentistas, foi revolucionaria no campo artistico de forma que, mesmo séculos
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depois, influenciou os modos de ver e se viu refletida nas producdes ocidentais da
fotografia e do cinema, segundo Ana Domingues (2020).

Segundo Gabardo e Chagas (2016), mesmo que compreender a matematica
ndo seja tarefa facil para pessoas com dificuldades em desenvolver o raciocinio
espacial, tais habilidades ndo dependem de dons especiais, mas da compreenséo e
apropriacdo de um conhecimento técnico.

Nosso olhar foi direcionado para o Renascimento, mais especificamente em
“quattrocento” pois, segundo cita Ana Domingues tem-se “no quattrocento o periodo
gue compreendeu pintores e artistas que trouxeram uma nova forma de arte, por
introduzirem regras geométricas e matematicas em suas obras” (Ana Domingues,
2020, p.52).

Por quase cinco séculos, “as necessidades figurativas da sociedade ocidental”
foram satisfeitas por um sistema de representagdo chamado “perspectiva artificialis”
cujo sistema se baseava na geometria de Euclides como suporte matematico. Seu
primeiro teorizador foi Leon Battista Alberti, no Renascimento. Por ser baseado em
leis cientificas, euclidianas, “deveria nos dar a imagem mais justa e fiel da realidade
visivel” (Machado, 1984, p.63).

Essa visdo deveria chegar o mais préximo possivel do que vé o olho humano,
ou seja, como uma projecao. Alberti imaginava a perspectiva como uma projecao em
uma seccao plana, até o limite do que os olhos podem ver. Ele considerava um ponto
fixo; ideia que vinha de Euclides; como um vértice de uma piramide, e o ligava aos
contornos dos objetos. Era um sistema objetivo para projetar o0s objetos
tridimensionais (x,y,z) no plano bidimensional (x,y).

Alberti cita a ideia de imagem como a vista de uma janela para a composicao
de uma pintura, e vamos, nessa janela, olhar para esta construcdo visual acerca da
forma como olhamos o mundo.

As retas perpendiculares, ou seja, que formam 90° com o plano, dariam a
sensacao de infinitude, ao se unirem no ponto de fuga.

Nao apenas a pintura desejava transmitir uma imagem fiel, a fotografia
pretendia dar continuidade a pintura figurativa, porém o momento que se capta a foto
e desprovido de controle, pois representa um espaco infimo de tempo, escolhido entre
tantos outros. Existem casos de denuncias do opressor, capturados com frequéncia,
porém, ndo sdo as imagens escolhidas para estampar os jornais e as revistas, sendo

assim, ndo sao vistos. Isso porque algumas cenas reais capturadas incomodam com
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a verdade, causando medo a quem a capturou em seu instante. Algumas pessoas
morrem por imagens que, segundo o lado opressor, ‘ndo deveriam existir’.

Albert Durer (1471-1528) construiu diversos aparelhos para se obter imagens
em perspectiva, inclusive se valendo de um estilete na altura dos olhos. Depois, com
a camera obscura, substituiram as invengdes do chamado “ponto de mira” de Durer,
pelas “objetivas” de Barbaro (1513-1570), momento em que nasce o “mecanismo
optico” da camera fotografica, se obtendo automaticamente a perspectiva artificialis e
a busca pela “realidade”.

Antes da “reforma renascentista” e a perspectiva central, havia outros sistemas
de representacao e perspectiva, entre eles,

e a perspectiva angular (utilizada na Idade Média — inexisténcia de um ponto de
fuga unico - para cada objeto uma projecéo)

e a perspectiva inversa (reduz as imagens em primeiro plano e amplia as do
segundo plano)

e a perspectiva axonométrica (utilizada na pintura oriental — angulo de visédo
obliquo e elevado quanto aos objetos — o observador no infinito — permite
visualizar melhor as relacfes de proporcao e distancia)

e a perspectiva curvilinea (desde a Idade Média — projetam o tridimensional na
curva e nao no plano, entao, escapam aos estudos de Euclides)

Nos interessa para esta pesquisa focar na Perspectiva Linear, conhecida
também como central ou artificialis, desenvolvida por Alberti, e na Prospectiva
Pingendi, sistematizada por Piero della Francesca, além de destacar a
presenca da Proporcdo Aurea nas obras de Piero della Francesca com o
objetivo de obter mais harmonia e fortalecer a ideia de uma imagem fiel a

realidade.

3.2 A PERSPECTIVA COMO CIENCIA

Existia uma preocupacdo dos artistas do século XV em saber fazer
artesanalmente todas as etapas de suas obras, desde a tinta até as telas. Alem, &
claro, de estudar proporcao, composicdo de cores e manipulagdo de materiais, 0
artista preparava sua tela com tecido e madeira, desenvolvia as tintas que utilizava

pensando na sua durabilidade e beleza, o que demonstrava as relacdes existentes
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entre a arte e a ciéncia naquela época, “...para o artista, o saber e o fazer estavam
intimamente ligados a conhecimentos tedricos de representacdo do espaco e dos
corpos nele inseridos” (Moraes, 2014, p. 19).

Piero della Francesca acreditava que a pintura ndo era uma arte mecanica, pois
envolvia conhecimentos sobre Optica e geometria, ou seja, além da techné (técnica),
era necessario também a epistemé (conhecimento) (Moraes, 2014, p.20).

‘A Optica, a matematica e a pintura estavam relacionadas, culminando no
desenvolvimento de uma teoria da perspectiva e de tratados relacionados a este tema
no século XV e posteriores” (Bromberg apud Moraes, 2014, p.20).

Para Piero della Francesca, s6 seria possivel uma pintura realista a partir da
perspectiva pois a pintura e a perspectiva estavam intimamente ligadas. Moraes
(2014) destaca que para ele a perspectiva era uma ciéncia, a “vera scientia” citada
por Alberti, uma ciéncia elevada tdo importante quanto as demais ciéncias.

Moraes (2014) cita Lakowsky e sua fala sobre as pinturas nas igrejas e o quanto
eram educativas. Muitos ndo sabiam ler, mas podiam compreender algumas
mensagens através das imagens representadas nas igrejas, ou seja, era possivel,
mesmo aos que ndo possuiam os conhecimentos necessarios para uma leitura em
lingua vernacula ou latim, ler as imagens sequenciais pintadas nas paredes das
igrejas e templos.

Nesta época, a arte recebia apoio financeiro dos patronos, que eram desde
pessoas comuns com boa condicdo financeira até pessoas da igreja. Por isso tantas
pinturas dos séculos XIV e XV eram de cunho religioso, ou ainda, representavam
imagens de seus patronos reproduzindo a ideia que desejassem que as pessoas
tivessem deles.

No afresco Ressurreicao (fig.9) de Piero della Francesca, que segue abaixo, é
possivel ler uma destas mensagens da igreja ao povo. Cristo renascendo - da morte
a ressurreicao - folhagens mortas dao lugar a vida e os guardas dormem enquanto
Cristo renasce. E muito simbolico pois deixa a clara certeza de que Cristo apenas foi
crucificado porque era para ser assim, pois ele poderia ter sido salvo a qualquer
momento. A verdadeira forca vem de Deus, de Cristo e claro, da igreja, seu maior
simbolo de representacdo, mas Cristo morreu porque foi salvar o povo dos seus

pecados. Algo simbolico que demonstra essa relacao de poder.
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Fig.9 Resurrection, 1463-65, Mural in fresco and tempera, 225 x 200 cm.

Fonte: Pinacoteca Comunale, Sansepolcro. Disponivel em: www.wga.hu/html/p/piero/3/08resurl.html
Acessado em 18.03.2024.

Algumas pinturas eram encomendadas para representar o status cultural e
intelectual de seus patronos, como é o caso da obra “Duque de Urbino” (Fig. 10) onde
vemos o Federico da Montefeltro e sua esposa Battista Sforza (1446-1472) com suas
terras ao fundo (Longhi, Piero, 80-4 apud Moraes, 2014, p.24).

Uma obra com diversas figuras geométricas explicitas e implicitas, entre elas o
triangulo que os une, entre o nariz de ambos e o centro da imagem, os retangulos e
quadrados presentes em diversos locais, a imagem ao fundo mostrando as terras e a
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riqueza de cada um, como forma de destacar o poder desta unido e o status de cada

um deles antes de unirem-se em patrimonio.

Fig.10 Portraits of Federico da Montefeltro and His Wife Battista Sforza, 1473-75, oil

on wood, 47 x 33 cm (each)
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Fonte: Galleria degli Uffizi, Florence. Disponivel em: https://www.wga.hu/html/p/piero/4/montefe0.html.
Acessado em: 20.03.2024

Do ponto de vista técnico, a coluna que 0s separa cria 0 ponto estereoscoépico
(que serd muito empregado em fotografias do séc. XX) que amplia os efeitos de
tridimensionalidade pretendidos pela perspectiva.

Estas figuras foram escolhidas para destacar quem eram as pessoas que
encomendavam as obras dos artistas no Renascimento (conhecidos como patronos),
e quais interesses estavam envolvidos nas representacdes das imagens figurativas

da época.
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3.3 PROPRIEDADES FUNDAMENTAIS DA PERSPECTIVA CENTRAL OU LINEAR

A perspectiva presente na pintura medieval (descontinua e fragmentada) é
substituida pela perspectiva central (pragmatica, racional - matematica), através de
duas propriedades fundamentais:

¢ Infinitude - chamado por Alberti de “finestra aperto” seria o quadro que visa dar

a ideia de ad infinitum (para além das molduras), que ndo poderia existir na

Idade Média pois a nocdo de infinito veio depois com a Revolu¢do da

Astronomia de Copérnico, entre outros.

¢ Homogeneidade — antes da perspectiva central cada objeto do quadro poderia
ter a sua projecdo independente. Depois, tudo era unificado através das

relacdes geométricas realizadas pelos artistas. (Machado, 1984, p.69-70).

