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1 - ABRINDO AS JANELAS DA PERCEPGAO

A ZooN é uma Organizacdo Nao Governamental (ONG) reconhecida de
utilidade Publica Municipal e Estadual que atua ha mais de dez anos. Ao longo
desses anos, entre diversas realizagdes, vem assumindo seu papel social para
contribuir com a divulgagao da cultura e promogéo da cidadania.

Os projetos da ZooN visam divulgar as artes em geral e em particular, a
fotografia e o video. Para isto atua tanto localmente, no Rio Grande do Norte e no
Nordeste, quanto mundialmente através da Galeria Virtual na Internet -
www.zoon.org.br.

Com a visao de se constituir numa referéncia em Educacgao Visual, a ZooN,
desenvolve atualmente a Oficina de Fotografia e |dentidade, projeto aprovado pelo
Ministério da Cultura, através do Programa Cultura viva; O Curso de Fotografia
Digital - Cibercidadania, com o SENAC-RN; A Galeria Virtual na Internet, A Oficina
Ludica do Olhar, O Curso de Cinema e Video e as Expedi¢cbes Fotograficas.

Esta apostila tem o intuito de auxiliar nossas oficinas nas comunidades,
facilitando o acesso e o contato a um conteudo tado vasto e importante que é o
universo da fotografia digital. Ela é distribuida gratuitamente.

Por ser uma coletadnea de varios textos, artigos e matérias de jornal, retirados
de livros, jornais e da internet, a sua utilizagao é para fins ndo comerciais e o devido
crédito dos autores é fundamental para a sua utilizagao de forma correta.
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-:- TIE ILL
www.zoon.org.hr

Galeria ZooN de Fotografia
zoon@zoon.org.br
www.zoon.org.br

Sede Proépria:

R. Vigario Bartolomeu, 635 - Centro
Ed. 21 de margo, Sala 410
Natal/RN CEP 59.023-900
Fone/fax 0xx84 3211 2921

12 anos - 1994/2006
CNPJ 02.266.752/0001-24
Organizagdo Nao Governamental
ONG - RN - Nordeste do Brasil
Utilidade Publica Municipal - 5.062 de 16/11/1998
e Estadual - 7.388 de 30/12/1998
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2 - SOBRE O OLHAR E O VER

Henrique José'

“Podes, portanto, dizer que é o Sol, que eu considero filho do
bem, que o bem gerou a sua semelhanga, o qual bem é, no
mundo inteligivel, em relaggo a inteligéncia e ao inteligivel, o
mesmo que o Sol no mundo visivel em relagdo & vista e ao
visivel”. (PLATAO, 2004 p. 205).

O Mito da Caverna de Platdo? é considerado
por filésofos, fotdgrafos e educadores, um texto
emblematico na reflexdo da condicdo humana,
principalmente com o advento da chamada
sociedade pos-industrial ou sociedade da
informagdo, na qual as midias, mais
especificamente as imagens, assumem um papel
estratégico tanto de dominagéao: pela massificagéo
uniforme das grandes corporagdées mundiais de
comunicagdo e pela industria cultural e do
entretenimento; como de libertagao e
desenvolvimento interpessoal: na construcdo da
identidade local e afirmagcdo de uma consciéncia
cidada global.

Tomamos esta obra de Platdo como referéncia e com ela, desenvolvemos o
fio condutor deste trabalho. O ponto de partida € uma diferenciagcéo apresentada
por ele, quando trata da existéncia de dois mundos ou dois niveis de percepgao
da realidade, o Mundo Visivel e o Mundo Inteligivel.

O Mundo Visivel € o mundo da realidade concreta onde habitamos, dos
objetos e seres. Ele é percebido através dos cheiros, sons, gostos, tatos,
sombras, reflexos e imagens que captamos através dos cinco sentidos materiais,
e neste trabalho, relacionamos com os aspectos Opticos, fisicos, quimicos e
digitais da construgdo da imagem, seja no olho humano, ou nas maquinas
fotograficas. O Mundo Visivel envolve o conhecimento superficial da imagem em
si, da técnica e dos fendmenos: O Olhar.

Ja o Mundo Inteligivel € o plano das idéias, das esséncias, dos
sentimentos, dos conhecimentos e das percepcdes superiores e divinas; da
subjetividade humana, onde conectamos com o belo, o bom, a sabedoria, o
amor, a justica etc. O que propomos transcende a simples percepg¢ao das
imagens buscando o desenvolvimento de uma consciéncia superior, na qual o
conhecimento de mundo do individuo favoreca uma melhor Qualidade de Vida.
Pautando o desenvolvimento de um ser pleno, permitindo a este, uma superagao
do mundo das aparéncias com acesso a cultura, a consciéncia ambiental, a
cidadania, a ética, a justica e a espiritualidade: O Ver.

! Henrique José C. Fernandes, ¢ diretor da ONG ZooN Fotografia e este texto é do seu Trabalho de monografia
Educagéao Ludica do Olhar, Graduagao, CEFET RN.

2 Platdo nasceu em Atenas e viveu no periodo de 428 a 347 a.C. O Mito da Caverna é apresentado no livro VII
da sua obra A Republica.
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2.1 O MUNDO VISIVEL

‘A fotografia concentra o olho no superficial. Por isso
obscurece a vida oculta que reluz de leve através do contorno
das coisas, como um jogo de luz e sombra. Nao se pode captar
isso, mesmo com a mais nitida das lentes. E preciso tatear
com o sentimento para alcanga-la”. Trecho de Conversando
com Kafka de Gustav Janouch (SONTAG 2004 p. 222).

Pitagoras, Aristételes e Euclides, pensadores gregos, dedicaram-se aos
primeiros estudos da geometria, da matematica e da filosofia, além de
abordarem em seus tratados temas diversos como a musica, a ética e a
educacgao. Assim como Platao, eles servem de base para a construgdo de nossa
civilizagdo ocidental em diversos campos do conhecimento, especificamente no
estudo da visdo e da Optica (ciéncia da propagagao dos raios luminosos). Na
idade moderna estes estudos foram aperfeicoados por pesquisadores que vao
dos Renascentistas Leonardo da Vinci, Descartes, Newton, Huygens, até nossos
contemporaneos como Einstein e diversos pesquisadores e artistas que
continuam estas investigagoes.

