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“Eu, Galileu Galilei, filho do finado Vicenzo Galilei de Florenca, 70 anos de
idade, julgado pessoalmente por essa corte, e ajoelhando-me perante vos, mais
Eminentes e Reverendos Cardeais, Inquisidores-Gerais em toda a republica
cristd contra o vicio herético, tendo diante de meus olhos os Santos
Evangelhos, e sobre eles depositando minhas mdos, juro solenemente que
acreditei, e com a ajuda de Deus, acreditei no futuro, que a Santa Igreja
Catdlica e Apostolica é justa, prega e ensina. Mas como eu, apos ter sido
ordenado por este Santo Oficio a abandonar a falsa opinido de que o Sol é o
centro do mundo e ndo se move, e de que a Terra ndo é o centro do mundo e se
move, e a ndo sustentar, defender nem professar de maneira alguma, seja em
fala ou por escrito, a dita doutrina falsa, a apds ser informado de que a dita
doutrina era contrdria a Sagrada Escritura, tendo escrito e impresso um livro
no qual trato da mesma doutrina jd condenada e apresento argumentos com
muita eficicia a seu favor, sem chegar a uma solucdo, fui julgado
veementemente suspeito de heresia, ou seja, de ter sustentado e acreditado que
o sol é o centro do mundo e imovel e que a terra ndo é o centro do mundo e
move-se.

Nao obstante, desejando apagar do espirito de suas Eminéncias e de
todos os fieis cristdos essa veemente suspeita razoavelmente concebida contra
mim, com sincero coragdo e fé espontdnea maldigo a abomino os sobreditos
erros e heresias, em geral todo e qualquer outro erro, heresia ou faccdo
contraria a Santa Igreja; e juro que no futuro ndo direi nem afirmarei, em fala
ou por escrito, tais coisa que possam fazer recair sobre mim semelhante
suspeita”. (“Retratagdo ao Tribunal” — Galileu Galilei — 23 de junho de
1663)
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Resumo

Na procura e pesquisa por caminhos para a formacdo do Arquiteto, o ensino da
fotografia € uma forma de direcionar o olhar para detalhes previamente eleitos. Trabalhar e
orientar a forma de ver do estudante como objetivo primeiro através de fotografias obtidas,
puras, simples e formais, revelando outras informagdes e trazendo a possibilidade de leituras
e interpretagdes diferenciadas, desvendando cenas e mundos totalmente novos, mas coerentes
e logicos, compativeis com o mundo real. Através de um trabalho onde se combinam técnicas
fotograficas variadas se interpondo antigos processos rudimentares combinados com
processos atuais que resultante em imagens inusitadas, mas factiveis. Algo como retomar o
conceito medieval da perspectiva e implantd-lo em procedimentos informatizados, ou ainda,
recuperar as varias possibilidades da imagem. Trabalhar as vdrias interpretacdes e dire¢des da

imagem.



Metodologia

Meu primeiro contato técnico com a fotografia aconteceu com a idade de doze anos. O
que eu chamo de contato técnico foi o desejo de ir um pouco além do simples ato de
fotografar e ver fotografia e se deu através de um curso de correspondéncia que era oferecido
em revistas de quadrinhos. Desde essa época a fotografia esta presente, de alguma forma em
todas as atividade profissionais que venho desempenhando, seja no campo do ensino, na
arquitetura, na publicidade ou no jornalismo.

Iniciei minhas atividades profissionais como professor de fotografia em 1980 no
UniCEUB, no curso de Comunicagdo Social, sempre dando énfase a pesquisa e
experimentalismo na conducio dos diversos cursos e oficinas, criados e ministrados por mim,
que se sucederam até os dias de hoje.

A partir de um curso de fotografia (Arquifoto), criado e ministrado experimentalmente
por mim a um grupo de alunos de arquitetura, foram desenvolvidas varias rotinas de captura e
tratamento de imagem fotogréfica utilizando desde técnicas primitivas a contemporaneas.
Esses trabalhos obedeceram a um sequenciamento pré-estabelecido e resultaram em imagens
conceituais reproduzidas a partir de uma realidade. A leitura resultante da imagem proposta
conduziu a interpretacdes personalizadas que definiram caminhos para propostas de ocupacido
e interferéncia espacial, em nivel de projeto. O exercicio de interpretacdo espacial e suas
constantes releituras sdo fundamentais para a formacdo do arquiteto. O espago trabalhado é
interpretado em Oticas diversificadas ampliando o conjunto de solucdes. A andlise desses
resultados serd orientadora das solucdes de projetos.

e Exercicios apresentados pelo professor em que o aluno descobre outras formas
de olhar.

e Exercicio pritico onde sdo avaliados, reinterpretagdes de imagens sob Gticas
ndo convencionais. A avaliacdo ¢é feita de forma conjunta entre o professor e os

alunos.



Producdo de fotos, tema livre utilizando a técnica do pinhole — o trabalho
resultante € avaliado segundo conceitos pré-estabelecidos pelo professor.
Compreensdo da luz

Avaliar, segundo critérios e padrdes estéticos previamente estabelecidos com
os alunos conceitos de composi¢do em duas dimensdes.

Revelacdo do material fotografico em P&B, avaliacdo segundo critérios de
contraste, qualidade, tempo de exposicao.

Apresentacdo de primeiras experiéncias realizadas sobre a leitura de material
produzido pelos alunos. — Avaliag@o segundo critérios pré-estabelecidos.
Apresentacdo de experi€ncias avancadas realizadas sobre a leitura de material
produzido pelos alunos.

Apresentacdo de experiéncias avancadas realizadas sobre a leitura de material
produzido pelos alunos. — impressdo do material

Implantacdo de exposi¢do em espaco de facil acesso a um puiblico ndo
participante do processo de execucdo do trabalho. O contato do trabalho do
aluno, agora criador, submetido a critica estranha promove uma avaliacdo

reflexiva sobre o seu resultado obtido .

Objetivos:

Principal

O objetivo do trabalho € a pesquisa das vdrias interpretacdes da imagem e sua inclusio

no processo de formagao arquitetdnica, possibilitando ao aluno a ampliagdo de sua percepcao

espacial.

Secundarios

Proporcionar e explorar as miultiplas possibilidades da visdo e suas
interpretagdes, utilizando a luz como elemento reconfigurador da volumetria.
Através de pesquisas experimentais, utilizando-se da linguagem fotogréfica,
podemos simular mundos e ambientes imagindrios, resultantes de um trabalho
originado em espacos reais, que resultariam em propostas virtuais que
conduziriam a projetos reais.

A documentagdo do processo criativo através da manipulacdo e fusdo de

técnicas e processos relacionados a linguagem fotografica.



® A conscientizacdo de que a imagem observada ndo € um privilégio exclusivo.

e Criar e exercitar os diferentes tipos de olhar.

¢ Difundir conceitos de luz e sensibilidade.

e Trabalhar conceitos de organizacdo volumétrica, luz e sombra.

e Gerar, através da linguagem fotogrifica, imagens que traduzem um
determinado tempo de exposi¢ao.

e Privilegiar o contato e a manipulagdo do material fotossensivel para que o
sentir na pratica o resultado fisico-quimico.

e Transmutacdo de imagens 6ticas utilizando técnicas digitais

e Apresentagdo do produto final aberto & critica de terceiros — confronto entre
autor e consumidor.

e Coletar dados através de bancos de dados especificos, levantamentos
bibliograficos, Internet, etc, e aplicacdo de exercicio praticos junto aos alunos
que cursarem a disciplina de ARQUIFOTO.

Pesquisa
Para a realizacdo da fundamentac@o tedrica deste trabalho, recorri a alguns autores que
merecem destaque, que sio ASGERN Jorn;BARTHES, Roland;DUBOIS,
Philippe;GOMBRICH, E.H.; GOMES, P.;HERTZBERGER, Herman; HOCKNEY,
David;LUCKESI, C. C.; SONTAG, Susan. A pesquisa realizada na Internet foi importante e
alguns dos sites visitados que foram relevantes para o trabalho séo :

Life / masters of photography / PhotoArt / World Wide Arts / World Wide Web

Photography Sites/ Imaging Resource / Digital Camera Resource / E-Photozine

Recursos necessarios para a pesquisa junto aos alunos.
Fotos e reprodugdes cientificas em que sdo analisados os diversos olhares.
Laboratério fotografico, cameras.
Latas de leite transformadas em camaras fotograficas rudimentares (pinhole) e papel e
filme fotografico.
Computador com programas de manipulacio de imagens com Photo-paint,
Photoshop, ou similares.

Espaco para exposicdo e material previamente definido.



Introducao

Sdo diversas as vertentes para a formagdo do Arquiteto. O ensino da fotografia como
forma de direcionar o olhar para detalhes previamente eleitos permite trabalhar e orientar a
forma de ver do estudante como objetivo primeiro. As fotografias obtidas, puras, simples e
formais, revelam outras informagdes e trazem a possibilidade de leituras e interpretagdes
diferenciadas, mostrando cenas e mundos totalmente novos, mas coerentes e ldgicos,
compativeis com o mundo real. Inicia-se entdo um trabalho onde se combinam técnicas
fotogréificas variadas interpondo-se antigos processos rudimentares combinados com
processos atuais que resultavam em imagens inusitadas, mas factiveis. Algo como retomar o
conceito medieval da perspectiva e implantd-lo em procedimentos informatizados, ou ainda,
recuperar as varias possibilidades da imagem trabalhando as vérias interpretagcdes da imagem.
De alguma maneira, derrubar barreiras estabelecidas pelos conceitos tradicionais do desenho e
da fotografia, criando mecanismos que permitam a interpolagdo e incorpora¢do num tunico
conceito.

A partir do curso de fotografia (Arquifoto), no UniCEUB, criado e ministrado
experimentalmente a um grupo de alunos de arquitetura, varias rotinas de captura e tratamento
de imagem utilizando desde técnica primitivas a contemporineas foram desenvolvidas. Esses
trabalhos obedeceram a um sequenciamento pré-estabelecido e resultaram em imagens
conceituais reproduzidas a partir de uma realidade. A leitura resultante da imagem proposta

conduz a interpretagdes personalizadas que definirdo caminhos para propostas de ocupagdo e
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interferéncia espacial, em nivel de projeto. O exercicio de interpretacdo espacial e suas

constantes releituras sdo fundamentais para a formagdo do arquiteto. O espago trabalhado sera

interpretado em o6ticas diversificadas ampliando o conjunto de solugdes.

Fig.1- Foto detalhe.Laura J oy.

O surgimento de novas midias e a facilidade de acesso aos meios tecnoldgicos de
producio da imagem, recompde o foco dos meios de comunicacdo, refazendo e reformulando
sua linguagem. A comunicagdo torna-se cada vez mais visual, a imagem é mais presente na
mensagem, tornando-a mais universal, gerando no profissional de comunicacdo a necessidade
da compreensdo e do dominio dessa manipulacdo. A conseqii€ncia palpivel desse novo
paradigma na comunicacdo € o crescimento do espaco destinado aos laboratdrios e aumento e
a renovacdo constante equipamentos de producdo visual que sdo cada vez mais exigidos na
formacdo do profissional.