E com isso, “a ordem divina das coisas € substituida por uma ordem racional e
cientifica, e 0 espaco passa a ser criacdo da inteligéncia do artista-gedmetra”
(Machado, 1984, p. 71).

Toda légica da perspectiva central tem como pressuposto que todas as retas
se convergem a um Uunico ponto, que determina a topografia do espaco e que
“corresponde ao olho do sujeito que preenche o mundo de sentido, ou seja, ao olho
arbitrario do artista que sobrepde a ordem divina uma ordem humana.” Neste
momento importante do Renascimento os julgamentos de valor deixam de ser de
ordem superior e passam a ser de ordem humana (Machado, 1984, p.71).

Para Machado (1984), ha algo paradoxal nessa homogeneidade das formas
imposta pela perspectiva central. De um lado “soa objetiva” pois visa superar a
subjetividade da perspectiva da Idade Média com um sistema matematico e exato, e
por outro lado, ao olhar um quadro vemos como uma janela, sem percebermos que
este quadro era visto por um olho hegeménico, ou seja, essa objetividade esta sendo
produzida historicamente — “a intencionalidade que dita a estratégia” se reprime na
refracdo permitindo que uma viséo subjetiva particular se torne um sistema universal

de representacéao.

3.4 PROSPECTIVA PINGENDI

De Prospectiva Pingendit ("Sobre Perspectiva na Pintura”) é um tratado sobre
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A Teoria da Perspectiva, 1460- 1480, de Piero della Francesca. O tratado vai direto
ao ponto, centra-se em aspectos matematicos e geométricos, com aplicacbes
praticas, especificas e claras.

O tratado De Prospectiva Pingendi auxiliou diversos pintores e artesédos a
utilizarem técnicas matematicas para representar objetos tridimensionais em uma
superficie bidimensional, como a tela, ao introduzir a ideia de mais do que um Unico
ponto de fuga, e se valer da utilizacdo das cores e da proporcionalidade para fortalecer
a ideia da perspectiva, fornecendo uma espécie de “manual’ para artistas sem muito
conhecimento matematico.

Alguns outros precursores como Filippo Brunelleschi , Cennino Cennini e Leon
Battista Alberti iniciaram os estudos das técnicas de representacdo de objetos
tridimensionais, porém, Piero della Francesca néo trata apenas da representacdo em
perspectiva de objetos tridimensionais, mas também da representacdo ortogonal,
tendo sido considerado por isso como o fundador da geometria descritiva depois
desenvolvida por Gaspard Monge (1746-1818), pois ja representava objetos
tridimensionais no plano bidimensional cerca de 300 anos antes de Gaspard.

1 Até a data oito manuscritos testemunham, no todo ou em parte, De prospectiva pingendi: quatro estdo
em vernaculo e quatro em latim. As em vernaculo estdo localizadas em Parma, Reggio Emilia, a
Biblioteca Ambrosiana em Mildo e a Biblioteca Archiginnasio em Bolonha; os textos latinos estdo na
Biblioteca Ambrosiana de Mildo, em Bordéus, na Biblioteca Britanica de Londres e na Bibliotheque

Nationale de Paris, segundo Mazzaferro (2016).
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O tratado de Piero della Francesca apresenta tanto as bases tedricas como 0s
procedimentos matematicos para representar as medidas corretas nas projecdes
espaciais, além de exercicios, para instruir o pintor ou o0 artesdo, cujo niveis de
dificuldade véao se intensificando.

De Prospectiva Pingendi foi utilizado em seu tempo, em diversas oficinas
artisticas, bem como foi incorporado em quase todas as obras posteriores que tratam
da representacdo de objetos tridimensionais nas mais variadas areas da
representacdo artistica. Massaferro (2016) nos diz que a obra foi dividida em trés

livros:

e | descreve como desenhar objetos simples;
e |I: descreve como coloca-los no espaco;

e llI: ensina a representacdo em perspectiva de objetos complexos.

Sua técnica mais bésica surge da figura mais simples, o quadrado. A
representacdo em perspectiva do quadrado dé inicio a uma série de representacdes
gue vieram a ser estudadas e sistematizadas por Piero della Francesca, e enuncia
uma retomada a alguns pontos da geometria de Euclides, além de marcar o inicio da
geometria projetiva.

No livro I, depois de algumas construgdes elementares para introduzir a ideia
de que a dimenséao aparente de um objeto é medida pelo angulo subtendido ao olho
e com referéncia a Euclides, | a VI, Os Elementos e seu livio Optica, chegamos ao
Problema 13 de Piero della Francesca. As figuras (Fig.11) e (Fig.12) que seguem
abaixo, sdo do Problema 13, folhas 1 e 2, de Piero della Francesca, e podem ser

encontradas na Biblioteca Municipal de Bordéus.
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Fig. 11 Problema 13, Prospectiva Pingendi, Piero della Francesca (1415-1492),
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Fonte: Da Prospectiva pingendi da Biblioteca Municipal de Bordéus. Disponivel em:
https://fr.wikipedia.org/wiki/Fichier:B330636101 0616 006V.jpg. Acessado em: 21.03.2024
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Fig. 12 Problema 13, Prospectiva Pingendi, Piero della Francesca (1415-1492),
folha 2
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Fonte: Da Prospectiva pingendi da Biblioteca Municipal de Bordéus. Disponivel em:
https://fr.wikipedia.org/wiki/Fichier:B330636101 0616 006V.jpg. Acessado em: 21.03.2024
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Fig. 13 Algoritmo do problema 13, Praca Piero em perspectiva A. Arquivo pessoal de
Willian Elisson, 2019

A N Observateur

Le plan du tableau (vertical)

Le carré en
“\_perspective

Le carré par terre

Fig. A

Fonte: https://fr.wikipedia.org/wiki/Fichier:Piero carr%C3%A9 en perspective A.jpg. Acessado em:
21.03.2024

A. Um quadrado (preto) é colocado horizontalmente no chéo;

B. A é o observador e estd localizado um pouco a direita da praca,
observando-a de certa distancia e de certa altura;

C. Sua tela é vertical, em frente ao quadrado.

O que ele deveria desenhar na tela para representar o que vé da praga? O
principio do desenho em perspectiva é tracar linhas retas entre cada ponto do
guadrado até os olhos do artista. Os pontos de intersec¢ao destas linhas com o plano
da tela dado a representacdo do quadrado. O desenho em perspectiva € uma
construcdo geométrica muito precisa.

Veremos agora o algoritmo de Piero, que seguindo o passo a passo, nos dara
um perfeito quadrado em perspectiva, mesmo sem compreendermos como fizemos
para realizar tal proeza. Isto porque as técnicas descritas por Piero della Francesca

sao exatas e, quando sistematicamente aplicadas, fornecem o resultado esperado.
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Fig. 14 llustracao de Piero della Francesca, De Prospectiva Pingendi, (1415-1492),

Quadrado em Perspectiva
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Fonte: Da Prospectiva pingendi da Biblioteca Municipal de Bordéus. Disponivel em:

https://fr.wikipedia.org/wiki/Fichier:B330636101 0616 007R _(cropped).jpg. Acessado em: 21.03.2024

Fig. 15 Algoritmo do Problema 13, Praca Piero em perspectiva B. Arquivo pessoal de
William Elisson, 2019
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Fig. B

Disponivel em: https://fr.wikipedia.org/wiki/Fichier:Pierocarr%C3%A9enperspective B.jpg. Acessado
em 21.03.2024

Vejamos agora as orientacdes de Piero para esta construcao.

No plano da mesa, desenhe:
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1. o quadrado BCGF que queremos representar em perspectiva,;
2. Alinha DBC como BD é a distancia entre o artista e a lateral do quadrado no
chéo;

3. alinha vertical DA € a altura do olho do artista em relac&o ao solo;

B

Faga uma linha paralela DBC, que passa por A, nesta linha marque o ponto A’;
gue representa a posicao lateral do artista em relacéo ao quadrado no chéo;
Faca uma linha AC, que corta BF em E

Faca uma linha AG, que corta BF em H

Faca as linhas AB e A'C

Faga uma linha paralela a CBD que passa por E e corte ABem D’e AACem FE’

© 0 N o O

O quadrilatero BCE'D’ é a representagao em perspectiva da praca no chdo em
frente ao artista.

Para entender a construcdo de Piero, € preciso fazer um esforco mental de
abstracdo. Primeiro devemos perceber que a Fig. B € a soma de duas vistas
ortogonais, a da situagcdo mostrada na Fig. A e da pintura vista pelo artista:

e A vista ortogonal, paralela ao plano da pintura, servira para determinar a altura
do quadrado na representacao em perspectiva.

e A vista ortogonal, em planta, servira para determinar o comprimento do lado do
guadrado mais distante do artista.

Existem ai trés pontos importantes:

a. Por que o comprimento do segmento BE é igual a altura da
representacdo do quadrado na tabela?

b. Por que comprimento do segmento EH é igual ao comprimento do lado
do quadrado mais distante do artista?

c. Por que os dois comprimentos EH e D'E’ s&o iguais?

Estes pontos sao importantes pois relacionam a imagem real observada pelos
olhos de forma tridimensional, com a figura que devera representar esta imagem real
em um plano bidimensional, pensando que toda imagem vista, ir4 ser transmitida a
uma tela, que é uma superficie plana e, portanto, bidimensional.

Piero inovou ao introduzir dois, ou mais, observadores distintos, ou seja, dois
pontos de fuga para uma mesma imagem. Fazendo com que a imagem parecesse

ainda mais realista.
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Piero della Francesca, em seu tratado De Prospectiva Pingendi,
introduziu um tratamento geométrico para a construgcdo de sua teoria
perspectiva, embasado em conhecimentos de anatomia do olho
humano que chegaram até ele(...) (Moraes, Vagner R. de, 2014, p.43).

Piero della Francesca se baseou nas relacdes dos triangulos semelhantes
utilizando o Teorema de Tales e demonstrou cada uma delas. E importante destacar
que esta € apenas uma das inumeras demonstracdes da sistematizacdo da

perspectiva para a pintura realizada por Piero della Francesca, e a mais simples.