No século XVIII os pintores renascentistas ja haviam aperfeigoado todas as
regras da Perspectiva®, sendo capazes de construir obras numa superficie plana,
com imagens aproximadas do mundo visivel, dominavam os desenhos de
silhuetas e conheciam o principio da Camara Escura®, desenvolvidas a partir do
estudo do olho humano, usando estes recursos para obter desenhos ricos em
detalhes técnicos.

Figura 1 — O funcionamento do Olho e o principio da Camara Escura.

Camara Escura Olho humano

Fonte: Henrique José, 2005.

A Camara Escura baseia-se no Olho humano, como mostra a Figura 1, a
partir das seguintes propriedades: A luz é constituida de minusculas particulas
(os fétons) que ndo possuem matéria, s6 energia. Ela se comporta dualmente.
Propaga-se nos meios homogéneos e transparentes em linha reta. Tem
velocidade de 300.000 Km/s no vacuo. E a luz é também uma onda
eletromagnética, onde o campo magnético se propaga na diregao vertical e o
campo elétrico se propaga na direcdo horizontal do sentido de propagacgédo da
onda.

Quando observamos a incidéncia da luz sobre uma superficie, percebemos
os fendbmenos Opticos da Reflexao (a luz reflete na superficie), da Absorcao (a

PT A Perspectiva consiste na construgdo de imagens bidimensionais, as convergéncias das linhas num plano,
que reproduzem as nogdes de profundidade e combinagdes de luz e sombras das imagens que olhamos
tridimensionais.

TPPT O Principio da Camara Escura — ver figura 1 - ttm seu desenvolvimento e aperfeicoamento para o uso no
desenho e na Pintura atribuido a Leonardo da Vinci, mas ja era conhecida pelo Grego Aristételes para a
observacgéo de eclipses solares. As Gravuras de Silhuetas s&do obtidas através da projegdo de sombras do rosto
da pessoa sobre a tela e o desenho dos contornos, ressaltando os tragos caracteristicos da sua fisionomia.



superficie absorve a luz), da Refracéo (a luz sofre um desvio) e, de acordo com o
comprimento de onda e frequéncia deste feixe de luz (os altos - raios
infravermelhos; baixos - raios ultravioletas; e o espectro solar - luz branca), se
decompde nas cores visiveis ao olho humano, como vemos na Figura 2.

Figura 2 — As propriedades da Luz: ondas de fétons caminham em linha reta.
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Descrevemos estes fendbmenos fisicos da luz para podermos clarear melhor
o funcionamento do nosso sentido da visdo, para isso, € importante entender que
o olho € apenas um dos instrumentos da visdo e nem € o mais complexo, pois a
visdo € um processo que utiliza diversos Orgaos especializados, que
descreveremos a seguir, mas podemos resumir em trés operagdes distintas e
sucessivas: opticas, quimicas e nervosas.

Ja vimos como a luz se manifesta neste plano material e conhecemos o
principio Optico da camara escura, que se assemelha ao olho humano, sendo
este o processo inicial de captura da imagem visivel pelo ser humano,
demonstrado na Figura 3.

A imagem invertida & projetada numa membrana que reveste o fundo do
olho, chamada Retina, onde encontramos os receptores de luz chamados de
bastonetes e cones. Esses receptores comportam moléculas de pigmento,
contendo uma substancia chamada rodopsina, que absorvem os raios luminosos
e se decompde, por reagao quimica. Cada um destes receptores retinianos estao
ligados a células nervosas que transformam esta informagdo quimica em
nervosa (sinapses) e, por sua vez, enviam através de outras ligagbes nervosas.
Esta informagao chega ao nervo éptico, que leva estes impulsos nervosos até
uma regido lateral do cérebro: a Articulagdo. De Ia, novas conexdes nervosas
transmitem estes impulsos até a parte posterior do cérebro, o Cértex Estriado.



Figura 3 — A visdo é um sistema complexo: 6ptico, quimico e nervoso.
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Fonte: Henrique José, 2005.

Detalhamos este processo da visdo humana para afirmar que os cientistas
ainda pouco sabem de como esta imagem retiniana é transformada em
informac&o nervosa e como o cérebro processa esta informagao. Percebemos na
visdo um sistema complexo: o essencial desta percepc¢ao visual acontece no
cérebro, onde a imagem é processada como uma informag¢do. Por exemplo: o
olho capta a imagem invertida (de cabeca para baixo) e no cérebro esta
informagc&o é processada e novamente invertida colocando a imagem numa
posicao mais cobmoda para nossa orientagao espacial.

Segundo Aumont (2002) conhecemos detalhadamente os elementos da
percepcao visual e estabelecemos importantes relacdes entre a intensidade da
luz, a percepgao das cores, a distribuicdo espacial, os contrastes, os movimentos
oculares e a nogao de tempo, com o ato de ver. Em seu livro, Aumont (2002)
descreve longamente alguns fenbmenos importantes da visdo (como é o caso da
construcdo mental do movimento no Cinema e na Televisado), da ilusao de oOptica,
das imagens ambiguas, da atengao visual, da constru¢gado das imagens no plano,
da nocgao tridimensional (provocada pelos olhos humanos com visdo frontal e
binocular) etc.

O que nos interessa destacar nesta obra € a nocao de espaco e tempo que
o autor relaciona com a visao. Além dos processos citados acima, necessitamos
de elementos tateis e cinestésicos® para construir uma percepcido espacial e de
movimento, portanto, ndo vemos apenas com os olhos. Podemos afirmar que o
cérebro absorve informag¢des dos outros sentidos para construir uma imagem
mental do que foi visto, recorrendo inclusive a memaria e a imaginacgao.