Embutidas no processo estdo as adequagdes de linguagem que a tecnologia impde, isto
significa que cada alteracdo tecnoldgica implica em adequagdo da linguagem (como pé
exemplo, fazer cinema hoje, tecnicamente ndo € a mesma coisa que fazer cinema ha vinte

anos atras).
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Fig. 2 Foto de Robert Duval

Na 25° Bienal de Sdo Paulo, um dos expositores, Michael Wesely, de origem alema,
apresentou um trabalho desenvolvido através de uma técnica rudimentar, resgatada da pré-
histdria da fotografia. Essa técnica, comumente utilizada em cursos de introducéo a fotografia
¢ conhecida popularmente como pinhole (Buraco de agulha). O pinhole é montado
utilizando-se um recipiente fechado (uma lata ou caixa de charutos, p. ex.) que ndo permita a
passagem de luz para o seu interior que devera ser de cor preta, formando uma camara escura.
Em um dos lados devera ter um pequeno orificio, obstruido por uma fita adesiva escura e do

lado oposto uma abertura para introduzir um material fotossensivel.

Fig. 3. Foto de Robert Duval
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Esse equipamento grosseiro e rdstico, em meados do século dezenove, garante o
dominio da técnica fotogrifica, que permite ao homem, qualquer homem, a captura de
imagens, eleitas e selecionadas por ele.

A fotografia evolui através do tempo, muitos caminhos se abrem e alguns sdo
abandonados, outros sdo esquecidos. A fotografia se populariza. Ela d4 ao homem a
possibilidade da comunicacdo através da imagem. A comunica¢do fica cada vez mais rica,
pois a imagem € mais universal do que palavras. A popularizagdo facilita e torna atraente o
desenvolvimento de novas tecnologias e recursos. Nunca a imagem esteve tdo presente no
cotidiano do homem. A digitalizacdo da imagem aparece como limite para a evolucdo
tecnoldgica. Tudo € permitido com a imagem. O imaginario do homem ndo permite o
engessamento da imagem, ela lhe pertence, a sua interpretacio € pessoal, intransferivel.

A fotografia ndo € a imagem real, mas a reinterpretacdo dessa realidade. A fotografia
ndo interpreta a realidade, apenas registra, alicercada ao dngulo ou posi¢do de quem manipula
o aparato fotografico. O realismo fotografico, destacado por André Bazin sobrevive apenas no
conceito da nao interferéncia do homem.

Todas as artes baseiam-se na presenca do homem: apenas na

“«

fotografia usufruimos sua auséncia. Ela age sobre nés como um “fendmeno
natural”, como uma flor ou um cristal de neve cuja a beleza é insepardvel das

. . ) 1
origens vegetais ou teliiricas.

Novas leituras de velhas técnicas sdo adotadas, como o pinhole, que na reinterpretacio

de Wesely, permitiu a abertura de uma nova proposta imagética, um acréscimo ao conceito.
A fotografia documenta a existéncia do referente, mas isso nao implica a principio,

que ela se pareca com ele. O realismo vem do fato de ela ser um traco, ndo de ser mimese.

Qual o conteiido da mensagem fotogrdfica? O que a fotografia
transmite? Por definicdo, a propria cena, o real literal. Do objeto a sua
imagem, existe decerto reducdo: de proporcdo, de perspectiva e de cor. Mas
essa reducdo ndo é em momento algum uma transformacdo (no sentido do
termo). Para passar do real a sua fotografia, ndo é absolutamente necessdrio
recortar esse real em unidades e constituir essas unidades em signos
substancialmente diferentes do objeto que ddo para ler; entre esse objeto e sua

imagem, ndo é em absoluto necessdrio dispor de uma etapa, ou seja um

! Ontologia da Imagem Fotogréfica — André Bazin — 1945.
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codigo; decerto a imagem ndo ¢é o real; mas ela é pelo menos o seu analogon
perfeito, e é precisamente essa perfeicdo analdgica que, diante do senso
comum, define a fotografia. Assim aparece a condigcdo particular da imagem
fotogrdfica: é uma mensagem sem cédigo.”

O tempo de captura de uma imagem da fotografia é varidvel, pode levar milésimos de
segundo ou, no caso de Weseley, até 26 meses. As varidveis técnicas definidas pela luz sdo,
grau de sensibilidade do material fotossensivel, abertura da cimara escura por onde passard a
luz (diafragma) e o tempo que estara disponibilizada a passagem da luz (tempo de exposi¢ao).
Atrelado a fotografia vem o cinema, que ndo passa de imagens estiticas que projetadas
sucessivamente nos dao a sensagdo de movimento, num espaco de 24 quadros (fotogramas)

por segundo (projecdo normal), aproveitando uma caracteristica da visdo humana, que € a

impressao retiniana.

Fig. 4 . Equipamento utilizado pelos alunos de ARQUIFOTO para a aplicacdo da técnica do pinhole. Trata-se de
uma lata de leite metdlica, com seu interior pintado de preto fosco e um pequeno orificio obstruido por uma fita

isolante. Com esse equipamento € possivel reproduzir imagens fotogréficas.

De qualquer maneira, sempre existird um espaco de tempo para a captura da imagem.
E exatamente neste ponto que sdo anexados novas informagdes ao conceito original de
captura da imagem. Podemos registrar uma agdo, que implica em uma passagem de tempo
através de sucessivas imagens (cinema) ou de uma imagem que abrigue todas as imagens.
Temos ainda recursos mistos em que alternamos imagens fixas e imagens sucessivas, que

fazem parte de nosso referencial visual contemporaneo.

In“A mensagem Fotografica” Roland Barthes - 1961
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Fig. 5. Foto de Petri

Fig. 6 Potsdamer Platz — 2000 — Berlim - Trabalho de Michael Wesely exposto na 25° Bienal de Sdo Paulo

A fotografia apresentada, técnica descrita (pinhole), com alguma sofisticacdo, e
realizada num tempo de exposi¢cdo que durou 26 meses, registrou todos os eventos que
ocorreram neste periodo diante da camara, que foi a construcio de um grande shopping
center, em uma pracga de Berlim. Podemos observar que os eventos nao sao substitutivos e sim
agregados, uns sobre os outros fornecendo uma transparéncia que transmite ao observador

uma espécie de histéria imediata, ndo contada de forma seqiiencial. FEla se apresenta,
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independente da ordem ou cronologia dos fatos. O observador tem a liberdade de conduzi-la
pelos caminhos que considerar mais conveniente.

O rompimento cronoldgico ndo dissocia a imagem gerada do tempo que levou para
isso, mas a imagem resultante rompe o conceito convencional do tempo.

Pardmetros como tempo e espaco adquirem, na contemporaneidade, conotacdes de
relativismo crescente. O tempo e 0 espago permanecem 0s mesmos, a maneira Como 0s Vemos
se altera, o dia e a noite continuam e continuamos no mesmo planeta, mas os acontecimentos
se aceleram. A procura de referéncia e as novas midias permitem novas imagens e

reestruturacio de antigos conceitos.

Fig. 7 . Trabalho ilustrativo de performance apresentada no mestrado em Artes na UnB, na disciplina Poéticas

Contempordneas, pelo autor e outros em 2002.

Uma outra referéncia dentro do conceito de imagens extempordneas pode ser apontada nas
tiras feitas por Joana Prudente e Sonia Paiva sobre fotos do autor, em trabalho de performance
denominado Spy, apresentado por Mariza Vargas realizado no curso de Poéticas
Contemporaneas, do Professor Fernando Villar, na Unb.

As tiras permitem interpretagdes variadas e de forma assincronica, possibilitando
varias “leituras” do mesmo texto. Criadas a partir de imagens fotogréficas, digitalizadas e
tratadas em computador, agora como co-participante, determinante nos resultados alcangados.
O computador e a Internet facilitam a criacio e o acesso de elos interdisciplinares e invadem
de forma potente e transformadora a vida das pessoas, modificando habitos, enterrando velhas
culturas e gestacionando novas. Neste imbroglio cultural, a vanguarda de ponta em suas
manifestacdes ndo-convencionais estabelece caminhos e segmenta grupos que, por sua vez, se
incumbirdo de repassar suas propostas ja pré-filtradas a grupos ndo participantes,
estratificados dentro de uma sub-cultura que reinterpretardo e convencionalizardo os

caminhos apontados.
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Fig. 8. Foto de Michael Wesely

A experiéncia desenvolvida em Arquifoto é de vanguarda na releitura de sua
abordagem, sempre renovada ndo somente em respostas com novas performances, mas
também a busca de novas linguagens, e novas midias e promovendo a integracdo entre elas.As
diversas imagens compondo uma s6. Uma espécie de retomada da idéia do *
Gesamtkunstwerk”(obra de arte total) que circulava no romantismo, agora com armamentos

mais modernos.
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Raizes.

E, antes de tudo, considero que ndo se deve falar sobre os segredos da
natureza contidos nas peles de cabras e ovelhas, sob pena de todos ficarem
sabendo. Assim querem Socrates e Aristoteles: pois este afirma em seu livro
dos segredos que rompe o selo celestial, aquele que torna comuns os segredos
da arte e da natureza, acrescentando ademais que muitos males sucedem a
quem revele os segredos, quando todos os conhecerem|...] E eles ndo mais hdo
de ser chamados de segredos|...]Pois aquilo que parece a todos é verdadeiro,
como também aquilo que é julgado pelo sdbio e homens tido na mais alta
conta. Porquanto aquilo que parece a muitos, ou seja, a gente comum, assim
continue tal como pareca, hd necessariamente de ser falso. Falo da espécie
comum, nesse sentido como distinta da letrada. Pois nos conceitos comuns do
espirito, eles concordam com o letrado, mas nos principios e conclusées
proprios as artes e ciéncias discordam, a bracos com simples aparéncias e
sofisticagdes, e sofismas, e sutilezas, e tolices que tais, de que o sdbio ndo faz
conta. Em coisas proprias, pois em segredos, s gente comum erra, e nesse
respeito é oposta ao letrado, mas em assuntos comuns é compreendida sob a
lei de todos, e nisso consentem com o letrado. Quanto a essas coisa comuns,
sdo elas de pouco valor indignas de serem buscadas por si mesmas, sendo
com referéncia a coisa particulares e proprias. Ora a causa desse sigilo entre
gente sdbia é o desdém e a negligéncia dos segredos da sabedoria pelo tipo
vulgar, que ndo sabe usar dessas coisa que sdo das mais excelentes. E se eles
julgam valiosa alguma coisa, é inteiramente por sorte e por acaso, e abusam
em excesso desse seu conhecimento, para grande prejuizo e dano de muitos
homens, de sociedades inteiras mesmo: de modo que pior que louco é quem
publica algum segredo, a menos que o oculte da multiddo e de tal modo
transmita que o mesmo estudioso e letrado o compreenda a custo. Essa tem
sido a conduta que gente sdbia tem observado desde o inicio, e que por vdrios
meios, tem ocultado os segredos da sabedoria da gente comum.(in “Da Arte e

da Natureza” Roger Bacon c. 1214-94)
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Desde que o homem surge ou se descobre como ser racional que ele procura dar forma
a seu imagindrio. A prépria forma de representar a realidade observada é fruto dessa
imaginacdo, como se fosse uma condi¢do inerente a condi¢do humana representar ou
reproduzir a sua forma de ver, valendo para isso qualquer caminho.