3.5 PIERO E A PROPORCAO AUREA

Piero della Francesca utilizou a propor¢do aurea em suas obras, incorporando-
a como um principio estético para criar composi¢cdes equilibradas e visualmente
agradaveis. Embora seja dificil apontar propor¢cdes aureas especificas em suas
pinturas, pois muitas ndo foram documentadas, é possivel identificar a influéncia geral
desse conceito em sua abordagem artistica.

Conhecida também como razao 4urea, numero de ouro ou divina proporcao, é
uma constante matematica aproximadamente igual a 1,618. Essa proporcao é
frequentemente representada pela letra grega Phi (P) e pode ser observada em
inimeras formas presentes na natureza, como nas ondas do mar, nos caracois, nas
curvas das folhas, nas colmeias das abelhas, nas moléculas do D.N.A, nas galéxias,
entre tantos outros locais. Na imagem que segue abaixo (Fig.16), temos uma

construcao a partir da ideia da Proporcéo Aurea.
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Fig. 16 Imagem da construcdo da Proporcdo Aurea e sua expressdo matematica

atb _a
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Disponivel em: https://sotemarte.wordpress.com/2020/04/04/o0-renascimento-e-um-novo-olhar-sobre-
as-tecnicas-artisticas/. Acessado em 21.03.2024

A proporcédo aurea € obtida quando a razdo entre dois segmentos de uma linha
€ igual a razdo da soma total desses dois segmentos para 0 segmento maior.

Existe uma relacdo com a sequéncia de Fibonacci e outros fendmenos
matematicos. Na arte e na arquitetura, a proporcdo aurea é aplicada para criar
composic¢des que foram definidas como harmdnicas por se aproximarem das imagens
que podem ser encontradas na natureza.

Alguns elementos indicam sua presenca nas obras de Piero della Francesca,
entre eles, a disposicdo geral das figuras e elementos em suas obras, refletindo a
busca por propor¢des equilibradas, um principio basal da propor¢éo aurea. Ele aplicou
a proporcdo aurea nas relacdes entre diferentes partes de suas composi¢coes em
busca da harmonia e equilibrio visual.

A simetria e a divisdo proporcional de elementos, como arquiteturas e
personagens, sugerem a influéncia da propor¢cdo aurea em suas decisdes de
composicdo da obra a qual iria retratar.

Na Flagelacéo de Cristo, (Fig. 17) abaixo, podemos verificar a construcao da
composicéo da imagem alicercada na Proporc¢éo Aurea.
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Fig. 17 Flagellazione di Cristo di Piero della Francesca (1440-1470)

Fonte: https://www.ilmondoincantatodeilibri.it/phi-%CF%86-un-salto-nellarte/. Acessado em
18.03.2024

Na Fig. 18, situada logo abaixo, € possivel tracar diversas linhas que se
encontram no ponto central da imagem, mostrando um desenho de uma cidade

‘harmoniosa’, chamada de Cidade Ideal.

Fig. 18 Ideal City. Piero della Francesca (1470) Panel, 60x200 cm

Fonte: Galleria Nazionale delle Marche, Urbino.Disponivel em:
https://www.wga.hu/art/p/piero/5/idealcit.jpg . Acessado em 21.03.2024

E interessante observar que, ao fazermos uma construcéo visual simbdlica
sobre alguns conceitos e 0s ensina-los repetidamente, eles fardo parte do processo

de formacéo cultural da visdo e dos modos de enxergar a realidade.
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A construcédo de conceitos estéticos que definem o que é ou ndo harménico,
parte da ideia do que ‘agrada’ aos nossos olhos segundo valores que foram sendo
construidos e formatados diariamente pela midia, através de imagens que sao
facilmente acessadas e constantemente reproduzidas. Essa construgdo nos leva a
uma melhor aceitacédo das pinturas ou fotografias que se baseiam na proporgéo aurea,
na semelhanca de figuras, na harmonia das formas, e ndo nos confronta ou nos causa
estranhamento, sendo aceitas com maior facilidade e sem muitos questionamentos.

Quando olhamos uma imagem que busca quebrar essa imagem harmoénica e
perfeita, ela nos traz sensa¢des que ndo nos agradam, sendo assim, quando se pensa
em mercado visual e na disseminacdo de mensagens explicitas e implicitas que se
quer dar énfase, € claro que as imagens mais ‘agradaveis’ sdo em geral, as mais

escolhidas.
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4. A PINTURA DO RENASCIMENTO E A FOTOGRAFIA: APROXIMACOES E
PROBLEMATICAS

4.1 A IMAGEM FIGURATIVA

A imagem figurativa € a representacdo de uma imagem que é reconhecida por
algum sentido humano; dentro do conceito figurativo se veem representacdes de
emocodes, objetos, pessoas. Segundo Arlindo Machado (1984), a imagem figurativa
vive um drama que a alimenta ha cinco séculos: a resolucao impossivel do problema
da analogia.

Para Machado (1984), “signo” é uma representagado que carrega um significado
e pode ser uma palavra, uma imagem, um gesto ou uma coisa que represente algo
concreto para alguém.

Designado, para Machado (1984), € o que o0 signo representa ou simboliza, e
ambos, “signo” e “designado” sdo essenciais na transmissao de significados e na
representacdo de objetos ou conceitos.

A perspectiva central e unilocular, inventada no Renascimento, introduziu o
efeito de “realidade”, ou seja, a homologia perfeita entre o “signo” e o “designado”, e
para isso, 0s aperfeicoamentos tecnologicos se fizeram extremamente necessarios.

Machado (1984) nos recorda o0 avanco dos aparatos tecnoldgicos
desenvolvidos acerca da fotografia com o intuito de manter a homologia perfeita entre
0 signo e o significado: daguerreétipo — cal6tipo — impressédo direta — emulséo
ortocromatica a pancromatica — pelicula preto e branca a tricomia — foto plana a
estereoscopia e ao holograma — foto fixa ao cinema — cinema mudo ao sonoro —
cinema plano ao 3D — tela quadrada a tela aberta, Cinemascope, Ampla Vision e 180
graus.

Para Miranda (2010), a reproducéo do real através dos aparelhos tecnoldgicos
nao € apenas o produto de uma possibilidade tecnolégica, ambicdo, como afirmam
Pulitzer e Mondenard, ou desejo, como afirma Xavier, a reprodu¢éo do real remonta
a uma concepcao de imagem construida desde a Renascenca.

Todos estes aparatos tecnologicos dos séculos XIV, XV e XVI possuem um
objetivo central: impor o efeito de realidade sobre os sinais 6pticos. Mas o que
significaria “ter as mesmas propriedades estéticas que o real” se cada foto ou pintura,

nao abrange todos os angulos de visao? Segundo Arlindo Machado,

todo esforgo de elaboracdo de uma ilusdo de verossimilhanca é um
trabalho de censura ideoldgica que visa, em Ultima instancia, reprimir

68



0 cbdigo que opera no sistema simbolico, ocultar o seu papel de
producgéo de sentidos (Machado, 1984, p.28).

A fotografia, porém, buscava o movimento para suprir a velocidade dos
referentes, como fotos de corredores, carros velozes, nadadores, animais em
movimento, e, quanto mais veloz o referente, mais veloz o obturador deveria ser para
captar a cena. Machado (1984) destaca que Muybridge acaba por ensinar ao fotégrafo
gue ele pode controlar o acaso que ameaca o ilusionismo e sua perfeicdo do real se
valendo de diversas fotos sucessivas, inicio a ideia do cinema, que tenta resolver essa
lacuna e as exigéncias de um realismo absoluto.

Alguns outros pontos comprometem a imagem figurativa, entre eles as

contradicdes da perspectiva unilocular.

4.2 DAS CONTRADICOES DA PERSPECTIVA UNILOCULAR

Acontece que a perspectiva central possui contradicfes e a fotografia tenta
suprir as necessidades desta hegemonia monocular, bem como o cinema depois,
tenta suprir as necessidades de movimento que se evidenciam na fotografia.

Ocorre que vemos 0 mundo em movimento e com dois olhos, sendo assim,
nosso campo visual toma forma de esferdide. Além disso “a visao nitida de um olho
normal ndo ultrapassa dois graus, de forma que a superficie abrangida por ele
representa apenas treze milésimos do campo englobado pelo angulo 6ptico”
(Taton&Flocon,1967, p.98 apud Machado,1984, p.67).

Cada um dos olhos vé partes diferentes do mesmo objeto, causando na mente
uma percepcao de volume e profundidade. Por ser o campo visual reduzido, o olho
necessita se movimentar, localizar, perseguir, 0 que pode ser visto com a “camera de
Mackworth” 2.

Como o olho é esférico, as informagfes luminosas se projetam sobre uma
curvatura cdncava, diferenciando a realidade percebida da construida, seja pela

perspectiva renascentista, seja pela camera fotogréfica.

2Camera de Mackworth - uma camera que segue o movimento dos olhos, através de lentes esféricas
que calculam as medidas das diferentes aberturas angulares utilizando o comprimento do arco.
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O ponto de fuga seria a representacédo do infinito na fotografia, mas é finito, pois
pode ser tocado na tela, ou seja, a imagem se vale do ponto de fuga para alcancar
detalhes que os nossos olhos ndo conseguiriam enxergar, com o objetivo de manter
a imagem figurativa. Os pintores renascentistas o escondiam barrando as retas
ligadas a ele em paredes e muros.

Na figura abaixo (Fig. 19) vemos a mesma imagem da figura acima (Fig. 18)
porém aqui, destacada a ideia do ponto de fuga com as linhas rumo ao infinito,
entrando para dentro de um prédio central, o qual ndo é possivel visualizar o seu fim,
porém, é possivel ser tocado por ser uma imagem plana que pretende representar

uma cidade ideal em perspectiva.