Outro elemento importante levantado por Aumont € a relagdo da imagem
com o espectador:

“As imagens s&o feitas para serem vistas, por isso convém dar
destaque ao 6rgao da visdo. O movimento I6gico de nossa
reflexdo levou-nos a constatar que esse 6rgdo ndo é um
instrumento neutro, que se contenta em transmitir dados tao
fielmente quanto possivel mas, ao contrario, um dos postos
avangados do encontro do cérebro com o mundo: partir do olho
induz, automaticamente, a considerar o sujeito que utiliza esse
olho para olhar uma imagem, a quem chamaremos, ampliando
um pouco a definicdo habitual do termo, de espectador.

5 . s N ~ . - . .
O Cinestésico se refere a sensagédo de movimentos do corpo, em seus varios aspectos, incluindo a massa
muscular, as articulagdes, a pele e estdo relacionados aos mecanismos de aprendizado.



Esse sujeito ndo ¢é de definicdo simples, e muitas
determinagées diferentes, até contraditérias, intervém em sua
relagdo com uma imagem: além da capacidade perceptiva,
entram em jogo o saber, os afetos, as crengas, que, por sua
vez, sdo muito modeladas pela vinculagdo a uma regido da
histéria (a uma classe social, a uma época, a uma cultura).”
(AUMONT, 2002, p.77).

Portanto, o mundo visivel do Olhar é, para nds, algo muito mais subjetivo do
que poderiamos supor inicialmente, torna-se ainda mais envolvente e profunda
nossa investigacdo do mundo inteligivel, o Ver, que poderiamos afirmar até
entao.

2.2 SOBRE O VISTO E O IMAGINADO

“O entrevisto do visto O imé& do imaginado”
(AVILA, 1990, p. 14).

Acerca de tudo o que ja foi dito, podemos afirmar que a distingao entre ver
e imaginar € um fio ténue que pode, em muitos casos, estar além das aparéncias
e reentrancias da concretude. Sao diversos os fenbmenos e mecanismos
capazes de enganar nossos sentidos, principalmente nossos olhos, onde muitas
das vezes, a imaginagao cobre lacunas ou exclui detalhes das imagens. O que
podemos dizer do efeito ilusério do cinema e da televisdo, que a partir da
projecao sequencial de imagens estaticas, construimos no cérebro, a idéia do
movimento.

A Figura mostrada a seguir € um exemplo classico usada pelos
pesquisadores da Gestalt®: o que realmente estamos vendo ou imaginando?

Figura 4 — A Taga com duas faces, figura ambigua usada por Psicologos.

Fonte: Edgar Rubin, 1915.

Esta reflexdo remonta aos campos da psicanalise, em suas varias
vertentes e nos remete a nomes que vao de Freud, Lacan, Piaget até Skinner e
Perls. O que nos interessa aqui € lembrar essencialmente a existéncia de
imagens internas (subjetivas), que o inconsciente e o imaginario se constituem
numa fronteira do ser humano de dificil abordagem, pois ndo se pode medir
como a imagem se constréi no inconsciente, ou como este inconsciente se
relaciona com as imagens que sonhamos, com nossas imaginagdes criativas e
com nossas imagens mentais.

6 Surgida na Alemanha, no inicio do século XX, a "Psicologia da Gestalt" foi um campo de pesquisa
experimental, que se ocupou em trazer questionamentos que foram contrarios a visdo mecanicista (causa-efeito)
e a visédo atomistica (que visa o atomo: a menor parte ou elemento constitutivo da matéria). Na Psicologia:
buscou determinar que a psique é formada por pulsées, emogdes, simbolos, condicionamentos etc. Colocando a
percepgao como um conjunto, algo que sobressai a partir da relagédo entre as partes como um todo, e néo pela
associagao de um estimulo ao outro.



Estas Imagens mentais, em ultima instancia, ndo sdo meras fotografias
interiores da realidade: Sao representagdes codificadas da realidade que
transitam entre o verbal e o iconico. Nao se sabe ao certo como as imagens
reais interagem com as imagens mentais e estas com o inconsciente.

Portanto, a nogado de Imaginario estad associada, em seu uso corrente, a
algo que ndo é real, uma ficgdo. Para Lacan (1998) este imaginario esta
relacionado diretamente com a imagem, com o simbdlico e a relagao constitutiva
do sujeito com suas identificagbes formadoras e com o real (por exemplo, uma
crianga ao se olhar pela primeira vez diante um espelho). O Préprio recurso dos
Mitos serve para esta construgdo do sujeito. As dimensdes do imaginario sao
fundamentais na constituicdo do ser humano como um produtor de cultura, como
um construtor de linguagens e interagdes artisticas. Vamos parar por aqui, € nos
limitar a uma abordagem etimolégica da palavra, que ja serve ao nosso
proposito:

“Imaginacdo. S. f. 1 Faculdade que tem o espirito de
representar imagens; fantasia. 2. Faculdade de evocar
imagens de objetos que ja foram percebidos; imaginagcao
reprodutora 3. Faculdade de formar imagens de objetos que
néo foram percebidos, ou de realizar novas combinagbes de
imagens. 4. Faculdade de criar mediante a combinagdo de
idéias. 5. A coisa imaginada. 6. Criagcdo, invengéo. 7. Cisma,
fantasia, devaneio. 8. Crenca fantastica; crendice; supersticdo.
9. Liter e B.-art. Invengéo ou criagdo construtiva, organizada
(por oposicdo a fantasia, invengao arbitraria).” (HOLANDA,
1988 p. 350).

Portanto, mais uma vez, somos colocados diante do ser humano, um
individuo dotado de habilidades e potencialidades que pode despertar esta forca
capaz de fazer brilhar sua luz interior.

2.3 O MUNDO INTELIGIVEL

“So6 podemos ver aquilo que estamos aptos a ver, aquilo que
espelha nossa mente num momento especifico”. George Tice,
Fotografo Americano 1938 — 1959. (SONTAG 2004 p. 212).

Para Platdo, o Mundo Inteligivel estava situado num plano superior, algo
transcendente ao proprio pensar humano, onde habita a verdade e o bem, mas
nos limitemos as nossas investigagdes, trazendo este mundo para o terreno da
subjetividade e da cultura humana.