O desenho, a pintura, a escultura, a musica, o gestual da danca, a representacio
arquitetonica e urbanistica, a fotografia, enfim, tudo isso sao ferramentas para a representacao
do imagindrio de cada um.

Ao tecermos essas consideracdes poderiamos concluir que o conceito da fotografia
surge junto com o imagindrio do ser humano. A técnica ndo, ela evolui junto com a
humanidade e seus recursos e suas conveniéncias.

A primeira técnica fotografica foi a descoberta da camara escura, que em sua técnica
mais simples nada mais € que um pequeno orificio que a luz passa de um jardim ensolarado
para um quarto escuro. O tamanho do orificio determina a nitidez do foco e a luminosidade da
imagem. J4 no século IV a.C. Aristételes relata o fendmeno,. Através das imagens crescentes
do sol formadas no chio da floresta durante um eclipse parcial observou, através das aberturas
eram as pequenas fendas entra as folhas imbricadas. No mesmo periodo, na China, os
filosofos moistas fizeram registro de suas observagdes de imagens de pagodes projetadas

pelas frestas de gelosias.

Fig.9 A- Um pequeno orificio na janela de um quarto escuro produzird uma imagem, que esteja recebendo luz,
invertida e de cabega para baixo. B- Com o uso de uma lente a imagem ficard mais luminosa, mas serd
necessario o uso de uma tela mével para o ajuste do foco. C- Quando refletida num espelho, a imagem ainda
estard de cabeca para baixo, mas virada para o lado certo. O ajuste do foco acontece quando se move o espelho

para frente e para trds. (in “O Conhecimento Secreto" — David Hockney)

Durante séculos, a supersticio domina a Europa, base da cultura ocidental, sendo o
Oriente responsével pela preservacdo do que restou dos conhecimentos gregos. A historia,
nao muito precisa, nos relata, de alguma maneira a evolucio da fotografia, como técnica.

Um estudioso drabe Ibn Al Haitam (965-1038) na Constantinopla, observa um eclipse

solar com a camara escura no principio do século IX. Alhazan, como era conhecido na Europa
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medieval e renascentista, ¢ quem complementa os conhecimentos gregos sobre éptica com
suas pesquisas. Apoés ser traduzido do latim, um século apds sua morte, o manuscrito legado
por ele torna-se o estopim de um surto de pesquisas Opticas na Europa do século XIII.

Na China, em 1086, eruditos como Shen Kua sabiam de projecdes Opticas a mesma
época do que seus colegas europeus, interesse que desaparece por volta do século XII,
atribuido ao fato de que os chineses ndo possuiam uma industria nativa de vidro, que surge
somente apos a chegada dos missiondrios jesuitas, no século XVIL

Nos séculos posteriores a Camara Escura se populariza entre os sdbios europeus, para
a observagdo de eclipses solares, sem afetar os olhos, técnica utilizada pelo inglés Roger
Bacon (1214-1294) e o erudito europeu Levi Ben Gershon (1288-1244). Cesare Cesariano,
discipulo de Leonardo da Vinci descreve, em 1521, a Camara Escura em uma anotagéo e, em

1545 surge uma ilustracdo da cdmara escura na obra de Reiner Gemma Frisius, fisico e

matematico holandés.
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Fig.10. — Uma das primeiras representacdes conhecidas do quarto camara escura com orificio, do De

radio astronomico et geométrico libre (1558), de Gemma Frisius.

No século XIV ja encontramos referéncias ou pistas do uso da Camara Escura como
auxilio ao desenho e a pintura.. Leonardo da Vinci (1452-1519) fez uma descri¢do da camara
escura em seu livro de notas sobre os espelhos, mas ndo foi publicado até 1797.Leonardo da
Vinci estava inteirado dos textos dpticos de sua época, seus cadernos de notas contém
numerosos verbetes sobre projecdes Opticas. Seus proprios experimentos, assim como de
Alhazan foram num quarto escuro com um pequeno buraco — uma camara escura com
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“orificio”. Embora ele ndo faca referéncia em seus cadernos de notas a projecdes de espelho,
0 que ele projetou foi 0 maquinario para esmerilhas e polir espelhos concavos. Maquinas
produzem superficies Opticas de melhor qualidade do que manualmente, porém sé ha registro

do uso dessas maquinas no comeco do século XVIIL

Prove como todos os objetos, colocados numa posicdo, estdo todos em

toda parte e todos em cada parte.

Digo que se a frente de um edificio - ou qualquer praca aberta ou campo -
iluminado pelo sol, houver uma residéncia oposta a ele,e se, na frente em que ndo
bate o sol, fizermos um pequeno buraco circular, todos os objetos iluminados
projetardo suas imagens través deste buraco e serdo visiveis dentro da residéncia
na parede contrdria que pode ser pintada de branco; e ali, de fato, estardo de
ponta cabecga, e se fizermos aberturas semelhantes em vdrios lugares, na mesma
parede, teremos o mesmo resultado em cada um. Dai as imagens dos objetos
iluminados estarem em toda a parte nessa parede e todas em cada parte, na mais
minuiscula dela. A razdo, como bem sabemos, é que esse buraco tem que acolher
alguma luz nessa dita residéncia, e a luz assim acolhida é derivada de um ou
muitos corpos luminosos. Se esses corpos sdo de vdrias cores e formatos, os raios
que formam as imagens sdo de vdrias cores e formatos, e tais serdo as

~ 3
representagdes na parede.
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Fig. 11. Um torno de oleiro para fazer espelhos com grande distdncia focal (Cadernos de notas de

Leonardo da Vinci)

3 Caderno de notas — Leonardo da Vinci
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Giovanni Baptista della Porta (1541-1615), cientista napolitano, em 1558 publicou
uma descricdo detalhada sobre a cimera e seus usos no livro Magia Naturalis sive de
Miraculis Rerum Naturalium. Esta camara era um quarto estanque a luz, possuia um orificio
de um lado e a parede a sua frente pintada de branco. Quando um objeto era posto diante do
orificio, do lado de fora do compartimento, a sua imagem era projetada invertida sobre a

parede branca.

Em 1568, encontramos um registro de Daniel Barbaro que € o mais antigo livro de

técnicas artisticas que trata de projecdes e perspectivas.

Faca um buraco na janela de um quarto|...] do tamanho de uma lente de
oculos. Tome entdo uma lente que seja convexa em ambos os lados, ndo concava,
como os oculos dos jovens que tem miopia. Fixada essa lente ao buraco, feche
todas as janelas e portas que ddo para o quarto, de modo que ndo entre nenhuma
luz salvo pela lente. Tome entdo um pedaco de papel e o posicione defronte da
lente, de modo que possa ver nitidamente no papel tudo quanto estd fora de casa
[...]. Verd aqui as formas no papel como sdo na realidade, e as gradacoes de
cores sombras, movimentos, nuvens, as ondulacdes na superficie da dgua, o véo
dos pdssaros e tudo o mais que haja para ver. Esse experimento precisa de sol
claro e luminoso, porque a luz do sol tem grande poder para tornar visiveis as
coisas/...].Vendo, portanto o contorno das coisas no papel, pode-se desenhar com
um ldpis toda a perspectiva e depois sombred-la e colori-la tal qual exibe a

3 . . . 4
natureza, segurando firme o papel até que haja terminado o desenho.

Em 1620, o astrénomo Johannes Kepler utilizou uma Camara Escura para desenhos
topograficos. O jesuita Athanasius Kircher, erudito professor de Roma, descreveu e ilustrou
uma Céamara Escura em 1646, que possibilitava ao artista desenhar em vdrios locais,
transportada como uma liteira e em 1685, Johan Zahn descreve a utilizagdo de um espelho,
para redirecionar a imagem ao plano horizontal, facilitando assim o desenho nas cimaras

portateis

* Della Perspectiva — Daniel Barbaro - 1568
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Fig 12. - Grande Camara Escura em forma de liteira, construida em Roma 1646 por Athanasius Kircher

Recentemente, David Hockney aborda a questdo das técnicas utilizadas, a partir da
renascenga, pelos pintores para a reproducdo das imagens e sugere o uso de instrumentos
opticos, em particular a Camara Escura, espelhos e a Camara Licida. O artista inglés David
Hockney interrompeu a sua producio para realizar uma profunda pesquisa sobre as técnicas e
os segredos dos artistas do passado. Em "O Conhecimento Secreto”, ele detalha o seu método
de trabalho para a realizacdo da pesquisa e apresenta provas cientificas e visuais para suas
afirmacdes sobre as obras de mestres como Holbein, Leonardo, Caravaggio, Van Eyck,
Velazquez e Ingres, mostrando, ainda, como esses artistas se valeram do uso de espelhos e

lentes para a cria¢do de suas obras-primas.

Figura 13- Detalhe de uma visdo de Arquimedes usando espelhos ustérios (espelhos concavos ) para destruir a
flotilha romana, mostra um homem usando o espelho para projetar sua cabega no ar. Do Opticae thesaurus com

Vitellonis thurinopaloni opticae libri decem, 1572.

O Conde Francesco Algarotti, em 1764 enaltece a beleza da imagem produzida numa

cimara escura e sustenta que ela era largamente utilizada pelos artistas:
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Como esse olho artificial, geralmente chamado de cdmara optica ou escura,
ndo permite o ingresso de nenhum raio de luz salvo aqueles procedente da coisa
cuja a representacdo se quer, deles resulta uma imagem de inexprimivel forca e
luminosidade; e, ndo sendo nada mais encantador que contemplar, nada pode ser
mais util que estudar tal imagem.Pois sem falar da justeza dos contornos, da
exatiddo da perspectiva e do claro—escuro que excede a imaginagdo, as cores sdo
de uma vivacidade e riqueza que nada pode suplantar; as partes que mais
sobressaem e que mais expostas se acham a luz, aparecem surpreendentemente
ldbeis e resplandecente; e tal labilidade e resplendor declina gradualmente a
medida que as proprias partes imergem ou se retiram da luz. As sombras sdo
fortes, sem rispidez, e 0os contornos precisos sem serem abruptos. Onde incida
alguma luz refletida, ali aparece, em resultado, uma variedade infinita de
matizes, que, sem esse invento seria impossivel discernir. Prevalece, porem, uma
harmonia tal entre todas as cores da composicdo que a custo se dird que uma

. 5
delas contrarie a outra.