Fig. 19 La citta ideale di Urbino. Piero della Francesca (1480-90)

Disponivel em: https://manisketcher.com/perspectiva-arguitetonica-dicas-essenciais-para-o-desenho-
de-arquitetura-e-design/. Acessado em: 21.03.2024

A perspectiva trabalha apenas com projecées retilineas, com isso era preciso
que 0s pintores renascentistas se valessem de técnicas de iluminagéo para se obter
um efeito de tridimensionalidade de alguns objetos como a esfera, por exemplo.

O mesmo ocorre com a fotografia moderna. Alguns fotégrafos como Ansel
Adams (1902-1984) trabalhavam com diversos pontos de iluminacgéo artificial, com o
objetivo de manter a imagem figurativa realmente realista. A fotografia se utiliza de
diversas técnicas, para que a imagem figurativa nos transmita essa ideia de imagem

real, mantendo a perspectiva e as cores, tal como os olhos veem.
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Na imagem abaixo (fig.20), vemos uma fotografia de Ansel Adams trabalhada
na iluminacéo artificial. Nesta imagem em especial, o tratamento dado com iluminacgéo
artificial nos salta aos olhos, causando uma sensacéao de ser uma imagem ainda mais
real do que a propria realidade, o que chamamos de realismo.

Nesta imagem, acabamos por perceber que existe uma diferenca abismal entre
uma fotografia e a realidade, e que, por mais que se utilizem técnicas que orientem
nossos olhos em busca de uma manutencdo do realismo especular e da imagem

figurativa, ainda assim, a fotografia nunca sera idéntica ao real.

Fig. 20 Fern Springs, Dusk. Negative: ca 1961. Print: 1972. Signed "Ansel Adams".
Image Size 12 x 9"

Fonte: ANSEL ADAMS ORIGINAL PHOTOGRAPHS. Disponivel em:
https://shop.anseladams.com/collections/original-photographs-by-ansel-adams/products/fern-springs-
dusk . Acessado em 20.03.2024

Machado (1984) segue nesta analise destacando a trai¢cdo da tecnologia em si
mesma, devido a velocidade do obturador e do referente. Para ele, tanto a tecnologia

produz avancos significativos e velozes nos aparatos técnicos, quanto produz
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referentes mais velozes. Esta discrepancia existente também promove o surgimento
de fotografias inéditas através do congelamento da imagem.

Segundo Machado (1984), Walter Benjamin faz uma observacédo sobre a
verossimilhanca entre a imagem produzida pela camera e a imagem real capturada
pelos olhos. “A natureza que fala a camera é distinta da que fala aos olhos” (Benjamin,
1977, 371 apud Machado, 1984, p.48).

Poucos sdo os fotégrafos que sabem tirar proveito dos imprevistos fazendo
“‘emergir esse inconsciente Optico”, ou seja, emergir as coisas que estdo na imagem,
mas que nem sempre vemos de forma natural, e “tirar do mundo dos protocolos,
visdes perturbadoras” (Machado, 1984, p.49).

Ao refletir como seria possivel um sistema que visa a representacao fidedigna
do real, ser arbitrario, Machado se apoia em dizer que ¢é preciso identificar o “sistema
gnosiologico®” que a pintura renascentista materializa em sua projecgao.

O mundo representado pela perspectiva renascentista carrega uma
contradicdo: de um lado representa uma cépia exata do real e do outro a sua infinitude

representa um mundo a parte que se liga ao mundo real por seu reflexo.

4.3 A DIMINUICAO DA PRESSAO MONOCULAR

No século XIX, a pintura diminui essa pressdo monolitica e a fotografia surge
para “salvar a perspectiva em crise” (Machado, 1984, p.74).

A maquina fotogréfica estrutura os sinais de luz e sua imagem reforca o cédigo
renascentista, colocando o olho no centro, acima de qualquer outro 6rgdo, impedindo
a ocorréncia de outros sistemas e assegurando sua dominacao.

Machado chega a citar que ao passo que Galileu afirma o fim do geocentrismo

a refracdo perspectiva surge trazendo um novo recentramento, que € o olho do sujeito.

3 Sistema gnosiolégico - derivado do termo “gnosis” que significa conhecimento e “logia” que se refere
ao estudo ou ciéncia de algo. Sistema gnosioldgico é uma forma de compreender como adquirimos,
justificamos e utilizamos o conhecimento.
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Por estar submetida a um aparelho tecnoldgico e por incorporar a racionalidade
da perspectiva, a fotografia se torna ciéncia e parece inviolavel. Sua base cientifica
lhe garante até mesmo a neutralidade e lhe blinda quanto a questionamentos e
posicionamentos ideoldgicos, que claramente existem nos olhares dos sujeitos que as
operam.

A fotografia para Machado pode ser encarada como um sistema relativo de
representacdo do espaco, principalmente porque “o nosso olhar carrega intengdes”
(Machado, 1984, p.49).

Machado concorda com Pleynet/Thibaudeau(1969) de que a camera
fotografica € um aparelho que difunde a ideologia burguesa antes de qualquer outra
coisa. E isso por diversos motivos, entre eles, pela elitizacdo dos aparelhos técnicos

utilizados para sacar as imagens, mas também porque

A camera fotografica € sempre um aparelho que estrutura os sinais
luminosos recebidos do ‘exterior’ segundo um coédigo historicamente
formado e que fabrica o visivel com base num sistema de
representacdo que corresponde a estratégia refrativa da burguesia
ascendente do Renascimento (Machado, 1984, p.74).

Bem como continua fabricando o visivel até os dias de hoje, construindo o
nosso modo de olhar e criando um sistema de representacdo com base nessa mesma
estratégia refrativa, que interfere que possamos ver as coisas como elas realmente

sao.

4.4 O RECORTE DO QUADRO E O EXTRAQUADRO

Toda fotografia recorta 0 que podemos ver dando alusdo ao que deseja
destacar. Para Sergio Eisenstein, a “visao figurativa” estda sempre no primeiro plano,
pois € uma escolha dentro de um “campo de mundo” vasto (Machado, 1984, p.76).

Arlindo Machado (1984, p.76), ao falar do recorte do quadro e da alusdo ao
extraquadro, destaca que “(...) toda sincope do quadro é uma operacéo
ideologicamente orientada, ja que entrar em campo ou sair de campo pressupde a
intencionalidade de quem enuncia e a disponibilidade do que é enunciado.”

E isso se da, em geral, pela afirmacdo de valores morais (cortes de genitais

seria um bom exemplo) e alguns cortes visam agir como elemento despersonalizador
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para revestir a cena de sentido simbdlico, o que revela na cena um outro olhar, nao
convencional.

Alguns cortes que fragmentam o visivel a niveis microscopicos fazem aimagem
perder o efeito de perspectiva.

Os renascentistas ja ensinavam que o ilusionismo de profundidade depende do
recorte do quadro, tanto que a teoria cinematografica foge as aproximacodes
exageradas em primeiro plano por comprometer o real.

A arte fundada na perspectiva renascentista euclidiana, tendo um ponto a partir
do qual as linhas se prolongam para o desenho em perspectiva, como uma piramide,
extravasa o quadro para além da moldura, para o extra quadro, como se 0 quadro nao
acabasse em suas bordas, indo além da materialidade da tela. Através dessa iluséo
de infinitude, a perspectiva renascentista disfar¢a o recorte reprimindo uma mutilacao
metonimia, base do processo figurativo.

Os extra quadros sdo alusdes externas ao quadro, como uma extensao do
desenho que esta na tela para um além dela, que se pode imaginar suas linhas pois,
direcionam o olhar, mostrando que ha algo externo a ele e que o sujeita a tal olhar ou
comportamento, o relacionando ao que ndo podemos ver. Isso nos impede de ver as
reais condi¢cdes de producdo desta imagem numa tentativa de apagar a ideologia por
tras desse recorte do quadro. O mesmo ocorre na prospectiva de Piero, que através
da luz, consegue direcionar o foco em suas pinturas para detalhes distintos, com
diversos pontos de iluminagcdo ao mesmo tempo, e Nos remete a imaginar a extensao
da obra, como se as figuras representadas na imagem se prolongassem para fora do
qguadro. Piero se serve do extraguadro para simular o real em perspectiva.

A pintura renascentista nos fez imaginar o fetiche do extra quadro quando
descobriu que poderia utilizar espelhos para se simular o real. Ocorre ai uma iluséo
de que a cena transborda as margens do quadro, ocupando inclusive o nosso lugar
de espectador, o que constitui um dos fendmenos mais importantes da representacao
figurativa, que se entende como "producdo de um efeito de realidade.” A ideia de
imaginar uma continuidade para além do quadro nos seduz. Ocorre ai um efeito de
supressdo, das bordas do quadro, do espectador e da realidade. Esse efeito
conquistou a fotografia ao se pensar num desdobramento do espaco pictoérico.

Machado destaca uma fotografia intitulada “Au Bal Musette” de Brassai, 1932,

que segue abaixo (Fig.20), “em que o trio colocado no contracampo do quadro é
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projetado no espelho da cena, repete como um eco visual, o trio que se vé em cena”
(Machado, 1984, p.87).

A imagem mostra ndo apenas o trio em evidéncia, como também as pessoas
as quais eles estdo conversando. Ele chega a dizer que “Alguns analistas veem nessa
foto uma caricatura do préprio projeto fotografico, entendido como um desejo de
duplicar seres e objetos do mundo em sua imagem especular” (Owens, 1978, p. 74-
75 apud Machado, 1984, p. 87).

Fig. 21 Au Bal Musette, Brassai, 1932. Groupe Joyeux au bal musette des Quatre
Saisons, rue de Lappe (Happy Group at the Four Seasons Dance Hall, rue de
Lappe), ca. 1932; printed 1948-1955.

Disponivel em: https://www.sfmoma.org/artwork/ST2001.0001/. Acessado em 21.03.2024
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4.5 COMPROMETENDO A ILUSAO ESPECULAR

Algumas das coisas que podem acontecer, e acontecem, na captura de uma
imagem, de uma fotografia, podem comprometer a iluséo especular.