O mito pode ser entendido como algo constitutivo da propria psique
humana’, portanto, ele serve para a explicacdo de situagdes paradoxais, de
cunho existencial para o ser humano. O mito esta situado no limite entre o dito e
o nao dito, entre a imagem e o discurso, ao contrario, do que tentou construir a
ciéncia positivista. Temos 0s nossos mitos contemporaneos que descolados do
mistério, transformaram a existéncia em um grande deserto, “a ideologia é o mito
que ndo mais se deixa narrar’. (SODRE, 1983). Esta arrogancia intelectual
cientifica fez surgir a intolerancia e o medo, transformou o mito em caricatura, a
poesia em métrica e a imagem em perspectivas e regras de composigao,
manipulaveis pela midia para a sedug¢ao dos coragdes e mentes.

7 . . C _ .

A Psique Humana segundo Carl Jung e Sigmund Freud, fundadores da Psicandlise, sdo diversas
manifestagdes e aspectos do individuo e da sociedade, relacionados as camadas mais profundas da mente e do
espirito, o inconsciente e subconsciente etc.



Retomamos a alegoria de Platdo para explicitarmos este paradigma e
através de sua constatag&o, do reconhecer-se no mito, transcender, superar.

Levantemos algumas premissas: vamos entender melhor nosso tempo e
nossa cultura construindo assim uma interpretagcado, um entendimento particular
sobre nossa civilizagdo. O mundo inteligivel neste trabalho, consiste na forma de
ver e perceber o mundo, esta intimamente ligado ao nosso tempo e espaco,
entendendo estes como uma construgdo subjetiva, histérica e socialmente
contextualizada, portanto, vemos essencialmente através de nossos
sentimentos, com os olhos do nosso tempo, com nosso universo cultural, a partir
de nossas relagdes sociais, familiares, religiosas etc.

O século XX foi ao mesmo tempo, marcado pelo totalitarismo de esquerda e
de direita, pela derrocada do chamado socialismo real, o que nao significou a
derrocada da Utopia® de um mundo melhor. O que no significou também, uma
vitéria do capitalismo, ao contrario, vivemos um tempo cada vez mais marcado
pela faléncia deste modelo que privilegia o ter em fungdo do ser, reduzindo a
nossa existéncia a ciclos consumistas e neurdticos que acumulam frustracoes e
estdo levando a extincdo dos nossos recursos naturais, comprometendo o
equilibrio do planeta e a propria existéncia humana.

‘A crise que hoje atravessamos é uma crise de visdo de
mundo, de civilizagdo. E, portanto, uma crise de sentido, uma
crise de carater espiritual. Entendemos “visdo de mundo” como
a trama de representagbes, conceitos e valores por cuja
mediagdo os homens tecem sua inser¢do na vida.” (UNGER,
2000 p 53).

Esta crise tem raizes profundas, trata-se de uma faléncia do ideario
iluminista, positivista e cartesiano. Segundo Descartes, o homem deve ser
mestre e senhor da natureza. Ja na visdo de Bacon, a natureza é uma mulher
que deve ser forgada a render seus segredos (UNGER, 2000). Ao longo dos
ultimos séculos, esta visao foi predominante, empurrando o conhecimento para a
compartimentalizacdo e a especializagdo, provocando a fragmentacdo da
Ciéncia e uma falsa afirmacéao da superioridade do homem sobre a natureza.

“Ao contrario da percep¢do do real enquanto transformagéo
constante, os seres sdo vistos como coisas estaticas, objetos
cujo valor esta unicamente na fungdo que devem cumprir. Para
falar a maneira de M. Heideggerq, no lugar da epifania do
mundo, no seu processo de surgir e manifestar-se, instala-se a
visibilidade das coisas que ja estdo la e podem ser
classificadas, dissecadas, controladas. A theoria, no sentido de
vis§o, se torna voyeurismo. Rompe-se o didlogo entre o
homem e o mundo, porque o mundo se torna estatico, morto,
coisificadoTP’PT. E essa tiranizagdo do real que vai governar
nosso percurso civilizacional.” (UNGER, 2000 p 42).

Estes pensamentos vém sendo explicitados nas Uultimas décadas e
comecgam a serem abertas novas perspectivas que afirmam a diversidade. Edgar
Morin, Humberto Maturama e Fritjof Capra, para citar os mais famosos como

& A Utopia é uma busca de constru¢cado de uma sociedade mais justa, um sonho a realizar-se. Este nome baseia-

se na Obra de Thomas Morus, Inglés do século XIV, que retrata a ilha de Utopia, constituida por uma sociedade

perfeita. Suas criticas a sociedade Feudal, incorporam alguns principios da Republica de Platdo e dos ideais

Erimeiros da Burguesia ascendente, sendo fonte de inspiragéo para os Comunistas e Anarquistas no século XIX.
.HEIDJEGGER, M. Introdugéo a Metafisica; trad. Emmanuel C. Le&o. - Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1987.

'Y BOETIE, Etienne de la, Discurso da Serviddo Voluntaria, Rio de Janeiro, Brasiliense, 1987.
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exemplo. Eles propdem um novo paradigma civilizacional, fundado na
compreensao das tessituras complexas das relagcbes dos seres vivos, como
observamos na Teoria de Gaia !, no resgate da esfera ludica e transcendente
do homem e na busca da Qualidade de Vida aos habitantes do Planeta.

“E preciso dizer, quando falamos em desencantamento do
mundo, que este desencantamento é, na verdade, o
desencantamento do nosso olhar. Porque a Natureza
permanece com seus encantos e com seu valor,
independentemente do que os seres humanos possam pensar
ou ndo pensar a respeito. E o nosso olhar que, se
desencantando, se torna mais opaco, mais restrito. Entao,
reencantar o mundo (expressdo que estou usando inspirada no
titulo do livro The Reenchantment of the World, de Morris
Berman, e que por sua vez se inspirou na expressao de Max
Weber: o desencantamento do mundo) é, na verdade,
reencantar o nosso olhar. O reencantamento do mundo
significa redescobrirmos aquilo que nos constitui, reencantar o
mundo é poder novamente ter uma vivéncia da realidade que
ndo se reduza a reificagdo. E uma das riquezas da nossa
lingua que a palavra real, que designa a realidade, designe
também a majestade, o majestoso. Se pensarmos o real nessa
dimensdo de majestoso, a palavra realidade nos fala também
de um tempo: real-idade, tempo majestoso. Pér-se & escuta
daquilo que a palavra — real - revela nos da condi¢cbes para
fazermos uma outra experiéncia do Ser, da Natureza e de nés
mesmos, redescobrindo a compreenséo do universo como uma
hierarquia de forgas e intencionalidades que tem seus préprios
reinos, suas realezas que se manifestam também na Natureza
aqui no planeta Terra”. (UNGER, 2000 p 42).