Fig.14. G.F. Brander — Desenhando com o auxilio de uma cdmara escura, 1769

* Ensaio sobre a pintura — Francesco Algarotti - 1764
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Por volta de 1800, j4 era grande a quantidade de instrumentos Opticos disponiveis aos
artistas e se amplia consideravelmente para além do espelho Claude (Lorrain) e da cimara
escura. Um dos destaques eram as cimaras licidas, criadas pelo opticista, fisico quimico e
fisiologista William Hyde Wollaston que foi patenteada em 1806. Esse mecanismo, que da
origem a varias derivagdes, tem como caracteristica central um prisma com duas superficies
refletoras a 135°, que transmite uma imagem da cena em angulos retos ao olho do observador
situado acima. O observador posiciona sua pupila, com ajuda de um pequeno visor de modo a
perceber a imagem e ao meso tempo tangenciar a face do prisma para ver a superficie do
desenho embaixo. O desenhista consegue assim observar a ponta do ldpis tracando os
contornos da imagem refletida. A cdmara licida ndo € um instrumento amigdvel para se usar,
requerendo bastante pratica. Sdo necessarias duas lentes auxiliares, articuladas de maneira que
uma possa deslocar-se abaixo do prisma e outra na frente para a regulagem do foco. Apesar
das dificuldades, era extremamente vantajoso o uso do mecanismo, pois além de ser portatil,
poderia ser operado em qualquer condicdo de luz. O conceito era bastante pratico, que gerou

variantes em varias partes do mundo.

A camara licida e suas variantes proximas provaram sua utilidade em indmeras
aplicacOes, atendendo particularmente especialistas para a producdo de imagens para
publicacdes como desenhos técnicos, desenhos de imagens microscopicas, etc. Os desenhos
permitiam uma precisdo bastante correta para a reprodugdo de coordenadas, dngulos de visao,

amplitude de campo e eixos bem definidos. Uma espécie de precursora proxima da fotografia.

Fig 15 . - Uma camara licida do século XIX, mostrando visor, prisma e lentes e um desenho de uma camara

Idcida.

Somente no século XVI que os espelhos se popularizam tornando-se parte do

mobilidrio e decoragdo. Antes dessa época, do século XII ao século XV apenas espelhos de
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bolso ou pequenos espelhos de mio eram acessdrios indispensdveis do toalete das senhoras.
Eram pequenas placas circulares de metal incrustadas num estojo circular. O método de se
revestir o dorso de vidros com finas l1dminas de metal a guisa de espelhos ja eram conhecidos
desde a Idade Média, numa época em que se empregavam quase exclusivamente espelhos de
aco e prata. Pequenos espelhos convexos ja eram fabricados na Alemanha antes do inicio do
século XVI ( Ochsen- Augen ou olho de boi) Esse espelhos convexos possivelmente eram

utilizados, junto com a cAmara escura na captura de imagens.

Fig. 16. O Casamento de Arnolfini — Quadro de van Eyck ( 1434) — Observar o detalhe do espelho convexo na

parede

Em 1839, através do uso de sais de prata, surgem os primeiro processos fotograficos.
O daguerredtipo foi a primeira forma popular de fotografia, embora se caracterizasse por uma
filosofia diferente daquela que nés conhecemos. O daguerredtipo € um processo que resulta
numa prova tnica em positivo, com uma qualidade e defini¢do de pormenores extraordindria,
enquanto a fotografia que conhecemos (antes do aparecimento da fotografia digital) baseia-se
no principio do negativo-positivo e nas intimeras reproducdes que se podem obter a partir da

mesma imagem.
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Fig.17- Daguerreotipo de origem inglesa.

A inveng¢do do daguerredtipo foi anunciada ao mundo no dia 6 de Janeiro de 1839. O
invento e a sua designacfo ficardo, para sempre, associados ao nome de Louis-Jacques Mandé
Daguerre (1787-1851). Joseph Nicéphore Niépce (1765-1833) que desenvolveu as bases

tedricas, técnicas e cientificas do processo.

Fig. 18 —Daguerredtipos

A daguerreotipia, como método preferido pelos fotdgrafos profissionais, foi substituida,
durante os anos cingiienta do século XIX, por um processo que envolvia negativos de colédio
umido em vidro e provas de albumina. O pioneiro desta técnica foi o inglés William Henry
Fox Talbot (1800-1877) que, em 1940, descobrira a imagem latente. O processo que Talbot
desenvolveu envolvia imagens em negativo e reproducdes em positivo, ambas sobre papel,
mas a pouca qualidade das imagens obtidas e a impossibilidade de utilizag¢do livre do método

(Talbot patenteara a sua invenc¢do e exigia o pagamento de direitos de autor a quem utilizasse
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a sua calotipia, também conhecida por talbotipia) mantiveram a calotipia, e outras técnicas
herdeiras desse processo, longe da preferéncia dos fotografos profissionais durante década e
meia. Foi Frederich Scott Archer (1813-1857) que, ao usar colédio imido em vez da habitual
albumina na ligacdo dos sais de prata ao vidro, aumentado desse modo a qualidade da
reproducdo e diminuindo as dificuldades técnicas, deu o impulso para que os processos
baseados no principio do negativo-positivo substituissem definitivamente o daguerredtipo. A
albumina continuou, apesar disso, a ser usada nas provas em papel durante mais algumas

décadas, até ser substituida pelo papel de fabrico industrial nos anos oitenta do século XIX.

Fig. 18 -Mdquina para desenhar silhuetas através da sombra — séc. X VIIL

Um resumo dos primérdios da Historia da Fotografia ndo pode estar completo sem o
nome de Hippolyte Bayard (1801-1887). O mais ignorado dos quatro inventores da
Fotografia, Bayard foi também esquecido pela Academia das Ciéncias francesa que, em 1839,

protegendo Daguerre. Ficou, para Histdria da Fotografia, o famoso auto-retrato de Bayard.

Fig. 19. Hippolyte Bayard, Self-Portrait as a Drowned Man, 1840.
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A fotografia, na realidade tem indmeros pais que trilharam indmeros caminhos
diferentes, no Brasil, o trabalho de Hercule Florence ja é bastante conhecido. As experiéncias
de Florence foram bem diferentes daquelas realizadas pelos demais inventores. "H4 vérias
maneiras para alcangar o processo fotografico porque ndo existe uma unica féormula para
iss0”.A repercussdo foi mundial e, em 1988, a idéia de que a fotografia tem miiltiplas
paternidades e que Florence é uma de seus inventores foi oficialmente assimilada na Franca,
durante o encontro internacional "As multiplas invenc¢des da fotografia", apds quase dez anos

de sua constatagdo.
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Imagem e Forma

Um conceito Arquitetonico.

Fig. 20 e 21 — Asger Jorn — Grafismo e desfiguracdes

A Imagem d4 a forma ou a forma cria a imagem? O conceito de Imagem e Forma na
arquitetura abordado por Asgern Jorn em 1954 em seu artigo publicado na revista Potlach ,
sobre a arquitetura e seu futuro apresenta conceito que nos conduzem a uma reavaliacio
funcional apresentando utilidade e fun¢do como ponto de partida para qualquer critica

formal, tratando-se apenas transformar o programa funcionalista

“Os funcionalistas ignoram a funcdo psicologica dos ambientes. A
aparéncia dos edificios e dos objetos que usamos e que formam nosso entorno
tem uma funcdo que estd separada de seu uso  prdtico.

Devido a sua concepgdo de padronizagdo, os funcionalistas racionalistas
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acreditavam ser possivel criar formas definitivas, ideais, dos diferentes objetos

utilizados pelas pessoas.

Desenvolvimentos recentes tém mostrado que essa concep¢do estdtica estd
errada. Devemos chegar numa concepcdo dindmica das formas, enfrentar o fato
de que todas as formas humanas se acham num estado constante de
transformagdo; onde os racionalistas se enganaram era no fato de ndo
compreenderem que o tinico modo de se evitar a anarquia da mudanga era se

tornar conscientes das leis que governam a transformacdo, e utilizar essas leis.

2

E importante entender que esse conservadorismo das formas ¢é
completamente ilogico, pois ndo é o resultado de ndo se saber o que é a forma
definitiva de um objeto, mas sim, do fato de que as pessoas se sentem perturbadas
quando ndo encontram algum elemento de déja vu num fendémeno pouco
familiar... O radicalismo das formas é o resultado do fato de que as pessoas se
aborrecem quando ndo encontram algum elemento inesperado no conhecido.
Pode-se achar que esse radicalismo é ilogico, como fazem os defensores da
padronizagcdo; porém, ndo devemos perder de vista que essa necessidade humana

€ a unica que possibilita as descobertas.

2

A arquitetura é sempre a realizacdo ultima da evolugdo intelectual e
artistica, a materializacdo de uma fase da economia. A arquitetura é o ponto final
na realizacdo de qualquer esforco artistico, pois a criacdo arquitetonica implica

~ M b . 3’6
na construgcdo de um ambiente e no estabelecimento de um modo de vida

Se tomarmos uma imagem qualquer e iniciarmos um processo de desconstrucdo da
mesma, remontando-a em novas direcdes vamos obter leituras diferentes e completas. Esse
conceito vale para qualquer etapa da arquitetura. O significado de uma arquitetura ndo é
exclusivo e definitivo, o significado muda quando o receptor muda e adquire novo sentido
conforme o seu uso. Ampliando esse conceito para as propostas de revitalizacdo e usos dos
espacos, encontramos ao longo do tempo leituras e usos diferentes e enfrentar o fato de que

todas as formas humanas se acham num estado constante de transformagdo.

"Era como olhar as ruinas de uma cidade antiga, uma cidade marroquina

com uma idade de dezenas de séculos, convulsionada por um terremoto ou por

6 Asgern Jorn em 1954 em seu artigo publicado na revista Potlach , vinculado ao movimento COBRA.
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alguma outra catdstrofe. Divisei um entrelacamento confuso de ruas sinuosas
entupidas de escombros e passagens estreitas (...). A meia distdncia, grandes
muralhas estavam intactas, apoiadas por suportes ossificados. Havia
aberturas escuras nas dilatadas paredes submersas - tracos de fachadas ou de
seteiras. A totalidade desta cidade flutuante inclinava-se de um lado para o
outro como um navio que estivesse socobrando, mergulhava e virava, com o
sol lancando continuamente sombras que se moviam, que deslizavam entre as

aléias em ruinas. De vez em quando uma superficie polida captava e refletia a

“«

luz

As transformagdes da imagem do espago projetado, seja ele de uso coletivo ou
privativo acontecem em razao da sua utilizacdo e do instante sécio-cultural de quem o utiliza.
A imagem e o significado do espaco tratado na prancheta do arquiteto se transforma de acordo
com o seu uso e sua fungdo determinada pelo homem e seu momento. As leituras propostas
adquirem ao longo do tempo significantes diferentes; a imagem do espago projetado ndo é
uma, mas vdrias. Em um estudo sobre a Imagem da Cidade, desenvolvido por Rachel Rosalen

(2002), esse efeito mutante da imagem versus tempo, versus uso € destacado no texto abaixo:

Aldeia, sitio, morada. Do murado burgo a metrépole, muito
tempo se passou. O conceito de habitat alterou-se a ponto de quase ndo
reconhecermos mais as condigcdes que garantiam os principios de continéncia
e acolhimento que regeram os primeiros agrupamentos humanos. Reunidos em
torno da tumba de seus antepassados, a vida nas aldeias girava em torno do
que € bdsico para sobrevivéncia: nutri¢cdo, protecdo e continuidade da espécie.
Mas ndo so: a partir do momento em que os primeiros homens se utilizaram
das cavernas como abrigo, deixaram também suas marcas grafadas nas
paredes. desenhos, pequenas esculturas muitas vezes associadas a simbolos
cultuados, a ferramentas ou outros utensilios, iniciaram uma longa e
duradoura associagdo da historia das cidades como a historia da arte. Argan,
historiador italiano, escreveu sobre esta inter-relacdo, colocando a historia da
arte como a historia da cidade.