Se com o espelhamento o fotégrafo se denuncia na cena, a imagem perde a
ilusdo especular, ou seja, compromete o efeito de realidade dessa ilusdo criada
através do reflexo, deixando evidente as condi¢cfes de producdo da imagem e a forca
ideoldgica que esta atuando para o resultado final. Ou seja, se o fotégrafo se deixar
ver, comprometera a ilusdo especular.

"Para que o efeito de realidade se complete, nenhum detalhe da cena pode
denunciar a por¢cdo do extraguadro onde se encontra o fotégrafo e seu aparato
técnico" (Machado, 1984, p. 89).

Algumas obras foram primordiais para a fixacdo e o desvelamento do
extraquadro. Quando a obra direciona o olhar para o fotografo ou pintor através do
espelhamento ha uma transferéncia de sujeito fazendo com que o préprio modelo, ora
representado, passe a ser um sujeito transparente. Ha uma transferéncia de
subjetividade, a qual Machado (1984) chama de "assujeitamento do espectador".

Veremos abaixo duas imagens, (Fig.21) e (Fig.22), que deixam nitida essa explicagao.

4.5.a. — Velasquez e Jan Van Eyck

Para Machado (1984), na tela "As Meninas", de Diego Velazquez (1599-1660),
ocorre um movimento inverso ao que podemos observar na tela de Jan Van Eyck
(1390-1441), com o retrato de Giovani de Arrigo Arnolfini e sua esposa, Jeanne de
Chennanni. Nela o pintor € visto como objeto do olhar e as pessoas refletidas no
espelho ocupam o extraquadro. Ele finge ser objeto de um olhar que ele mesmo
anuncia, tornando-se um sujeito ficticio que sO existe dentro das articulagbes

diegéticas que ocupa o quadro. Dai resulta "a alma do cinema" chamado subijetivo.
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Fig. 22 Las Meninas. Diego Velazquez (1656)

Fonte: Museu del Prado (Madrid, Spain). Disponivel em: https://www.culturagenial.com/quadro-as-

meninas-velazquez/. Acessado em: 20.03.2024
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Fig.23 O Casal Arnolfini, 1434, 6leo sobre madeira de carvalho (81,8 x 59,7) Jan Van
Eyck

Fonte: National Gallery, Londres. Disponivel em: https://www.historiadasartes.com/sala-dos-

professores/o-casal-arnolfini-jan-van-eyck/. Acessado em: 21.03.2024

Devido ao reflexo de duas pessoas no espelho, sugere-se que esta tela € um
documento legal que certifica o casamento de Arnolfini e sua esposa. A assinatura

acima do espelho,de caligrafia gotica, diz “Johannes de Eyck fuit hic 1434” (em latim,
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Jan van Eyck esteve aqui em 1434). Seu reflexo no espelho indica sua presenca
naquele momento. Estudiosos acreditam que Van Eyck foi testemunha do casamento.

Para Veladzquez, afirma Machado (lbid, p. 92), dentro desse sistema que ele
qguer desmascarar, nao precisa se ter um espelho na cena para o sujeito ali se inserir.
A insercao das linhas de fuga ja faz este papel.

O afunilamento dos planos néo visa apenas dar profundidade, mas ser matéria
significante da inscricdo do sujeito no discurso figurativo. Em outras palavras o sujeito
olha para o quadro onde vé os objetos e os seres, mas também se vé refletido no
mesmo, dando origem ao eu imaginario, tal qual no renascentismo o reconhecimento,
"da realidade pictérica produzida pelo "eu" é o momento genético da constituicdo do
sujeito na histéria e do "assujeitamento” do espectador” (Machado, 1984, p. 93).

A foto, muitas vezes, apesar de fixa parece nos perseguir, atestando certa
magia, mas que ndo € sendo uma transferéncia de subjetividade, a qual vemos nos
quadros de Van Eyck e Velazquez. O espectador ndo vé a imagem, ele apenas
endossa a visdo da objetiva. No cinema podemos observar essa transferéncia de
subjetividade ao percorrermos caminhos e movimentos sem sair do lugar.

Para preservar o efeito de realidade da perspectiva renascentista, o observador
deveria se colocar no ponto de vista que gerou o quadro, o ponto central, o centro da
perspectiva.

Com isso, o observador ignora o seu préprio lugar, sem perceber essa
transferéncia de subjetividade causada pela alucinagéo topogréfica decorrente de sua
localizacéo dentro do espaco simbdlico.

A duplicidade acentuada de diferentes pontos de vista decorre em anamorfose
- quando nos colocamos debaixo de uma tela de cinema, percebemos uma distor¢cao
da imagem - esta, segundo Machado (1984), nasceu junto com a projetiva
renascentista, destruindo a hegemonia do olhar ocidental, introduzindo um outro olhar,
em posicao diferente do primeiro, 0 que acaba por organizar a cena por outro angulo
de visdo. "O segundo olho introjetado na cena € um olho critico, cuja funcéo é

desmantelar as certezas do sistema renascentista” (Machado, 1984, p. 97).

4.5.h. - Sutura

A sutura; conceito da psicanalise proposto por Jacques-Alain Miller no contexto

da teoria lacaniana; colabora para a compreensao do fenbmeno de subjetividade na
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fotografia — para Lacan, o inconsciente se estrutura como linguagem e essa o constitui
como sujeito — dai o seu significado, “relagdo do sujeito com a cadeia de seu discurso”.
Machado nos diz que para Miller, seria como pensar no ‘elemento que esta faltando’,
pois, ‘faltar’ é algo além de estar ausente. Miller utiliza a metafora do zero na
sequéncia numeérica — ele ocupa o lugar da auséncia (Machado, 1984, p.98-99), mas
deixa claro que nos interessa o conceito de sutura segundo Jean-Pierre-Oudart e a
l6gica do significante no cinema — para ele o “espago no cinema” ndo € uma simples
extensdo que se afunila ao ponto de fuga, ele ocorre em fungdo de um “campo
ausente”, campo que se abre a um personagem “fantasmatico”, que, por estar
ausente, o espectador ocupa o lugar. Para Machado (1984), o conceito de sutura de
Oudart € limitado a um tipo de cinema narrativo e o0 sujeito € apenas o sujeito ficticio
da cena diegética; ndo é o sujeito da psicandlise e nem o sujeito histoérico da civilizagdo
burguesa.

O cinema, para Machado, ja estava marcado pela presenca do fotograma e
estaria ai a “operacao primordial da sutura, entendida como a ocupacédo do campo
ausente pelo lugar do espectador” (Machado, 1984, p.99) e explica por que no cinema
0 “mecanismo da sutura” é duplicado pela manipulagdo da camera subjetiva (que
coloca o ponto de vista de um dos personagens) o que acaba por “forcar” a
identificacdo com um ou outro personagem. Na fotografia é diferente, pois nela
colocamos o0 nosso olhar no ponto de vista da camera. Assim acabamos por nao notar
que o que olhamos é comandado pelos olhos da camera, esse olho “personificado no
vértice da piramide albertiana”, em que “os espectadores, sem saber, sao destituidos
do poder e da liberdade de olhar: o olhar € coisificado, separado do individuo que
olha” é chamado de “alienacé&o em fotografia” (Machado, 1984, p.99).

Para Machado, “esta transferéncia de subjetividade é fundamental para o efeito
especular’” e sem isso “os limites e cddigos figurativos se evidenciariam aos seus
olhos.” O que justificaria que na pratica fotografica dominante a camera nao poder
aparecer refletida, pois perderia o seu poder de personificacdo - como o “menos-que-
um” - aquele ao qual se remetem as cenas, como nos filmes eroticos, ao qual sabemos

ser sempre do sexo masculino (Machado, 1984, p.100).
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4.5.c. - Poder e arbitrio do angulo de tomada

A determinagédo do angulo de tomada pressupde uma intencdo, uma escolha
que se mostra no resultado. Esse ponto, que define os valores da cena, é uma
decorréncia légica da construgdo perspectiva, pois possui uma “topografia
organizada” em funcdo de um unico ponto de vista, o olho fixo da objetiva. Essa
possibilidade de localizar um ponto originario Unico é a prova de que “uma imagem
esta arranjada de acordo com os canones perspectivos renascentistas” (Machado,
1984, p.102).

Machado (1984) nos diz que, mesmo o cinema com seus movimentos, nao esta

livre dessa fixacédo do angulo de visao, nos lembrando que

(...) cada fotograma é a petrificagdo de um ponto de vista Unico, como
em qualquer fotografia; se a cAmera se desloca € o olho totalizador
gue ganha asas, sem abrir m&o, todavia, do monopdlio da visdo
(Machado, 1984, p. 102).

A posicdo da camera e sua angulacdo, se constitui em um poderoso
mecanismo gerador de sentido na construcdo perspectiva, e muitas das vezes é
imperceptivel aos espectadores, o que é perturbador.

Alguns angulos de tomada sao proibidos “por questao de seguranca publica”.
Nos EUA, ndo se pode fotografar o pentagono de vista aérea. Na URSS, ndo se aceita
que tirem fotos do Cremlin e imedia¢des, no Brasil também existem as chamadas
“zonas de seguranga”. Ou seja, nem sempre se pode escolher o angulo de tomada da
fotografia. E este local ndo é um espago “neutro ou aleatério” (Machado, 1984, p. 104).

Para Machado, conseguir os melhores angulos de tomada em situacdes de
litigio exige estar solidario com um dos lados. Como se fizesse um pacto com o
detentor do espago, o que ele denomina como “suspeito”. E importante destacar que
o carater aleatorio de uma foto casual, que captou o0 momento, leva os espectadores
a crerem que esse pacto ndo ocorreu. E possivel que ocorram reviravoltas e o
fotégrafo sofra as consequéncias por estar neste fio divisor de aguas.

“‘Neste caso, a camera perde a sua objetividade e o ponto de mira ocupado pela
objetiva é desvelado porque é para ele - e ndo mais para 0s antagonistas confinados
no fundo do cubo da cena — que apontam os fuzis” (Machado,1984, p.108).