O que nos interessa ressaltar e concluir € compreendermos a humanidade
como um processo de desenvolvimento dos individuos que olham o mundo a
partir de uma reflexdo subjetiva, construindo seus valores e sua identidade.
Como podemos favorecer que este processo se constitua com bases de um
senso critico e responsabilidades sociais e ambientais, com valores
fundamentais como a ética e a solidariedade e desta forma, promovam a sua
qualidade de vida. Partindo de um movimento interior de transformacgéo em si e
do mundo a sua volta (do micro-cosmo ao macro-cosmo), entendendo esta como
uma construgéo social planetaria justa, solidaria e sustentavel.

2.4 QUEM OLHA E RESPONSAVEL PELO QUE VE

A crise de visdo da sociedade nado se situa no ter acesso a informagéo, mas
de como processamos, organizamos e utilizamos a quantidade cada vez maior
de informagdes que recebemos, este novo paradigma do mundo pds-moderno
torna-se mais evidente quando falamos das imagens, como uma construgcao
econdmica, social, politica, cultural e subjetiva dos individuos.

A subjetividade e a percepgdo sao aspectos fundamentais que
pretendemos deixar aflorar para um ver melhor.

Em seu livro (SONTAG, 2004) dedica um capitulo a estas reflexdes sobre a
fotografia, sociedade e o mito de Platdo, onde ela afirma:

" A Teoria de Gaia ¢ fundamentada pela pesquisa revolucionaria dos cientistas James Lovelock e Lynn
Margulis, que consideraram a Terra e a biosfera um “superorganismo” regulado por um processo evolucionario
que ao mesmo tempo funciona como a origem e o sustento da vida no Planeta. Gaia é inspirado no nome que os
gregos deram a deusa Terra.
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“A humanidade permanece, de forma impenitente, na caverna
de Platdo, ainda se regozijando, segundo seu costume
ancestral, com meras imagens da verdade. Mas ser educado
por fotos ndo é o mesmo que ser educado por imagens mais
antigas, mais ancestrais. Em primeiro lugar, existem a nossa
volta muito mais imagens que solicitam nossa atenggo. O
inventario teve inicio em 1839, e, desde entdo, praticamente
tudo foi fotografado, ou pelo menos assim parece. Essa
insaciabilidade do olho que fotografa altera as condi¢gbes do
confinamento na caverna: o nosso mundo. Ao nos ensinar um
novo codigo visual, as fotos modificam e ampliam nossas idéias
sobre o0 que vale a pena olhar e sobre o que temos o direito de
observar. Constituem uma gramatica e, mais importante ainda,
uma ética do ver. Por fim, o resultado mais extraordinario da
atividade fotografica é nos dar a sensagdo de que podemos
reter o mundo inteiro em nossa cabeca — como uma antologia
de imagens.” (SONTAG 2004 p. 13).

Do olho ao cérebro, passando pelos sentimentos e valores culturais,
construimos uma imagem do mundo ao nosso redor e com ela, ou melhor,
através dela, constituimos nossa interacdo com a sociedade e a natureza.
Portanto esta responsabilidade com o que vemos e com 0 que consumimos, ou
ainda com o que produzimos de imagens é o centro de nossa proposta.

Sob o aspecto da midia, esta € uma discussdo constante entre os
jornalistas, fotografos e cinegrafistas, que transcendem o campo profissional (do
Direto Autoral, do Direito de Imagem'? e da Etica Profissional) e entra na prépria
estrutura da sociedade contemporanea, na prépria estrutura da noticia.
Comecamos a perceber, que nas Redacbes dos Jornais e Televisbes, esta
sendo superada a nogdo romantica e autoritaria, da imparcialidade da imprensa
ou da neutralidade do repoérter diante a noticia. Apesar desta falacia continuar
permeando o imaginario popular, do que vi na foto, li no jornal ou vi na televisao,
ser a verdade, o fato.

Na sua génese, a fotografia era entendida como um processo estritamente
técnico de reproducado de uma imagem dada, de captura da realidade, sendo o
fotégrafo, um mero apertador de botdo. Esta nogéo linear de fotografia igual a
verdade serve a um propédsito, ndo tdo explicito, que vem ao longo do tempo
sendo desmistificada pelos proprios fotdgrafos, inclusive com a popularizagao
dos meios digitais, onde a manipulagdo de imagens e até mesmo a construgao
de mundos virtuais, explicitam claramente a subjetividade inerente a toda
construgdo humana.

A prépria popularizagdo do cinema e a banalizagdo da publicidade,
comegam a provocar, nos consumidores, uma percepcao critica sobre estes
meios. Poderiamos discorrer, na compreensao destes fenbmenos, através das
cenas disponibilizadas diariamente e suas implicacdes na crise da humanidade,
que situamos anteriormente, mas fugiriamos de nosso foco central de estudo.

No filme documentario Janela da Alma ", os diretores brasileiros Jo&o
Jardim e Walter Carvalho entrevistaram diversas celebridades, especialistas e
anbnimos, onde para estas pessoas, a visdo exerce um papel essencial em suas

'2 0 Direito Autoral é o direito de propriedade intelectual, de alguém que produz, escreve, fotografa ou
filma. Ja o direito de imagem envolve a pessoa que é filmada ou fotografada e tem relagdo com sua
liberdade de querer ou nao ser exposta de forma publica.