As cidades sdo compostas por camadas, depositadas umas sobre as outras,
tecendo uma malha irregular e cadtica. Uma edificacdo de 1900 convive com
os altos edificios de pele de vidro. As mansardas e as caridtides submergem
frente ao concreto e o ago. Os velhos pordes dos teatros resistem, com seus
fantasmas, silenciosos e seculares, ao avango rdpido das ruinas pos-modernas.

Quando falamos de Roma, de que cidade estamos falando??? A de Nero ou a
de Constantino??? Ao nomearmos Sdo Paulo, referimo-nos a pequena aldeia
dos jesuitas ou a terceira maior cidade do mundo???

As imagens urbanas formam mapas imagindrios, compostos por memdorias,
restos de passagens e de vielas, calcadas, pedras, arcos, pontes, mar. Tal
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trama nos possibilita o sentido de localizag¢do, visual, sonora e afetiva. Desta
maneira, é possivel dizer, a cidade nos habita, e ndo hd imagem possivel para
um sujeito desenraizada de um lugar, seja este qual for. A cidade da infdncia,
acaso ndo é, para o sujeito, decisiva?

As cidades transformam-se e seria interessante pensar até que ponto, para
seus habitantes, sua imagem se modifica. Ou se tais mudancas criam outras
imagens, que se sobrepdem as anteriores, sem necessariamente apagd-las,
confundindo seus contornos mas nunca sua esséncia. As situacdes urbanas
conturbam-se e refazem constantemente tais mapas que, por ultimo, permitem
a sobrevivéncia nas grandes metrépoles contempordneas. O resto é um
deserto formado por vias expressas, tiuneis e passagens, onde as imagens sdo
rastros, superficies encurtadas pela velocidade, peles sem profundidade,
memorias associadas ao movimento errante e continuo do fluxo
contemporadneo de informagoes emitidas pelo corpo urbano.

Tal saturacdo cria uma operacdo inversa no olhar: a invisibilidade daquilo
que repetidamente se instala no cotidiano, daquilo que desaparece pelo
excesso de presenca, por aquilo que transborda a capacidade de absorcdo de
qualquer corpo vivo. Hd, nestes limites, gradacoes possiveis: desde o
apodrecimento até o desaparecimento, desde as imaginarizacoes possiveis até
o vazio significante, da morada ao deserto, da vida a morte.

As atuais megaldpoles padecem de uma sintomdtica perda de identidade
visual, quando optam por uma estética globalizada e internacional. Perecem
pela ilegibilidade de seus contornos, pelo esquecimento de suas raizes, pelo
enrijecimento da estrutura forcosamente militarista. Beco sem saida ou cul-de
-sac?

Este corpo agonizante, desequilibrado e partido, com territorialidades bem
definidas e divergentes, torna-se, com facilidade, um campo minado: basta
transpor as linhas imagindrias que delimitam tais guetos, que o risco estd
posto como condicdo inerente. Fragmentado: um corpo em estado de sitio,
onde as diferencas de ordem econdmica ndo simbolizadas, cultivadas e
acentuadas, fortalecem a violéncia. Deste modo, as situagdes urbanas passam
a operar a partir de idéias militaristas que, no extremo, sdo fascistas.

Acaso, ndo estd no projeto dos grandes planos de avenidas, dos tracados
claros e prontos para uma invasdo rdpida e eficiente, a condicdo inicial para
se render uma cidade? Para tomd-la, caso todos os planos de dominacdo
economica, nada sutis, por um motivo ou por outro, ndo sejam suficientes?

Mas tal corpo, intensamente habitado e construido, vivo, inapreensivel e
incontroldvel pela sua escala e pelo seu pulsar, que responde desde sua
condicdo surreal de sujeito de inconsciente, manca e cria ai aberturas,
respiros, atalhos. Que desejos estdo em jogo? Como se recupera a memoria
submersa nesta densidade? Que se faz com seus fantasmas? Quais sdo seus
sonhos? Talvez sonhos de uma cidade ficticia, uma cidade antiga, habitada
por estranhos corpos alheios...
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Toda cidade é uma construcdo de imagem, objetivada a partir do espaco
edificado, consistente através das inumeras imaginarizacoes, afetos, sonhos,
simbolos, icones, um corpo desenhado pelo desejo e consumido por ele.

E, se a cidade, como todo, ndo existe, somente situacdes urbanas que so
ganham forma a partir do olhar, da pulsdo escopica que despertam, é sobre
X . . 7

isto que é possivel falar.

A relagdo do conceito de imagem, agregado a construgdes fotograficas na formagio do
Arquiteto tem como objetivo o despertar da consciéncia para a relatividade, individualidade e,

principalmente da volatilidade de seus conceitos.

7 Imagens de cidade I - Rachel Rosalen — Studium -6.
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Imagem, luz e forma — Imaginacao.
Um conceito foto-arquitetonico

Imagem - (1) Tipo de signo iconico, ou seja, aquele que apresenta uma
relacdo de semelhanca visual ou de similaridade de forma com o objeto
representado, sendo afetado diretamente pelo objeto. Casos, por exemplo, de
uma sombra ou de uma pegada. (2) Andlogo que substitui algo, servindo-lhe
de testemunha, ou que evoca outra coisa nova ou inexistente, agindo, neste
ultimo caso, como invencdo ou criacdo. Como quer que seja, constitui uma
forma a carregar um conteiido sintético de comunicagdo, de referéncia, de
informacdo ou de conhecimento a respeito de um objeto ou fenomeno. (3)
Representacdo de coisas, idéias, sentimentos e relacbes de forma por meio
grdficos (desenho, pintura), escultoricos, OJpticos (fotografia, projecoes
técnicas, espelhos), mentais (sonhos, memoria e idéias), perceptivos (dados
dos sentidos, aparéncias) ou mesmo verbais (imagens poéticas, narrativas
descritivas, figuras de retorica). (4) Estampa ou reproducdo grdfica. (5)
Conceito, juizo de valor ou representacdo mental, verdadeira ou ndo, a
respeito de pessoas, grupos, instituicoes, coisas ou produtos, relativamente

. . . . . o ~ 8
cristalizada, mas ainda assim, passivel de modificagcdo

8 Diciondrio Sesc: a linguagem da cultura / Newton Cunha. Sdo Paulo: Perspectiva: Sesc Sdo Paulo, 2003;
Diciondrio de teatro | Luiz Paulo da Silva Vasconcellos. Porto Alegre: 3* ed., L&M, 2001.
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Luz - De acordo com a fisica quantica, a luz é umas ondas eletromagnéticas,
apresentando fregiiéncias vibratorias e comprimentos de ondas. A energia da
luz é proporcional a fregiiéncia vibracional e ao comprimento das ondas. Por
outro lado, a luz apresenta também caracteristicas corpusculares (materiais),
os chamados "quantas". A energia da luz viaja por "quantas” e uma particula
individual de luz possui um "quantum" de energia, que é chamado foton (feixe
ou matéria da luz). Sendo assim, a luz tanto é energia como também matéria.
Estes fotons viajam na velocidade da luz e sdo capazes de penetrar na matéria,

transferindo sua energia a outras particulas.

O espectro da luz visivel das cores ao olho humano é muito pequeno e é
medido em Unidades Angstrom (um décimo milionésimo de milimetro por
unidade). Comeca pela cor violeta (4.500 A°), passando pelo anil, azul, verde,

amarelo e laranja até o vermelho (7.600 A°).

Forma: Configuracdo; formato; feitio; feicdo exterior; manifestacdo; estado;
modo; modelo; alinhamento fila formalidade; estrutura;, arranjo em

composigdo literdria, musical ou pldstica; delineamentos ou contornos.

WHEF Talbot, comentado acima, realizou o potencial de ilustrar livros com calotypes,
publicar trabalhos que chama de “O Ldpis da Natureza”, Cada fasciculo ou a parte continham
quatro cdpias publicagdo foi abandonada depois que seis edi¢des - um total de 24 cépias. (Em
tempo fasciculo € uma edicdo com um numero pequeno das péginas; - do latim de onde se
origina a palavra fascista . Muitos livros neste tempo foram publicados nas secdes que seriam
coletadas e emitidas entdo pelo comprador a um encadernador quando o jogo estava
completo.) Mas, além da importancia histérica da publicacdo e do aspecto secreto preservado
por Talbot, o que polariza nosso foco é o nome, ja conceitual da publicagdo, O Lapis da
Natureza —o objeto definindo a imagem . Poderiamos afirmar, ndo sem uma certa ousadia
que a forma induziria o angulo de registro. E bom lembrar que estamos na pré-histéria da

captagdo de imagens fotograficas (1844).

Desde esses primordios a fotografia ja associava a acdo e a interpretagdo do homem a
escolha da imagem, e j4 o homem registrava a sua presenga e a sua interferéncia no espago.
Uma caracteristica do olhar do inicio da fotografia arquitetonica, Atualmente o mais
importantes € o desenvolvimento de um olhar critico na arquitetura e nas imagens das

edificagdes como forma de evolucdo de um trabalho.
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Esta caracteristica mostra um esbogo da historia de fotografia de espacos e edificagdes.
WHF Talbot e fotografou de sua janela do hotel e em outra parte nas cidades que visitou.
Fotégrafo britdnico Roger Fenton, consultado freqiientemente como o primeiro fotégrafo da
guerra, fez trabalhos de fotografia arquitetonicas, em seu pais e em visitas no exterior,
inclusive em Moscou por volta de 1850. Fenton nesse tempo estava trabalhando com o
processo do calotype, encerando seus negativos para aumentar sua transparéncia e para fazer
umas cOpias mais detalhadas com albumina. O trabalho de mais alguns fotdgrafos, tais como
Francis Frith e Samuel Bourne com suas cameras de placas umidas, trouxe destaque,
importancia e reconhecimento para a fotografia arquitetonica todo o mundo. A arquitetura
exigiu as lentes que deram a agudeza e o desenho linear através do quadro, completamente

diferente as necessidades do retrato fotografico, onde pequenas distor¢des sdo aceitaveis.

A Optica comega a fornecer uma adaptagcdo a necessidades de correcdo da imagem
arquitetdnica j4 no comeco do século, (p.ex. um plumb-line era utill para garantir a

verticalidade das linhas dos edificios)

A evolugdo e adaptagdo dos equipamentos trazem junto novas técnicas e adaptacdes de
linguagem, Os movimentos da cdmera - e uma lente com um circulo da imagem
consideravelmente maior do que os usuais foram considerados essenciais. O mais importante
destes movimentos era naturalmente a adequacdo Optica permitindo que edificios altos
pudessem ser mostrado sem primeiro plano dominante. Gracas as novas tecnologias os
fotografos passaram a fazer o seu trabalho ao nivel de olho normal, pois a imagem se
apresentava como se estivesse numa altura adequada.Uma vista de uma posicdo que
permitisse a visdo frontal e lateral do edificio foi considerada essencial; as vistas frontais eram
raramente bem sucedidas. Idéias similares sdo ainda bastante comuns entre fotégrafos, apesar

da rapidez e facilidade de acesso a informagao.