Como é o caso de Leonardo Henrichsen, fuzilado pelos soldados enquanto

filmava uma rebelido de militares do Pinochetismo, contra Allende, em 1973.
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A esse olhar privilegiado, em geral, tirado em plano geral aberto e de uma vista
panoramica da-se o nome de lugar panoptico, onde a visdo que se tém dos
espectadores é despersonalizada, e todos sdo vistos como “cifras numéricas”. Alguns
fotografos, como José Roberto Sadek, se colocaram a fotografar essas pessoas,
dando-lhes identidade, saindo desse lugar onde o povo € apenas um namero. Alguns
outros, como Eisenstein, deixam claro o seu lado, o lado do povo, e fazem isso, se
valendo das imagens, mostrando quem é o opressor. Essa cAmera acompanha o lugar
do povo, mostrando estar no meio da massa, ser parte dela.

Na fotografia, o enquadramento frontal é o mais requisitado e isso se deve ao
fato de que é um angulo ignorado por sua “normalidade”. As pessoas sO percebem
enquadramentos dificeis, tortuosos, pois “enquadramentos em &angulo tortuosos e
insélitos desnudam a funcdo da fotografia como forma de exercicio do olhar”
(Machado, 1984, p.112).

Um formalista russo chamado Chklovski se valia do conceito de estranhamento,
virada radical na pratica fotografica, para “forgar” a sensibilidade a “estranhar”.

A caracteristica principal dos formalistas se dava na interferéncia estilizante nos
procedimentos produtivos, especialmente na montagem, enquanto os realistas
demonstrariam minima interferéncia na producéao.

Para Chklovski, ndo havia revolu¢do em fotografar algo do mesmo angulo de
visdo ja normalizado, comum. Era preciso romper com 0 automatismo. Quem seguiu
nesta linha foi Rédtchenko, que devido a ascensdao stalinista, foi expulso e acusado
de “radicalismo de esquerda” pela burocracia soviética, que depois disso, s6 aceitou

fotos claras, nitidas, com enquadramentos formais (Machado,1984, p. 112-113).

4.5.d - Fissuras na profundidade de campo

Alguns fatores envolvidos na fotografia acabam por ndo permitir que haja uma
projecao integral do espaco codificado. O codigo perspectivo acaba sendo destruido
devido ao foco, a composi¢cdo do quadro e as condi¢des de iluminagéo. Isso porque
“...essa producao nao se da de forma limpida e coerente como na arte pictérica
renascentista: caracteres particulares do mecanismo técnico introduzem anomalias e
deformagdes na representagao do espaco de modo a fissurar a sua homogeneidade”
(Machado, 1984, p.116).
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O foco por selecionar uma zona de nitidez, deixa o restante desfocado. Quando
0 codigo perspectivo pode ser reconstituido em sua integridade da-se o nome de
“‘profundidade de campo infinita®, porém, Machado (1984) alerta que poucos
fotografos conseguem obté-la e por isso acabam tendo que escolher quais planos
devem priorizar e tornar visiveis se valendo do foco, o que também valera como um
recorte, indicando o indispensavel e o supérfluo, reforcando comandos visuais.

E mesmo que se consiga obter a “profundidade de campo infinita” ndo poderia
haver a “restituicdo do campo perspectivo integral” sem a “composicédo da cena”.
(Machado, 1984, p.119-120).

Para a composicdo da cena € preciso que haja o primeiro plano, o plano
mediano e o plano de fundo. Ou seja, € preciso impor a disposicdo de forma mais
direcionada, o que a faz ser carregada de intengdes.

Mas ainda assim, ocorre que a composicao do quadro pode néo preencher toda
a cena e com isso, a imagem se mostrara incomoda, errada, como se houvesse algo
faltando ou sobrando. Ocorre neste momento uma intervengdo do olhar do
espectador, que precisa descobrir, mirando com seus proprios olhos aquilo que a
objetiva ndo ofereceu.

Outra guestao que assolava os renascentistas quando a fotografia automatizou
as regras de construcdo do espaco de acordo com a perspectiva artificialis era que a
profundidade da cena estaria condicionada & iluminagao.

As fontes de luz, os jogos de claro-escuro, dao elementos para a codificacéo
de volume, profundidade e s&o tdo importantes quanto as projecdes geomeétricas.
Para se aproximar um plano basta dar luz a ele, escurecendo os demais. Piero della
Francesca se valia muito da iluminac&o para aprofundar a questao da perspectiva.

No Renascimento os artistas se valiam de uma Unica fonte de luz, de um
mesmo lado, banhando todos os elementos. Durante dois séculos esta técnica foi
utilizada e satisfez a homogeneidade e a infinitude da perspectiva central unilocular,
mas alguns artistas sentiam dificuldade para representar volumes esféricos e
complexos com apenas uma fonte de luz. Para esconder essas “anomalias” causadas
por essa dificuldade em reproduzir paisagens reais nasceu o chiaroscuro, que era a
producédo de relevos que prevalecem sobre as regras geomeétricas.

No século XVII, Rembrandt e Caravaggio se valiam mais da escuriddo e
clareavam alguns pontos o0s quais queriam destacar, curioso era nao existir

eletricidade e iluminacdo como hoje, mas, mesmo assim, pintarem como se
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estivessem utilizando a luz de refletores. O inicio da ideia da eletricidade se deu no
século VI, com Tales de Mileto, ao atritar ambar e pele de animal, mas, apenas no
século XVIII Benjamin Franklin fez o experimento da chave na pipa inventando
inclusive o péra-raios.

Apenas apos anos de utilizacdo das técnicas de iluminacao se pode reconstruir
e redimensionar as formas de acordo com o interesse do sujeito sem parecer uma

manipulagéo forcada e sem impedir o realismo da cena.

S6 depois de muita experiéncia, depois de anos a fio de ensaio e erro
€ que o fotégrafo aprende a balancear as fontes, organizando-as numa
hierarquia, de modo que apenas um foco de luz — necessariamente de
maior intensidade — assuma a orientacgao plastica do espaco, enquanto
0s outros, tratados com sutileza, sirvam as exigéncias da enunciacéao,
iluminando tudo aquilo que as sombras projetadas pelo primeiro
ameacavam apagar (Machado, Arlindo, 1984, p.129).

Para Machado (1984), s6 havera quebra de hegemonia do sujeito enunciador
da perspectiva central se 0 sujeito ndo quiser/puder se deslocar até o ponto de
iluminacao pois os pontos de luz podem comprometer o resultado de visualizagéo da
cena.

O fato de haver um ponto do espaco dando coeréncia a cena que ndo seja o
ponto onde se encontra a objetiva, em condi¢des habituais, ndo resultara na quebra
dessa hegemonia. Ocorrer4d ai uma silhuetagem e uma perda da topografia
(visualizacao de detalhes).

Ou seja, a iluminacao pode tanto “reforcar a mistica homolégica da fotografia”
quanto “fissura-la” se por acidente ou vontade, os jogos de claro e escuro se mostrem
manipulados (Machado, 1984, p.131).

Em diversos exemplos de quebra da profundidade através do jogo de claro-
escuro, ocorre uma quebra do realismo para a cena especular pois barram no
“comando autoritario do olho do sujeito” fazendo com que essas fotos sirvam para o
“‘questionamento dos suportes ideoldgicos da imagem figurativa, acumulados ao longo

de cinco séculos de imperialismo da perspectiva monocular’ (Machado, 1984, p.133).

4.5.e. - Lentes bizarras, histeria e alucinacoes

“E verdade que o emprego de lentes de diferente distancia focal pode variar o

campo da perspectiva” (Machado, 1984, p. 134), mas seu efeito ideoldgico decorrente

84



segue marcado por sua ideologia, inerente a perspectiva, deixando claro que a

“perspectiva renascentista” € a origem do “modelo fotografico”.
Machado chama de bizarras as lentes que produzem efeitos como as:

e OBJETIVAS DE FOCAL CURTA: exageram nas proporcfes em 1° plano e
plano de fundo e afastam um do outro, mantendo as mesmas relacdes
geométricas da perspectiva.

e TELEOBJETIVAS: nivelam os tamanhos de frente e de fundo, mas aproxima
ambos, fazendo que a “anomalia perspectiva” seja “compensada” pelo
“estreitamento da profundidade” (Machado, 1984, p.135).

No proprio Renascimento as técnicas da perspectiva central foram se
aperfeicoando e ja se valiam desses artificios, de “encurtar ou alongar a evolugao dos
raios visuais em diregdo ao ponto de fuga” para reforgar a reproducdo da imagem
especular de forma realista (Machado, 1984, p.135).

Essas lentes “bizarras” sado “anomalias da representacdo perspectiva
unilocular, que s6 mesmo as proprias lentes podem produzir’ (Machado, 1984, p. 138).

Recorremos a essas lentes objetivas quando buscamos evidenciar o mundo
sob a dtica do alucinado, ou seja, evidenciar imagens esquizofrénicas, visdes ou

miragens.

4.5.f. - Aura e materialidade

E interessante observar que a fotografia fica, de certa forma, & mercé das novas
tecnologias, bem como das novidades que modificam a captacao e a impresséo das
fotos, como suas cores e tipos de papel, podendo modificar a imagem figurativa de
acordo com os processos fisico-quimicos.

A “abordagem realista” que atesta a “ilusao especular do fendmeno fotografico”
baseia-se na “fixagdo da informagdo luminosa na pelicula” e ignora o “processo de
refragdo Optica”. Entretanto, o efeito de realidade sO0 pode ocorrer com uma
“codificagao rigorosa”. A pelicula “fixa” a “absorg¢ao e reflexdo da luz pelos objetos”
(Machado,1984, p.146).

Sobre Ansel Adams, o “compositor” da fotografia, Machado destaca que ele

mede a reflexdo e compensa a iluminacao, estuda as combinacdes, enfim, que para
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ele “o ato de fotografar e o ato de revelar sdo considerados artes de extremo rigor”
(Machado, 1984, p. 147-148).