Bo premiado Filme Documentario Janela da Alma dos diretores brasileiros Walter Carvalho e Jodo Jardim, Rio
de Janeiro, 2001. Entrevista diversas pessoas como José Saramago, Hermeto Pascoal, Evgen Bavcar, Win
Wenders, Oliver Sachs e outros, tragando uma reflexdo emocionada sobre o ato de ver — ou n&o ver — o mundo.
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vidas, seja como um defeito como a cegueira ou a miopia, ou como mero objeto
de estudo e expressao artistica. O Filme traga um paralelo entre o olhar e o ver,
enriquecedor para nossa proposicao de que somos responsaveis pelo que
vemos. Eugen Bavcar, fotografo e filésofo, que aparece neste documentario
como um paradoxo, pois é um fotégrafo cego, em seu depoimento afirma:

“Yocés néo séo videntes classicos, vocés sdo cegos... porque
atualmente vivemos em um mundo que perdeu a visgo. A
televisdo nos propde imagens. Imagens prontas... e nhé&o
sabemos mais vé-las, ndo vemos mais nada... porque
perdemos o olhar interior, perdemos o distanciamento. Em
outras palavras vivemos em uma espécie de cegueira
generalizada”. (JARDIM, 2001).

Esta visdo interior é fundamental para a compreensao do individuo,
consciente das imagens que consome e produz. Uma explicitagdo destas
manipulagbes sutis da midia e da ditadura das imagens sobre as pessoas é
fundamental para a promog¢ao de uma educacao do olhar e a disseminagao da
ética, do cuidado, principalmente por parte dos envolvidos nesta producao.
Podemos imaginar que as telas luminosas das televisdes, os monitores de
cristais liquidos ou os Ecras de cinema, seriam as fontes daquela luz fulminante
que cegou a todos como uma epidemia, deixando-as incapazes de perceber a
realidade, como sugere Saramago (1995) em seu livro Ensaio Sobre a Cegueira.

Ressalta agora, aos nossos olhos, um cuidado que precisamos cultivar ao
ver, de né&o ideologizar o discurso, reduzindo esta responsabilidade com o ver,
num mero processo de hegemonia e contra hegemonia com o discurso e a
sociedade dominante (a0 mesmo tempo, ndo podemos desconsiderar os
aspectos econdmicos e sociais que estao por tras das imagens, permitindo uma
leitura ingénua das contradi¢cdes existentes). Nao se trata de engessar a estética
e a cultura, como propuseram alguns marxistas do século xx, queremos ir além
deste discurso ideolégico. Deixemos aflorar o papel do sujeito, como
transformador da sua realidade, capaz de realizar escolhas, construir leituras e
ser como sugere O Pequeno Principe: responsaveis por aquilo que cativamos e
cultivamos.

Em primeira instancia, somos responsaveis pela quantidade e qualidade do
que ingerimos, sendo as consequéncias deste ato transmitidas as pessoas com
as quais nos relacionamos. Através de um processo dindmico de auto-
alimentacgao e retro-alimentacao (de dentro pra fora e de fora para dentro) mudar
a nos é mudar nossa realidade.

Através de atitudes simples, podemos agir como prosumidores’
(produtores e consumidores) conscientes e solidarios, ndo permitindo que
imagens que promovam o racismo, a intolerancia e o preconceito se proliferem,
ao mesmo tempo, consumir e produzir imagens capazes de promover a
identidade cultural, a auto-estima a participacéo cidada etc.

Trata-se em principio, de assumir uma postura afirmativa, através de
nossos exemplos e com nossas atitudes, quebrar a cadeia de reproducédo da
alienagaoTP'°PT favorecendo o surgimento de um circulo virtuoso, rico em

4.0 termo Prosumidores é utilizado para designar individuos e grupos que sao ao mesmo tempo Produtores e
Consumidores nas Redes de Economia Solidaria (MANCE, 2003). Aqui damos a conotagdo no sentido de
produtores e consumidores de imagens.

> Em Marx, a Alienacdo estava ligada predominantemente ao desconhecimento do trabalhador sobre a

apropriacdo do bem que ele produzia decorrente da manufatura, para nds este termo explicita o
desconhecimento do individuo, sobre o contexto da produgdo e veiculagdo da imagem que produz e/ou
consome.
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diversidades e convergéncias, como € a mente iluminada daquele individuo
descrito por Platdo, quando vislumbra a luz além das sombras.
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3 - Percepcao - Olhar fotografico
Maira Leandra Alves'®

Percepgao®, S.F. Ato ou efeito de perceber.
Perceber, v.tr. dir. Compreender; entender; adquirir conhecimento de, por meio dos sentidos.

Olhar Fotogréafico: “Um dos maiores baratos de fotografar é a maneira como nossa Vvisdo é
alterada. Com uma camara na mao a gente vé as coisas para as quais ndo costuma dar a menor
pelota, valorizando sombras, texturas, planos, expressbées que, de outra forma, passariam
desapercebidas.” DM

Introducgao

O principal fator motivador desta pesquisa sobre a percepgdo é o
desenvolvimento dos sentidos da crianga, através de estimulos visuais,
gustativos, olfativos e tateis, trabalhando a atengéo ligada a esses sentidos.

Este trabalho trata prioritariamente das questdes referentes as percepgdes
visuais, estimuladas por figuras de duplo sentido e/ou ilusérias, e esta
fundamentada em teorias como a Teoria da Gestalt entre outras.

A Teoria

A Teoria da Gestalt, de maneira simplificada, afirma que “quando os

elementos sensoriais sdo combinados, forma-se algum novo padrdao ou
configuracao”. Por exemplo, “juntemos algumas notas musicais e algo novo —
uma melodia ou tom — surge da combinagéo.” (Schultz, 1992, p. 295). Tudo é
diferente na unido das partes. Segundo a Teoria da Gestalt,
“... 0 processo cerebral primordial na percepgao visual ndo € um conjunto de
atividades separadas. A area visual do cérebro ndo responde a elementos
separados do que é visualizado, nem vincula esses elementos mediante a algum
processo mecanico de associacdo. O cérebro, na verdade, € um sistema
dindmico em que todos os elementos que estejam ativos num dado momento
interagem entre si; elementos semelhantes ou préximos uns dos outros tendem
a se combinar, e elementos distanciados ou diferentes ndo tendem a se
combinar.” (Schultz, 1992, p. 311).