Um aprofundamento dos conceitos de luz e sombra na fotografia nos conduz a
interpretacdes de conceitos e significados. Como ja foi dito, a imagem obtida € resultado da
luz e seu significado tem sido alvo de estudos intensos por parte dos filésofos e semidticos.
De acordo com Charles Sanders Pierce, a fotografia pertence a toda uma categoria de “signos”
chamados por ele de “indice” por oposicdo a “icone” e a “simbolo”.Essa tricotomia peirciana
icone/indice/simbolo é defendida e apresentada em varios momento da imensa obra deste

semidtico americano.
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“Chama-se indice o signo que significa seu objeto somente em funcdo do fato

de que estd realmente em conexdo com ele”

“Defino um indice como sendo um signo determinado por seu objeto dindmico

e em virtude da relacdo real que ele mantém com o ultimo”

“Um indice é um signo que remete ao objeto que denota porque é realmente

afetado por esse objeto”

“Os indices sdo signos cuja relacdo com seus objetos consiste numa

A . 9
correspondéncia de fato”.

Phelippe Dubois em seu livro “O Ato Fotografico” defende que Pierce, entre os muitos
exemplos de indice evocados por Pierce, tomemos o cata-vento que indica a dire¢do do vento,
o quadrante solar que marca a hora, o fio de prumo que mostra a dire¢@o vertical, o bardmetro
baixo e o ar imido que sdo indices de chuva, a fumaca que assinala o fogo. Todos os signos
que ndo significam de fato por eles proprios, mas cuja a significacdo é determinada pro sua
relacdo efetiva com seu objeto real, que funciona dessa maneira por sua causa, tanto quanto

seu referente.

Ao procedermos a uma analise mais intrinseca da imagem € inevitdveis a associagfo e
inteiracdo semioldgica da mesma. As autoridades citadas por Dubois do primeiro periodo sdo,
na maioria dos casos, pré-semiotica: Baudelaire, Taine, Benjamin, Bazin, mas também
Barthes. A maioria dos classicos da semiologia tratam da simbologia: Metz, Eco, Barthes,
Lindekens, de Groupe, e assim por diante. Encontramos um grupo que rompe e inova
conceitos dentro da teoria moderna, além de Dubois, escritores como Bonitzer, Krauss,
Vanlier, mas de novo Barthes, Benjamin e Bazin, quando considerados sobre um outro foco
de analise, e, naturalmente, Peirce. Barthes aqui aparece como um proponente do conceito de
icone, por ter oposto o convencional, historicamente associado, e a capacidade de extrair a
natureza que a expressdo fotogrifica mostra com relacdo a seu indice. Seus estudos do
conceito da imagem do simbolo baseia-se, provavelmente em sua lista de "conotagdes
fotogréficas". E é considerado um pioneiro para a teoria do indice para a razio que descreveu
cada fotografia como implicando isso "esta ocorreu”. No fato, também Peirce pode ser

considerado como uma autoridade para todos os conceitos: diz-nos as vezes que a fotografia é

’ Destaques de Phelippe Dubois em seu livro “O Ato Fotografico” acerca de Pierce extraidos de Collected
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um indice, as vezes um icone, e em outra parte observa que todos os icones reais sdo um tanto

convencionais.

O expoente que mais vai de encontro a ponto de vista convencional é indubitavelmente René
Lindekens (1971), que discute a convencionalidade das imagens, e sua estruturacdo em
caracteristicas bindrias usando o fato que uma nuance da fotografia diminui enquanto o
contraste ¢ aumentado, e versa vice, de modo que um destes fatores deva sempre ser contrério
a realidade; ou, posto diferentemente, o que melhor permitir realce dos contornos e dos
detalhes, ndo € obtido ao mesmo tempo que o contraste correto. Este argumento pode mostrar
que, sob as circunstincias tecnoldgicas atuais, as fotografias nunca poderdo reproduzir
integralmente a realidade fotografada, mas o que ndo demonstra uma equivaléncia entre
estruturar lingiiistico e das fotografias: um fonema é exprimido, mas uma fotografia, e em

algum tdnico ponto dele, € contrastante. Somente os extremos pareceriam excluir-se.

No processo, Lindekens apresenta sua experiéncia de ir além, para demonstrar que a
interpretacdo de uma fotografia estd influenciada que estd sendo feito mais ou menos
contrastante no processo do desenvolvimento. Completamente independentemente, mostra,
experimentalmente, que uma fotografia idéntica pode carregar uma importagdo afetiva muito
diferente e ser contrastante. Conseqiientemente, a avaliacdo € projetada freqiientemente na
matéria objeto, de modo que a menina descrita pare¢a mais ou mais menos bonita, a paisagem
mais ou mais menos melancdlica, e assim por diante. As defesas de Barthes para a visdo do
icone ndo podem ser tdo ingé€nuas quanto foi reivindicado por Floch e por outro. Poderia ser
interpretada como a teoria de extracdo, mas ndo da fotografia, seria um conjunto de réguas
para tragar a experi€ncia perceptual nas marcas feitas com uma pena no papel; e estas réguas
implicam uma segmentagdo particular do mundo enquanto é dado a percepg¢do, escolhendo
algum ou tipos de caracteristicas para a reproducdo, quando rejeitar outro, e talvez enfatizar
algumas propriedades ao mesmo tempo que outro € ocultado; e todo o isto ocorre sob as
circunstancias histéricas dadas, que sdo responsdveis para variar as €nfases e as exclusdes. De
encontro a este, pode-se discutir que a perspectiva no renascimento, € os muitos de outros
principios estdo construidos na camera: mas o ponto é precisamente que estdo incorporados

no instrumento, e assim ndo a conscientizagdo no processo real da producio do retrato.

Barthes pesquisa para reivindicar que a fotografia pode escolher acima as pecas
apropriadas particulares e angulos de visdo perceptivos (do “4ngulo filho”) da cena inteira,

mas ndo pode escolher apenas alguns de seus atributos. Em algumas maneiras demasiado
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6bvias isto € falso: por razdes essenciais, a fotografia transmite somente propriedades visuais,

e faz saber somente a caracteristicas como estdo localizado os contornos da cena na cimara.

Um dia, hd muito tempo, dei com uma fotografia do ultimo irmdo de Napoledo,
Jeronimo (1852). Eu me disse entdo, com um espanto que jamais pude reduzir: "Vejo os olhos
que viram o Imperador”. Vez ou outra, eu falava desse espanto, mas como ninguém parecia
compartilhd-lo, nem mesmo compreendé-lo (a vida é, assim, feita a golpes de pequenas

g . . . .. . 10
solidoes), eu o esqueci. Meu interesse pela Fotografia adquiriu uma postura mais cultural.

Barthes argumenta que o que a foto reproduz s6 acontece uma vez, ndo passa de uma
repeticdo mecénica do que nunca vai se repetir de novo, o acontecimento ndo se ultrapassa,

ela reduz o corpus ao corpo visto.

[...] ela é o Particular absoluto, a Contingéncia soberana, fosca e um tanto
boba, o Tal (tal foto, e ndo a Foto), em suma a Tique, a Ocasido, o Encontro, o
Real, em sua expressdo infatigdavel. Para designar a realidade, o budismo diz
sunya, o vazio;, mas melhor ainda: tathata, o fato de ser tal, de ser assim, de
ser isso; tat quer dizer em sdnscrito isso e levaria a pensar no gesto da
criancinha que designa alguma coisa com o dedo e diz: Ta, Da, Ca! [enquanto
os dois monossilabos iniciais sdo desprovidos de significado, o iiltimo
corresponde a contracdo do pronome demonstrativo francés cela "isso". (N. do
T.)]. Uma fotografia sempre se encontra no extremo desse gesto; ela diz: isso é
isso, € tal! Mas ndo diz nada mais; uma foto ndo pode ser transformada (dita)
filosoficamente, ela estd inteiramente lastreada com a contingéncia de que ela
é 0 envoltorio transparente e leve."!

[...] Nada a ver com um corpus.: somente alguns corpos. Nesse debate, no fim das
contas convencional, entre a subjetividade e a ciéncia, eu chegava a essa idéia
bizarra: por que ndo haveria, por assim dizer, uma ciéncia nova por objeto? Uma
Mathesis singularis (e ndo mais universalis)? Aceitei entdo tomar-me por
mediador de toda a Fotografia: eu tentaria formular, a partir de alguns movimentos
pessoais, o traco fundamental, o universal sem o qual ndo haveria Fotografia.

Eis-me assim, eu proprio, como medida do "saber" fotogrdfico. O que meu
corpo sabe da Fotografia? Observei que uma foto pode ser objeto de trés praticas (ou

10 Camara clara, A - (Roland Barthes, A cdmara clara, Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p 11).
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de trés emogdes, ou de trés intengdes):'fazer, suportar, olhar. O Operator é o
Fotografo. O Spectator somos todos nds, que compulsamos, nos jornais, nos livros,
nos albuns, nos arquivos, colegbes de fotos. F aquele ou aquela que € fotografada, é
0 alvo, o referente, espécie de pequeno simulacro, de eidolon emitido pelo objeto,
gue de bom grado chamaria de Spectrum da Fotografia, porque essa palavra
mantém, através de sura raiz, uma relacdo com o "espetaculo” e a ele acrescenta
essa colsa um pouco terrivel que ha em toda fotografia: o retorno do morto.
[...]Eu podia supor que a emocdo do Operator (e portanto a esséncia da
Fotografia-segundo-o-Fotografo) tinha alguma relacdo com o '"pequeno
orificio” (esténopo) pelo qual ele olha, limita, enquadra e coloca em
perspectiva o que ele quer "captar” (surpreender). Tecnicamente, a Fotografia
estd no entrecruzamento de dois processos inteiramente distintos: um é de
ordem quimica: trata-se da ag¢do da luz sobre certas substdncias; outro é de
ordem fisica: trata-se da formagdo da imagem através de um dispositivo
optico. Parecia-me que a Fotografia do Spectator descendia essencialmente,
se é possivel assim dizer, da revelacdo quimica do objeto (cujos raios recebo
com atraso) e que a Fotografia do Operator estava ligada, ao contrdrio, a
visdo recortada pelo buraco da fechadura da cdmera obscura. No entanto,
dessa emogdo (ou dessa esséncia) eu ndo podia falar, na medida em que nunca
a conheci; ndo podia unir-me a coorte daqueles (os mais numerosos) que
tratam da Foto-segundo-o-Fotografo. Eu tinha a minha disposi¢do apenas
duas experiéncias: a do sujeito olhando e a do sujeito que olha.
Pode ocorrer que eu seja olhado sem que eu saiba, e disso eu ainda ndo posso
falar, ja que decidi tomar como guia a consciéncia de minha comogdo. Mas
com muita freqiiéncia (realmente muita, em minha opinido) fui fotografado
sabendo disso. Ora, a partir do momento que me sinto olhado pela objetiva,
tudo muda: ponho-me a "posar", fabrico-me instantaneamente um outro corpo,
metamorfoseio-me antecipadamente em imagem.
Eu queria, em suma, que minha imagem, mobil, sacudida entre mil fotos
varidveis, ao sabor das situagdes, das idades, coincidisse sempre com meu
"eu" (profundo, como ¢é sabido); mas é o contrdrio que é preciso dizer: sou
"eu" que ndo coincido jamais com minha imagem,; pois é a imagem que é

pesada, imovel, obstinada (por isso a sociedade se apoia nela), e sou "eu" que

' Camara clara, A - (Roland Barthes, A cdmara clara, Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984,).
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sou leve, dividido, disperso e que, como um ludido, ndo fico no lugar,
agitando-me em meu frasco: ah, se ao menos a Fotografia pudesse me dar um

A . . o pe 12
corpo neutro, anatomico, um corpo que nada signifique!