Fig.24 Clearing Winter Storm. Negative: ca 1938. Print: 1959. Signed Ansel Adams.
Image Size 7 x 9"

Fonte: ANSEL ADAMS ORIGINAL PHOTOGRAPHS. Disponivel em:
https://shop.anseladams.com/collections/original-photographs-by-ansel-adams/products/clearing-
winter-storm-2 . Acessado em 20.03.2024.

Para Machado, o trabalho de Ansel Adams representa uma certa concepgao
de fotografia como “objeto de culto estético” segundo o qual “o efeito especular da foto
€ negligenciado em beneficio de uma orquestragdo de tons pictéricos” como uma
escala musical (Machado, 1984, p. 148). Mas a mesma corrente que resiste ao peso
do efeito especular ndo favorece o conhecimento critico dele, ndo denuncia, néo
destréi a “figuracdo renascentista” e leva esta questdao como secundaria. O que
importa realmente € “explorar o grafismo das formas: volumes, linhas, cores e tons”
(Machado,1984, p.148).
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Para Machado esta corrente gostaria de se livrar da figuracédo e ser algo como
uma “fotografia abstrata”, mas ndo consegue concorrer com a desconstrucao possivel
da pintura, entdo, se contentam em “atribuir a fotografia um valor positivo, atualizando-
a em relagcdo aos avangos das artes plasticas” (Machado, 1984, p.149).

“O que ela quer, enfim, é recuperar a sua “aura” perdida, imprimindo-lhe um
revestimento nobre” (Machado, 1984, p.149).

Machado ainda diz que, para Benjamin, assim que a fotografia

se pde a desalojar a Imagem figurativa do ambiente aristocratico e da
atmosfera religiosa, (...)ela deixa de cumprir o seu papel de objeto de
culto de uma minoria, perde a sua “aura” e se entrega ao usufruto das
multiddes emergentes (Machado, 1984, p.149).

Para Machado, Benjamin acredita que a modernidade se caracteriza pela
destruicdo da aura e que a fotografia se encarrega bem desta funcéo e para isso ele
se apoia em seu texto “A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica” em que
esclarece como as reproduc¢des, por ndo serem mais Unicas pecas, se convertem em
realizacdes coletivas e afirma ser necessario reduzi-las para reproduzi-las.

Porém, Machado, de certa forma, discorda, e diz que “a fotografia, longe de se
opor a toda tradi¢ao pictorica, ndo faz sendo apostar em sua perpetuacao, na medida
em que petrifica os arquétipos ideoldgicos que a sustentam” (Machado, 1984, p.150).

Para exemplificar seu ponto de vista, Machado cita a obra do pintor-poeta
dadaista e construtivista alemao, Kurt Schwitters que praticava collage em suas obras,
técnica de colocar diversos objetos, texturas, papéis, dejetos em geral (e salienta que
ndo tem nada de nobre nestas constru¢cdes) mas que depois, observou-se fotos
lindissimas deste trabalho, repondo a obra de arte original a aura que a mesma
tentava destruir, ou seja, a fotografia ressuscitou-a e faz isso, muitas vezes, com
intencdes ideoldgicas, como € o caso, das fotografias publicitarias.

Qualqguer coisa pode ganhar uma nova roupagem, dependendo das cores, da
iluminagdo, impressao, enfim, como diz Machado, “uma misera parede de favela
descascada e carcomida pelo tempo, ganha nova textura apos o tratamento quimico
fotografico, podendo resultar numa composicao abstrata” (Machado, 1984, p. 151).

Composigéo essa que continua sendo ficcional, ou uma iluséo especular, e ndo
arealidade, pois a interferéncia se faz clara, como nas obras de Piero della Francesca,
nas quais desenvolveu e sistematizou diversas técnicas para a representacdo da
imagem figurativa através da utilizacdo da perspectiva nas pinturas renascentistas.

Devido a abordagem matematica meticulosa de representacdo do espaco
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tridimensional no plano bidimensional influenciou profundamente os artistas do seu
tempo, bem como a arte ocidental. As pinturas eram produtos da interpretacéo
humana do real, porém, com o advento da fotografia e seus aparatos técnicos, pode
ser possivel uma representacdo do real através de uma perspectiva éptica, o que
gerou um tensionamento natural, pois € notdrio que essa ‘nao intervengao’ nao é real,
pois existem diversas intervenc¢des que, como vimos, podem ocorrer quando sacamos
uma imagem, ou ainda, ao tratarmos uma imagem. Isto levantou questdes sobre a
natureza da representacao visual e a relacdo entre a pintura, a fotografia e a realidade.

A fotografia desafiou convencdes estabelecidas pela perspectiva renascentista
e também expandiu as possibilidades criativas a partir de uma reavaliacdo da forma

como percebemos o espacgo e o representamos. Isso porque,

A crenga mais ou menos generalizada de que a cAmera ndo mente e
de que a fotografia é, antes de qualquer outra coisa, o resultado
imaculado de um registro dos raios de luz refletidos pelos seres e
objetos do mundo, enfim, toda essa mitologia a que a fotografia tem
sido associada desde as suas origens, tudo isso esta fadado a
desaparecer rapidamente. No tempo da manipulacdo digital das
imagens, a fotografia ndo difere mais da pintura, ndo esta mais isenta
de subjetividade e ndo pode atestar mais a existéncia de coisa alguma.
Qualquer imagem fotografica pode ser profundamente alterada,
alguns de seus elementos podem ser importados de outras imagens,
0 nariz de um modelo pode ser alongado ou reduzido e até mesmo
trocado com o de outra figura, rugas ou excesso de gorduras podem
ser eliminados dos corpos fotografados, a posicdo dos objetos no
quadro pode ser alterada para possibilitar um novo enquadramento,
até mesmo erros de foco, de mensuracdo de luz ou de velocidade de
obturacd@o podem ser corrigidos na tela do computador. (Machado, A.,
Jornal Nicolau n° 15).

Ou seja, atualmente as fotografias podem estar longe de representar uma
imagem fiel a realidade, o que faz com que ela perca essa forca de verdade absoluta
como foi construida tempos atras. Isso porque, se de um lado essa intervencao

eletrdnica é predatdria, por outro,

(...)por mais predatoria que seja a intervencao da eletrénica no terreno
da fotografia, ela produz também alguns resultados positivos a médio
prazo, que poderiamos caracterizar como sendo, de um lado, a
incrementacdo dos recursos expressivos da fotografia e, de outro, e
principalmente, a demolicdo definitiva e possivelmente irreversivel do
mito da objetividade fotogréfica, sobre o qual se fundam as teorias
ingénuas da fotografia como signo da verdade ou como reproducéo do
real (Machado, A. Fotografias em mutacéo, Jornal Nicolau n° 15).

Isso reforca o que verificamos no decorrer desta pesquisa, de que a fotografia

nao representa a realidade, mas sim o realismo. E cada vez mais ocorre esse
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movimento, pois além de todos os fatores ja levantados, que denunciam o drama da
imagem figurativa, atualmente temos as intervencbes eletrbnicas e seus
melhoramentos visuais, que mais uma vez, reforcam essa ideia de uma falsa

realidade, acentuando a iluséo especular.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Nossas andlises nos encaminharam para a compreensdo de como 0S
processos de educacdo visual, organizados pela técnica da perspectiva na obra de
Piero della Francesca, contribuiram para a consolidar a no¢ao de realismo fotografico.

Neste intuito, analisamos as conexdes entre as pinturas de Piero della
Francesca e a fotografia moderna, para compreender como se deu essa construgao
visual que nos direciona em nosso modo de ver as coisas e nos induz a certas formas
de sacar imagens. Neste sentido, pudemos observar que existe um padréo estético
na fotografia que foi sendo construido com o passar dos séculos, desde que o homem
pensou em formas para se comunicar.

Sabemos que a comunicagdo ndo se da apenas por palavras, mas através de
diversos orgaos produtores de sentido. E este € um dos motivos de termos estudado
conceitos que envolvem a pintura e a fotografia. Os olhos nos impulsionam para essa
comunicacao visual, e tanto pintura como a fotografia, desempenharam esse papel de
comunicar, anunciar e registrar.

Nas obras de Piero della Francesca, a comunicacdo acontece com a
visualizacdo das pinturas e das técnicas aplicadas, onde percebemos a perspectiva e
os estudos matematicos de Euclides. Observamos aproximacfes de suas pinturas
com a fotografia moderna, e localizamos, no Renascimento, a formagédo dessa
inteligéncia sobre a imagem e sobre a visualidade, identificada na fotografia moderna.
Nosso objetivo era identificar, visualmente, algumas ocorréncias técnicas da fotografia
moderna na pintura do Renascimento, como foi 0 caso dos desencontros da imagem
figurativa com a realidade. A imagem figurativa sofre um drama, esse desencontro,
devido ao fato de a imagem ter sido associada a uma visdo neutra que nos faz
acreditar que vemos na fotografia exatamente o que vemos no real.

Esse drama é chamado de ilusédo especular. llusdo porque a realidade nao esta
na foto, mas na forma que enxergamos. ISso porque aprendemos a construir 0 N0sso
olhar sobre a realidade numa leitura que parte da foto, ou seja, € ela que constrdi essa
percepc¢do da realidade e ndo a realidade em si. Observamos com nossa pesquisa
gue houve uma busca para configurar nossa visao desta maneira, uma construcao
sistematica e direcionada. A pintura de Piero della Francesca participou da construcéo
dessa ilusdo especular na fotografia moderna, ao passo que valeu-se das cores, da

iluminacao direcionada, dos recortes, dos enquadramentos, do volume e das técnicas
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da perspectiva; fundamentadas nos estudos de Euclides; para construir uma
percepcao de realidade que, na verdade, existia apenas na imagem.

Ocorre que a imagem figurativa € uma ficcdo, matematica e politica, pois ndo
representa a situagdo real, os acontecimentos reais, mas Sim mascara Nnosso
entendimento sobre a realidade, de acordo com os interesses, seja de uma instituicao,
uma sociedade, um grupo ou de uma pessoa.