Essa teoria possui alguns principios de organizagao da percep¢ao, sendo
que sua proposta diz, numa premissa basica, que a percepgao e a organizagao
acontecem imediatamente apdés vermos e/ou ouvirmos padroes e/ou formas
diferentes. Esta organizacao € instantanea e inevitavel sempre que olharmos as
coisas e/ou acontecimentos a nossa volta.

Alguns desses principios sao:

o Proximidade e Continuidade: A figura ao lado apresenta dois desses
principios, pois na proximidade as partes que estdo proximas parecem formar
uma unidade e tendem a ser percebidas juntas. Observando a figura,
percebemos trés colunas duplas de circulos e ndo o conjunto todo; na
continuidade existe uma tendéncia de nossa percepgao seguir uma determinada

16 Este trabalho foi baseado em uma oficina oferecida pelo Colégio de Aplicagdo - UFRGS,
coordenada pela Professora Margarida Rucher. A oficina de Percepcao teve trés edigbes, onde
trabalhei prioritariamente com percepc¢ao visual * (http://www.mat.ufrgs.br/~maira/).
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diregdo, de conjugar os elementos de uma maneira que os faga parecer
continuos e/ou fluindo em uma direcéo particular; no exemplo vemos colunas de
circulos comegando de cima para baixo.

Semelhanga: Partes semelhantes tendem a ser vistas juntas como se
formassem um grupo. Na figura temos a impressdo de que os circulos formam
uma classe e os pontos outra, onde tendemos a perceber fileiras de circulos e de
pontos, e ndo as colunas.

Complementacao e Simplicidade: Ha na nossa percepgcdo uma tendéncia a
completarmos as partes que estdo faltando nas figuras, isto é, preencher as
lacunas, esta € a complementacdo. Nas figuras ao lado percebemos os
quadrados, os triangulos e os circulos, embora as figuras estejam incompletas. A
simplicidade € uma tendéncia a vermos a figura tdo boa quanto possivel, isto &,
figuras simétricas, simples e estaveis. As figuras apresentadas sdo percebidas
claramente como completas e organizadas.

Figura/Fundo: Temos a tendéncia de organizar-mos nossa percepgao no
objeto observado e no segundo plano contra o qual ela se destaca. Na figura ao
lado podemos ver um homem tocando saxofone, e ao fundo a silhueta do rosto
de uma mulher.

Teoria Piagetiana do Desenvolvimento Perceptivo

Jean Piaget elaborou, também, a teoria do desenvolvimento da
percepcao, ele trabalhou quase que inteiramente os aspectos quantitativos
dessa teoria, sendo que estes podem ser testados no estudo de ilusdes
geométricas. Segundo Piaget,

“...a percepgao do bebé é determinada primordialmente por processos sensoriais
periférico, enquanto que na crianga mais velha e no adulto os processos
nervosos centrais desempenham o papel principal.” (Elkind, 1972, p. 131).

Isto é, a percepcdo do bebé é centralizada e com a maturidade ela se
descentraliza; a crianca e o adulto tém a percepcao descentralizada.

Para Piaget, a percep¢do n&o € uma atividade unica, fazendo parte, sim,
de processos diversos como a exploragdao, reorganizagdo, esquematizagao,
transporte e antecipagcdo. Além do que, apesar de todas essas atividades
estarem possivelmente presentes desde o nascimento, elas ndo acontecem, pelo
que parece, no mesmo ritmo. Resumidamente a descentralizacdo é um
acontecimento que nao ocorre uma vez e pronto, € sempre de acordo com as
caracteristicas particulares da interag&o sujeito/objeto.

Mas os processos perceptivos podem ser vistos como incorporados em
uma espécie logica. Entdo podemos ter a seguinte classificagéo:

Exploragao Perceptiva — € a capacidade de explorar sistematicamente uma
formacao ou figura, de modo a perceber todos os seus pontos particulares. Por
exemplo o jogo dos erros.

Esquematizacao Perceptiva — € a capacidade de organizar as partes e o
todo de tal forma que um e outro conservem suas caracteristicas peculiares, mas
sem perder sua independéncia.

16



Reorganizagcao Perceptiva — é a capacidade de reorganizar mentalmente
um modelo ou formacdo, sem modifica-la fisicamente. Um exemplo é a
figura/fundo citada acima.

Compreendendo um pouco essas teorias temos a chance de trabalhar a
atengao e o raciocinio dos alunos e alunas, fazendo-os pensar e questionar o
que esta sendo apresentado.

llusdes Visuais ou Geométricas

A B

Quem é maior, A ou B?

Podemos também trabalhar com as figuras ilusdrias, no intuito de estimular a
crianga a questionar, ndo sO6 os fatos descritos, mas também as figuras
apresentadas em aula, em particular, nas aulas de matematica. Cita-se, para
ilustrar, um fato acontecido em sala de aula, relatado por um professor da
academia:

Em uma aula de matematica do ultimo ano do ensino fundamental, foram
expostos os conceitos basicos de geometria espacial. O professor desenha um
cubo no quadro, e pergunta a seus alunos e alunas quantos angulos de 90°,
aquele cubo possui, € um dos alunos, muito rapidamente reponde, que naquele
cubo havia apenas quatro angulos retos. O menino ndo percebeu que o desenho
representava uma figura tridimensional, notou apenas os angulos retos da face
quadrada frontal.

Na realidade, a figura € um desenho feito no quadro, isto €, no plano,
sendo assim bidimensional, ou seja, plana, logo o menino n&o estava totalmente
errado. Mas como a intengado era trabalhar figuras espaciais, esperava-se que
um estudante no final do ensino fundamental ja tivesse desenvolvido a
capacidade de abstrair de um desenho plano figuras sugerindo trés dimensdes.

As ilusbes geométricas podem ser muito uteis para o desenvolvimento
dessa e de outras percepgcdes, onde a crianga quando ndo convencida do que
esta visualizando procura meios e informagdes para entender o fato.