Antes da Fotografia que os homens mais falaram da visdo do duplo. Costuma-se
aproximar a heautoscopia de uma alucinose; ela foi, durante séculos, um grande tema mitico.
Hoje, a Fotografia apenas lembra sua heranga mitica. A Fotografia transformava o sujeito em
objeto, e até mesmo, se é possivel falar assim, em objeto de museu: para fazer os primeiros
retratos (em torno de 1840), era preciso submeter o sujeito a longas poses atrds de uma
vidraca em pleno sol; tornar-se objeto, isso fazia sofrer como uma operagdo cirdrgica;
inventou-se entdo um aparelho, um apoio para a cabeca, espécie de prétese, invisivel para a

objetiva, que sustentava e mantinha o corpo em sua passagem para a imobilidade.

Um dos autores que primeiro mostrou-me alguns caminhos foi Roland Barthes
em dois textos polémicos. O primeiro texto um artigo chamado de "A
Mensagem Fotogrdfica", e posteriormente no seu ultimo trabalho publicado
em vida "A Cdmara Clara". Sdo textos que so ndo se opéem porque ambos
fundamentam-se na idéia da referéncia absoluta, da imanéncia entre referente
e significante; a presenca fisica do real pela sua captacdo luminosa no suporte
bidimensional. Entretanto, seus textos criam dificuldades da aproximacdo para
uma leitura molecular, de um lado, pela insisténcia na relacdo de analogon do

[

real no primeiro texto, ou como ele diz da fotografia " um real literal"; de
outro lado, no livro "A camara clara", as subjetividades inerentes ao conceitos
que trabalha e que muitos leitores despercebidos ou ingénuos insistem em
localizar nas leituras das imagens fotogrdficas. Falo do conceito de "puctum”,
que quando citado necessita da referéncia as suas qualidades subjetivas e
particulares na intimidade que o olhar egocentrado somente e isoladamente o
vé, e muitas vezes precisamos do depoimento pessoal para entender o
sentimento profundo do autor que analisa uma foto; sdo experiéncias
sensitivas que somente podem ser transmitidas se sabemos as relacoes
psiquicas que as envolvem. Por outro lado, em Barthes o conceito de studium

nos permite uma aproximacdo direta com a visualidade expressa na imagem

fotogrdfica pois existe como espetdculo e inventdrio cultural; sempre

12 Camara clara, A - (Roland Barthes, A cdmara clara, Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
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codificado. A escolha do termo studium para nossa secdo leva em
consideracdo principalmente esses atributos mas ndo fecha a janela para uma
aproximag¢do pontual e pessoal.Raul Beceyro criticando Barthes possibilitou o
fazer ensaistico sobre a fotografia a partir do que ele chama de estrutura
propriamente constitutiva da fotografia que sdo os planos articulados pelo
fotografo como enunciador de um significado. Assim, saimos da relacdo
dicotomica e subjetiva entre objeto fotografia/leitor para um outro elemento
presente na imagem e seu principal arranjador: o fotografo. Da mesma
maneira, Susan Sontag no brilhante livro de ensaios "Ensaios sobre
Fotografia", nos remete para a obra do fotografo como fato determinante para
compreendermos sua proposta estética e social. Nesse caso, a propria
personalidade e historia de vida do fotografo implica em escolhas temadticas,
como ela analisa a obra de Diane Arbus. Alguns fotografos jd anunciavam-se
imageticamente perturbando o olhar passivo da imagem fotogrdfica criando
uma conceito de estranheza e assim levando o leitor para de encontro com o
olhar enunciador do fotégrafo, como é o caso de Rodchenko, Brissai e

Lartigue. 3

Se tratarmos a fotografia como uma imagem técnica que comporta um programa
inserido na méquina de fazer imagens, a camera, Vilém Flusser no classico " A Filosofia da
Caixa Preta" considera que a fotografia traz junto consigo um conceito imagético, um olhar
sobre o mundo portador de 16gica especifica e propria do meio. Diz Flusser, "A manipulacio
do aparelho € gesto técnico, isto €, gesto que articula conceitos. O aparelho obriga o fotégrafo
a transcodificar sua intengdo em conceitos, antes de poder transcodifici-la em imagens...
fotografias sdo imagens de conceitos, sdo conceitos transcodificados em imagens". Nesse
sentido, o deciframento da fotografia € de fundo cultural e elas sdo somente as pontas de
icebergs, para tal devemos nos ater ao gesto fotografico e na relagdo "fotégrafo-aparelho": "
Se conseguissemos captar a involucdo insepardvel das intengdes codificadoras, teriamos
decifrado, satisfatoriamente, a fotografia resultante. Tarefa aparentemente reduzida, mas na

realidade gigantesca. Precisamente por serem tais intengdes inseparaveis, e por se articularem

de forma especifica em toda e qualquer fotografia a ser criticada".

13 Fernando de Tacca , Dezembro, 1999
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A fotografia € uma tradugfo, derivada para uma imersdo bidimensional, que comporta
contornos e molduras, fragmentos e pormenores, interferéncias cognitivas de mudltiplas
espécies. Nio se trata de, com isso, questionar a 16gica proposta por Peirce, em fins do século
dezenove, quanto a natureza das imagens indicidrias, mas sim, de aprofundar as relagcdes de
troca entre essas vdrias abordagens, j4 que em tantas outras articulacdes do enunciado
coabitam os aspectos icOnicos, indiciais e simbdlicos ao mesmo tempo. Des-hierarquizados,

como nas idéias da desconstrucao de Jacques Derrida.

A pertinéncia dessa condi¢do definidora da ‘légica do trago’ na fotografia ja tinha sido
pensada por Moholy-Nagy na década de trinta, quando discutia a fotografia como uma ‘nova
visdo’, alertando para os modos especificos dessa construcao imagética, em contraposicao aos
ideais picturalistas do conservadorismo artistico, em razdo da falsa querela quanto a fotografia

na arte.

Fig. 22. Sarah Jones, Dining room, 1997.( Fernando de Tacca Dezembro, 1999)

A face verossimilhante da fotografia foi, por muito tempo, confundida com
uma duplicacdo especular de uma referéncia ao real, o que se dd no encontro
da sua origem, da sua tomada. Tanto jd foi dito dessa implicacdo ideoldgica,
dessa outra realidade do ‘fotogrdfico’. Os campos da arte, que sdo o dominio
dessa fotografia auto-referente, oscilam de vdrias maneiras no trato dessas

miiltiplas faces da imagem fotogrdfica, mas em particular nas confusdes de
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questdes pictoricas que tratam de inferir caminhos de ida e de volta no debate
em torno da fotografia e da pintura.
Menos tedrico que admitir de pronto a indicialidade do fotogrdfico, qual seja,
sua conexdo fisica com o referente, estd em pensar na representacdo simbolica
que ¢é tramada pela acdo do fotografo a partir de determinadas caracteristicas
culturais que nesse instante sdo derivadas por motivacdes historicas coerentes
com o sentido da sua época.
A forca pictorica de fotografos que trabalham um realismo do cotidiano que
transcende as aparéncias da sua propria banalidade e se torna simbdlico
dessas manifestacdes ndo configura um projeto documental, mas,
paradoxalmente, um projeto do imagindrio de seus articuladores. Estamos,
evidentemente, convivendo com uma tendéncia, e as razoes que levam a isso,
que podem ser muitas, parecem convergir para uma outra dimensdo da
sociedade contempordnea: a saturacdo das imagens e da virtualidade
transfere para o suporte verossimil - a fotografia — as benesses do olhar."™
“A fotografia € nosso exorcismo. A sociedade primitiva tinha suas mascaras, a sociedade
burguesa seus espelhos, nds temos nossas imagens.” Baudrillard reconhece o carater fetichista
da fotografia e, mais que isso, adiante, no seu texto sobre o exotismo radical (1990), ele vai
tratar da imposi¢do das estruturas sobre a individualidade, da técnica sobre o operador. Para
Baudrillard a verdadeira fotografia se realiza na auséncia do sujeito e na presenga do
selvagem, para ele a poténcia do ‘fotografico’ se estabelece na contramio desses interesses
‘civilizadores’ do mecanismo da moda no sistema artistico.

Essa condig@o precaria do ser contemporidneo de construir para si um ‘corpo sem
orgdos’, um corpo feito com estrutura processada da matéria sem peso, ¢ uma mutacio
particular ao processo fotografico. Cabe reconhecer o desvario de uma técnica contaminada
pelo principio de buscar a realidade como uma metafora do sonho, ou mesmo de um pesadelo.
A necessidade da fotografia na cena artistica atual tem a ver com essa perspectiva da
referéncia transformada, como um paradoxo: o realismo fotogrifico como indice do
imaginério.

Apresentar a realidade objetiva sem recorrer a construgdes simbdlicas arbitrarias parecia ser

uma atividade para os documentaristas. Transcender o imediato para revelar, ou reatar com, a

!4 Fernando de Tacca Dezembro, 1999
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dimensdo subjetiva do espectador € o que, no fim das contas, revela a figuracdo, ou melhor, a
simulag@o contida nesse ato fotografico.

A relacdo da fotografia com o imaginério é uma condic¢éo transposta pela mediacdo de
suas referéncias, orientada por seu poder narrativo. O paradigma existencialista cedeu seu
lugar para outros paradigmas, o que, na perspectiva do paradoxo realista da fotografia, tem a

ver com a valorizagdo de um cotidiano banalizado (comum a todos) e sem maquiagens.

7z 2z

Em A cdmara clara, o studium, isto é o “6bvio” da fotografia, ndo interessava
diretamente a Barthes. Este procurava entender e elucidar, sobretudo, a questdo do punctum,

do “obtuso” presente na fotografia.