No texto, trouxemos Ansel Adams para demostrar que ao exagerar nos efeitos
que buscam ampliar a realidade da imagem, causamos uma sensagdo de
estranhamento. Por ndo termos visao periférica na fotografia, o foco de viséo ja esta
centralizado, nos levando a enxergar todos os detalhes, por termos um maior angulo
de visédo. Ao olharmos uma foto podemos, vé-la por completo e com detalhes. Sendo
possivel dar nitidez e destacar pontos da imagem que ndo seriam possiveis aos olhos,
diferenciando assim o realismo, da realidade.

Na realidade, ndo percebemos essa técnica, ndo prestamos devida atencdo ao
fato de que conseguimos visualizar na viséo central - ou seja, na fotografia que ja fez
0 seu recorte da imagem - detalhes que ndo vemos na viséo periférica, ou seja, com
os olhos. As fotografias de Ansel Adams parecem mais realista que a propria realidade
pois além de se valerem deste artificio visual, ainda utilizam diversos efeitos de

iluminacéo para intensificar pontos de luz.

Em nossa analise sobre o enquadramento e o detalhamento, que traz questdes
totalmente técnicas ja verificadas no decorrer deste trabalho, percebemos que a
fotografia especular € uma realidade ficcional, ou como se diz na fotografia, uma
realidade especular — uma realidade que existe apenas na fotografia, € ndo na
realidade. Nao existe, portanto, realidade na fotografia, mas sim realismo, pois a
fotografia € uma operacdo ideologicamente orientada que nos ensinar a olhar.
Realidade seria vermos na fotografia exatamente igual ao que vemos na imagem, 0
gue se aparenta impossivel e se encerra em si mesma, por ser algo que depende,
intrinsicamente, da formac&o de valores, em todos os sentidos, morais, sociais,
culturais. Com destaque, na fotografia, toda sincope € uma operagéo ideologicamente
orientada, pois a unica forma de ver uma imagem fotografada é na propria fotografia

e, mesmo com esforcos, ndo é possivel ver na realidade o que é possivel ver na foto.

Um fator que denuncia que a fotografia representa um realismo da imagem

capturada e ndo a realidade é o fotégrafo se denunciar na cena. Quando isso ocorre,
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desmascara o efeito de realidade, como também ocorria nas pinturas do

Renascimento.

Na fotografia que trouxemos de Brassai, vemos ndo apenas o trio da fotografia,
mas também as pessoas que estdo conversando e que se encontram a frente. Este
tipo de imagem busca mostrar ndo apenas 0 que o campo de ViSdo nos apresenta,
mas também o contra campo, colocando o0 expectador na cena. Este tipo de
ocorréncia é algo que pode ser observado em pinturas do Renascimento e tinha como

objetivo reforcar a sensacéo de realidade.

Ocorre, porém, que 0 extra campo, ao mesmo tempo que refor¢a a sensacgéo
de realidade inserindo mais detalhes a cena, também pode vir a denunciar a presenca
do pintor, ou do fotografo, e prejudicar a imagem especular, como é o caso das
pinturas de Van Eyck e Velazquez, trazidas para alicercar nosso olhar neste trabalho.
Ambas utilizam-se do quadro e extra quadro; que nédo existe nos olhos, sendo este
um movimento mais intelectual; para evidenciar, denunciar e destacar a presenca do
fotégrafo. Van Eyck deixa evidente este fato na pintura do casal Adorfini, e Velasquez
reflete no espelho da cena do quadro “As meninas”, um casal que esta sendo retratado

pelo pintor, mostrando que, de alguma forma, o pintor sempre esta presente.

Essa projecao do pintor € algo que também se destacava nas obras de Piero
della Francesa, ele nos ensina com sua técnica, que do ponto de vista da perspectiva,
seria impossivel o pintor ndo estar presente. O pintor pode estar, ou ndo, desenhado
na tela, mas esta sempre presente, orientando nossa visao de forma ideolégica. O
pintor, bem como o fotégrafo, sempre esta na cena. A perspectiva endossa essa
afirmacao, e o préprio afunilamento em perspectiva, evidencia a presenca do pintor.

Diferentemente do cinema, onde o expectador, por ter mais de uma visao da
imagem, € direcionado a escolher um unico olhar e tomar um posicionamento, na
fotografia temos apenas um olhar, o escolhido por quem capturou a imagem. Sendo
assim a imagem ja se apresenta a nés como uma escolha direcionada por outro
alguém, que ndo nés mesmos. Por isso, o fotdgrafo ndo pode aparecer na cena, pois
denunciaria essa presenca subjetiva de quem nos direciona o olhar, o que prejudicaria
o efeito de realidade buscado por ela.

Machado (1984), porém, nos traz uma reflexdo, que mesmo o cinema, nao e
isento dessa intencionalidade pois, a imagem de uma pelicula € uma sequéncia de

fotogramas, e nos recorda que, a posi¢cao da camera e sua angulacao, é um poderoso
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mecanismo gerador de sentido, muitas vezes imperceptivel, mas que, em geral, nos
leva a perceber o posicionamento do fotégrafo ao analisarmos o seu enquadramento
em perspectiva dentro da imagem, como é o caso das imagens de Eisensteinn, em
que fica claro que ele esta do lado do povo, pois se posiciona desta forma ao capturar
suas imagens.

E fato que a imagem centralizada é a mais utilizada por n3o causar
estranhamentos, passando de forma despercebida, as mensagens que desejam que
construam nosso olhar. Alguns fotografos como Chklovski, caminhavam em sentido
oposto por ndo ver revolucdo alguma em uma fotografia com um angulo de viséao
normalizado, centralizado, buscando assim, romper com esse automatismo para
destacar qual era, de fato, a realidade.

A fotografia tem que priorizar os planos que deseja serem visiveis, dar luz a
eles, além de pensar na composi¢cdo da cena e nos planos. Para Machado (1984),
poucos fotografos conseguem obter a profundidade de campo infinita e manter a
imagem sem desfoques, por isso a utilizacdo da iluminacdo se faz necesséria, para
dar destaques a um ou outro plano ao qual se quer priorizar. Entretanto, a iluminacéo
tanto pode reforcar a homologia perfeita quanto fissura-la, se a manipulacéo das cores
se fizer evidente, seja de forma proposital ou ndo. Durante dois séculos, esta técnica,
utilizada pelos pintores renascentistas, de uma unica fonte de luz, satisfez a
homogeneidade e a infinitude — caracteristica da perspectiva central — mas, devido a
dificuldade para representarem as formas curvas, esféricas e complexas, foram
necessarios outros artificios, como o chiaroscuro, em que os relevos predominam
sobre as formas.

Algumas lentes, como a objetiva de focal curta ou as teleobjetivas, também
desfocam a imagem. Elas s&o utilizadas na fotografia para passar uma visdo de
alucinacao ou loucura. A perspectiva central ja utilizava estes artificios, iguais aos das
lentes fotogréaficas, para encurtar ou alongar os raios visuais em dire¢do ao ponto de
fuga com o objetivo de reforcar a reproducao da imagem especular de forma realista.

Alguns fotégrafos buscam romper com essa busca pela imagem figurativa
trazida desde o Renascimento, mas, ainda assim, ndo se preocupam em denunciar
gue estas coisas acontecem e sim destacar as formas, relevos, texturas das imagens
as quais desejam registrar. Na obra de Ansel Adams, por exemplo, é negligenciado o
efeito especular para dar vasao ao que Machado (1984) chama de “orquestracéo de

tons pictéricos”, o que segundo ele, “eleva a sua arte a um objeto de culto estético”
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(Machado, 1984, p.148).

As pinturas, bem como a fotografia sdo formas valiosas para a comunicagao
humana pois complementam outras formas de ver e entender o mundo, que néo as
literarias. O homem estudou, e segue trilhando este caminho, formas para transmitir
suas mensagens, para serem aceitas, como um senso comum que foi sendo
construido e estas formas foram orientadas por diversos fatores presentes nas
pinturas e outras artes, permeando também a fotografia. A sensacgéo de realidade faz
parte desta construgdo, uma construcdo que permanece na sensacao, mas nao se
aprofunda na realidade de fato, pois sofre diversas interferéncias humanas mantendo

vivo um olhar hegeménico que dita padrbes e regras sociais.

Esta pesquisa explorou as formas como os processos de ressensibilizacdo
visual foram sistematizados por técnicas de representacdo baseadas na perspectiva
e como eles influenciaram o pensamento de artistas da fotografia. Para isso, tomamos
como referéncia a obra do pintor italiano Piero della Francesca (1410 — 1492) que
estudou a fundo esses conceitos fisico-matematicos e estabeleceu, consolidando até

hoje as noc¢bes basicas da arte de sacar fotografias.

Trata-se de uma compilacdo de informacdo investigativa, comparativa, com
respaldo bibliografico de rigor académico, na qual também utilizamos o contetdo de
portais com informacdes confiaveis, e buscamos dados iconograficos e iconolégicos

para apoiar a informacao textual.

Analisamos as conexdes entre as sistematizacdes de Piero della Francesca e a
fotografia moderna e contemporanea, alicercando nossos estudos na geometria
euclidiana para compreenséo do caminho percorrido para que o reflexo dos conceitos
matematicos da antiguidade fosse utilizado por artistas do Renascimento em suas
pinturas, chegando até a fotografia. Desta forma, este estudo centrou-se nos sistemas
de perspectiva, na harmonia das proporcdes, nos efeitos da visdo tridimensional
projetados nas representacdes bidimensionais e nas leis fisico-matematicas que
intervém nestas dindmicas.

O sentido deste trabalho € oferecer este compéndio de informacdes, com o
objetivo de conectar o pensamento artistico e filoséfico de um momento revolucionario
da histéria da humanidade, com a visdo moderna e contemporanea das expressoes
artisticas, fundamentalmente na fotografia. A pretensao € que esse material frutifique

0 acervo sociocultural e possa colaborar para um descortinamento da visédo ja
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construida e hegemonica, existente em cada um de nés, que nem de longe esta imune
a receber influéncias da midia dominante e que por este motivo, muitas vezes

reproduz, sem questionamento algum, aquilo que a alimentou por tempos.
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