“Escrita da Luz”, nome proposto pelo astronomo inglés John F. Herschel, (em 1839), a
fotografia consiste, tecnicamente, na fixacdo de uma imagem obtida pela acdo direta da luz
sobre um material a ela sensivel. E por isso que, ao longo da histéria, a fotografia tem sido
considerada: a) um espelho, mimese ou icone da realidade, isto é, uma reproducio exata do
que é objetivo. Sob este assunto André Bazin relata: “a originalidade da fotografia com
relacdo a pintura reside em suas objetividade essencial [...]. Pela primeira vez, entre o objeto
inicial e sua representacdo, nada se interpde, além de um outro objeto (a maquina)’.Pela
primeira vez, uma imagem do mundo exterior forma-se automaticamente, sem intervencao
criadora do homem, de acordo com um determinismo rigoroso [...]. Todas as artes baseiam-se
na presenca do homem; apenas na fotografia usufruimos sua auséncia" (Ontologia da imagem
fotogrdfica). Este ponto de vista assevera que a fotografia transforma sensivelmente o real
pelo fato de selecionar o angulo de visdo, realgar certos aspectos e ainda reduzir a tridimensao
original a duas. Sd3o opinides, por exemplo de Pierre Bourdieu, para quem "de todas as
qualidades do objeto, sdo retidas apenas as qualidades visuais que se ddo no momento e a
partir de um udnico ponto de vista [...]. Em outras palavras, a fotografia é um sistema
convencional que exprime o espago de acordo com as leis da perspectiva e os volumes e as
cores por intermédio de dégradés. Se a fotografia é considerada um registro perfeitamente
realista e objetivo do mundo, é porque lhe foram designados usos sociais considerados

realistas’ e 'objetivos™ (Um art Moyen). Ou a de Susan Sontag, que vé€ na pose, no artificio
tipico da arte, a verdade de sua condi¢do. Comentando os retratos de Diane Arbus, diz a
ensaista: "Em vez de tentar fazé-las [as pessoas] assumir uma posi¢do 'matural’, ela as incitava
a parecer embaracadas ou, em outras palavras, a posa [...]. Sentadas ou de pé, o ar afetado,
essas personagens nos aparecem como a propria imagem do que sdo". Ou ainda: "A fotografia

parece manter uma rela¢do mais inocente, e portanto mais acurada, com a realidade visivel do
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que outros objetos miméticos [...]. Mesmo quando [os virtuoses da fotografia] tentam servir a
realidade, sdo assoberbados pelos imperativos do gosto e da consciéncia. Os talentosos
membros do projeto fotografico da Farm Security Administration, de fins dos anos 1930 [...]
tiravam dezenas de fotos frontais de seus meeiros até se certificarem de que haviam registrado
o olhar certo - a expressdo facial exata que apoiava suas préprias nocdes de pobreza,
desespero, exploracdo, dignidade, luz, textura e espaco” (Ensaios de fotografia). Um trago do
real, ou seja, um indice ou representagcdo singular que se faz por contigiiidade fisica com o

real (nem reprodug¢do, nem transformacao, inteiramente).

Sobre toda essa ambigiiidade, argumenta Gillo Dorfles: “A intervengdo
da mdquina torna, de fato, aleatorio, segundo alguns, o ‘valor’ que podemos
atribuir a uma obra fotogrdfica pelas pressuposta impossibilidade, da parte do
fotografo, de obter aquilo que quer e, pelo contrdrio, ser constrangido a
aceitar ‘aquilo que quer a mdquina’[...] [mas] também para o desenho
industrial verificamos a presenca de formas previstas, embora até um certo
ponto, pelo desenhista; de formas necessdrias a serem como sdo desde a sua
fase de projecdo. [...]. No caso da fotografia, temos um duplo destino: o dos
muitos fotogramas obtidos por sensibilizacdo direta do papel fotogrdfico, sem
intervencdo da cdmera, ou o de verdadeiras fotografias obtidas mediante
processos insolitos e técnicas requintadas, como a solarizagdo, o deslizamento
do negativo, a inversdo [...]. Estes ‘documentos’ poderiam entrar no rol das
habituais produgées grdficas (litografia, serigrafia, fotogravura), e como tais,
poderiam ser”. considerados dignos daquele interesse e daquela avaliacdo
normalmente atribuida a estas. Mas no caso mais fregiiente, o resultado é
arbitrdrio, devido ndo a vontade precisa do artista, mas a uma razdo mecdnica
e puramente acidental [...]. todavia, também a fotografia nos demonstra como,
embora através dos tramites mecdnicos de um aparelho artificial, é possivel
inteirar-se de dois acontecimentos importantes: a particular transformacdo
perceptiva para o qual o homem caminha; e a dilatacdo do universo figurativo
do qual o homem tira os seus motivos e os seus materiais visuais" (O devir das
artes). Desconsiderando-se, portanto, o automatismo técnico-funcional e os
recursos da mdquina (que independem do sujeito), a fotografia como arte é um
assunto de percepcdo, de escolha, de concentracdo, de experiéncia e de

engajamento. Depende, primeiramente, da selecdo e da disposicdo dos
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elementos que constituem o tema, ou, em resumo, da composicdo - termo que
sintetiza as relacoes entre as formas, as linhas e os volumes, em suas escalas e
profundidades, como também as combinagdes tonais (direcoes de luzes, zonas
claras e escuras). "A composicdo deve ser uma das nossas preocupacdes
constantes, até nos encontrarmos prestes a tirar uma fotografia - e so entdo
devemos ceder lugar a sensibilidade" (Henri Cartier-Bresson). Mas uma das
principais armadilhas que as técnicas fotogrdficas espalham em seu proprio
caminho ¢é a de "emancipar-se dos interesses fisiognomonicos (da capacidade
de revelar tracos de cardter pela fisionomia), politico, cientifico, para tornar-
se criativa [...isto é] consagrar-se a moda. O mundo é belo - esta é exatamente
a sua divisa (algo que a fotografia publicitdria hipertrofiou). Esta divisa
desmascara a atitude de uma fotografia capaz de envolver qualquer lata de
conserva, mas ndo de apreender uma so das correspondéncias humanas sobre
as quais ela intervém [...] anunciando antes uma venda possivel que seu
conhecimento" (Walter Benjamim, op. cit.). A esse respeito, opinou Brecht: "O
simples fato de reproduzir a realidade nada enunciada sobre esta mesma
realidade. Uma foto das usinas Krupp ou da AEG. ndo revela grande coisa
sobre estas instituicoes. A realidade propriamente dita deslizou para que é
apenas funcional. A reificacdo das relacées humanas - por exemplo, a fdbrica
- ndo revela o que elas significam em iiltima instancia. E preciso pois construir

alguma coisa, algo de artificial, de fabricado".”

' Diciondrio Sesc: a linguagem da cultura | Newton Cunha. Sdo Paulo: Perspectiva: Sesc Sdo Paulo, 2003;
Diciondrio de teatro | Luiz Paulo da Silva Vasconcellos. Porto Alegre: 3* ed., L&M, 2001.
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Conclusao:
A Arquitetura do Imaginario.

Fotografo o que ndo desejo pintar e pinto o que eu ndo posso

fotografar (Man Ray)

A desenho € a forma de expressdo do arquiteto, uma maneira de representar o que esta
em sua mente, a sua concepgao, a sua proposta. Sao diversas as técnicas utilizadas, a maioria
atrelada a uma destreza manual que é limitadora, pois essa prerrogativa é excludente. Acredito
que o julgamento ou a capacidade de expressdao nio pode ficar dependente de uma habilidade
fisica, pois o conceito estd na cabega do arquiteto, ndo em suas maos. O homem desenvolveu
tecnologias e hoje dispde de vdrias ferramentas para manifestar sua expressdo visual e
descobre varios caminhos ainda a serem pesquisados, até um dia em que ele conseguird
desenhar com a mente (talvez num futuro bem préximo). O uso de técnicas variadas e
alternativas ndo deve ser pardmetro de desconsideracdio de um trabalho (particularmente,
acredito no contrario). A atitude, as vezes pioneira desperta preconceito de nossos pares. Foi
assim quando adotamos softwares para desenho no computador, foi assim quando dos
primordios (e até hoje, por alguns) da fotografia, considerada uma arte menor ou uma arte
média. Podemos observar, pelo que foi relatado que o segredo, habilidade ou conhecimento
pessoal constitui na realidade um tipo de reserva mercado que separa as pessoa, talvez daf a

reacdo contra mecanismos e engenhos facilitadores.
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Vimos acima uma definicdo da fotografia como “Escrita da Luz”, que prefiro
“Desenho com a Luz”, pois me assemelha mais a uma substitui¢do do lapis, do carvéo, da
caneta, do pincel, pela luz. Uma espécie de cumplicidade ou pacto estabelecido pelo fotografo
com a luz, para reproduzir uma imagem. De uma mesma cena podem ser reproduzidas muitas
imagens, as muitas imagens podem se tornar uma sé imagem. Extrapolar o mecanicismo do

simples apertar de um botdo, um “ir além” da imagem capturada.

Hoje podemos jogar com uma imagem qualquer, capturada através de artificios
rudimentares e através de manipulacdes digitais, recriarmos a nossa leitura. Creio que af estd

0 nosso punctum. As leituras resultantes sio diversas e ricas como informagao.

Fig.23. Trabalho de Pinhole, desenvolvido por alunos de ARQUIFOTO, manipulado digitalmente.

A fotografia e suas técnicas descendentes, na arquitetura é na realidade uma poderosa
ferramenta que permite a reprodugdo de imagens para andlise e comparagdes posteriores,
permite a decodificacdio de uma proposta, estudos cromaticos, elaboracdo de propostas,

manipulacdo e adequacdo da imagem, o uso de perspectivas e até mesmo o desenho.
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Fig.24. Andlise do desenho e evolucdo urbana sobre as arenas de Nimes, transformadas em pequenos vilarejos,
onde destaca-se o papel documental da fotografia (Michel Ragon, citando Pierre Lavedon, in Histoire de
I’Urbanisme — 1926)

Nao somente pelo aspecto documental, o ensino e o conhecimento das técnicas
fotogréficas e suas aplicagdes, cuja relacdo € bastante extensa sdo necessaria a formagdo do
arquiteto hoje.Na andlise do uso do espago edificado, na avaliagdo do espaco proposto, nas

diversas simula¢des possiveis, sem nenhuma restri¢cdo de associacdo a outras técnicas.

Fig. 26 A fotografia ( Passage Pommeraye — Nantes- Franca, in licdes de Arquitetura — Herman Hertzberger-

1999) mostra a luta dos elementos e aderecos na edificagdo e sua imagem resultante.
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Fig. 27 — Trabalho experimental de alunos de Arquifoto a partir de foto obtida pelo processo de pinhole

manipulada em photoshop.
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Federico Fellini costumava declarar que a realidade € fruto do sonho, que o fantastico
esta presente no nosso dia a dia, na natureza, convivendo junto. Afinal, o que seria da
realidade se nio fosse a fantasia.A escolha e a selecdo dos detalhes, o poder de ver e escolher
o que ver. Tudo isso aplicado ao conceito da imagem, as possibilidades infinitas da
constru¢do da imagem e a sistematizacdo dessa constru¢do. O exercicio da fotografia é
constante em todos, nem que seja mentalmente, estamos sempre fotografando. Enfim, a
imagem nao tem fronteiras nem barreiras, ela esta em todo o tempo e todos os lugares, ela é

universal.
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