Vamos abordar agora algumas das mais conhecidas ilusdes geométricas,
classificando-as em trés grupos;

llusdes de Tamanho: Sio formadas de figuras do mesmo tamanho, que em
dadas circunstancias passam a ser percebidas com tamanhos diferentes. Na
figura ao lado temos o segmento A igual ao segmento B, mas pelo
posicionamento das retas nas extremidades temos a ilusdo de que A é diferente
de B (esta é a ilusado de Muller-lyer).

llusdes de Forma: Sdo formadas por figuras geométricas sobrepostas;
quando olhamos temos a impressdo que a figura que esta sobreposta nao é
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regular. No exemplo ao lado, o quadrado parece ter os lados curvos (a figura ao
lado é chamada de ilusdo de Ehrentein).

llusdes de Diregao: Sio formadas por retas paralelas e outras retas que
dependendo de como estdo posicionadas, as paralelas parecem estar em
diregdes diferentes ou curvas (esta figura e chamada de ilusdo de Zdllner).

Conclusao

Como se pode ver, tem-se diversas maneiras de estimular a percepcgao
das criangas, direcionando-a para as atividades de classe e extra classe, tendo
em vista que o aumento da percepcéo pode ajudar em diversas atividades. Isso
se pode aplicar inclusive no simples fato de olhar televisdo ou ler um livro,
voltando, a atencao para os detalhes dos fatos.

Entdo, aumentando a percepg¢éo dos alunos e alunas pode-se obter uma
maior concentracdo em aula, o que aumenta a compreensao do conteudo
trabalhado e o rendimento, tanto do aluno/aluna como do professor/professora.
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4 - Histéria da Fotografia

Do site: www.cotianet.com.br/ photo/hist/

Agora iremos contar um pouco desta histéria e entender o processo da
fotografia e sua histéria...

Fotografar é uma palavra que vem de dois termos gregos, “photos” e
“grafo”, que significam “luz” e “escrever”: portanto, fotografar que dizer escrever
com luz, isto €&, reproduzir imagens de coisas que existem através de um
processo complicado. A criagdo de uma fotografia deve-se a dois fenbmenos
distintos: um de carater optico e outro de natureza quimica ou Digital.

4.1. A CAMARA ESCURA: O PRINCIPIO DA FOTOGRAFIA

A fotografia ndo tem um unico inventor, ela é uma sintese de varias
observagbes e inventos em momentos distintos. A primeira descoberta
importante para a fotografia foi a Camara Escura. O conhecimento do seu
principio 6tico € atribuido, por alguns historiadores, ao chines Mo Tzu no século
V a.C., outros indicam o filésofo grego Aristételes (384-322 a.C.) como o
responsavel pelos primeiros comentarios esquematicos da
Camera Obscura.

Sentado sob uma arvore, Aristételes observou a imagem do sol, em um

eclipse parcial, projetando-se no solo em forma de meia lua ao passar seus raios
por um pequeno orificio entre as folhas de um platano. Observou também que
quanto menor fosse o orificio, mais nitida era a imagem.
Séculos de ignorancia e supersticdo ocuparam a Europa, sendo os
conhecimentos gregos resguardados no oriente. Um erudito arabe, Ibn al Haitam
(965-1038), o Alhazem, observa um eclipse solar com a camara escura, na Corte
de Constantinopla, em principios do século XI.

Nos séculos seguintes a Camara Escura se torna comum entre os sabios
europeus, para a observagao de eclipses soloares, sem prejudicar os olhos.
Entre eles o ingles Roger Bacon (1214-1294) e o erudito hebreu Levi ben
Gershon (1288-1344). Em 1521, Cesare Cesariano, discipulo de Leonardo da
Vinci, descreve a Camara Escura em uma anotagao e em 1545, surge a primeira
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ilustracdo da Camara Escura, na obra de Reiner Gemma Frisius, fisico e
matematico holandés.

No século XIV ja se aconselhava o uso da camara escura como auxilio ao
desenho e a pintura. Leonardo da Vinci (1452-1519) fez uma descrigdo da
camara escura em seu livro de notas sobre os espelhos, mas nao foi publicado
até 1797. Giovanni Baptista della Porta (1541-1615), cientista napolitano, em
1558 publicou uma descricdo detalhada sobre a cadmera e seus usos no livro
Magia Naturalis sive de Miraculis Rerum Naturalium. Esta cdmara 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 1620, o astrébnomo Johannes Kepler utilizou uma Cémara Escura para
desenhos topograficos. O jesuita Athanasius Kircher, erudito professor de Roma,
descreveu e ilustrou uma Camara Escura em 1646, que possibilitava ao artista
desenhar em varios 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 camaras portateis.

4.2. A LUZ - ONDE TUDO COMECA

e

Imagem

Para que possamos compreender esse fenbmeno da camara escura, é
necessario conhecer algumas propriedades fisicas da luz. A luz € uma forma de
energia eletromagnética que se propaga em linha reta a partir de uma fonte
luminosa. Quando um desses raios luminosos incide sobre um objeto, que
possui superficie irregular ou opaca, é refletido de um modo difuso, isto €, em
todas as diregdes.

O orificio da camera escura, quando diante desse objeto, deixara passar para
o interior alguns desses raios que irdo se projetar na parede branca. E como
cada ponto iluminado do objeto reflete os raios de luz desse modo, temos entao
uma projegao da sua imagem, so que de forma invertida e de cabecga para baixo.

Como cada ponto do objeto corresponde a um disco luminoso, a imagem
formada possui pouca nitidez, e a partir do momento em que se substitui a
parede branca pelo pergaminho de desenho, essa falta de definicdo passou a
ser um grande problema aos artistas que pretendiam usar a camera escura na
pintura.

4.3. QUANTO MENOR O ORIFiCIO MELHOR A NITIDEZ DA IMAGEM MAS...
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Alguns, na tentativa de melhorar a qualidade da imagem, diminuiam o
tamanho do orificio, mas a imagem escurecia proporcionalmente, tornando-se
quase impossivel ao artista identifica-la. Este problema foi resolvido em 1550
pelo fisico milanés Girolano Cardano, que sugeriu 0 uso da lente biconvexa junto
ao orificio, permitindo desse modo aumenta-lo, para se obter uma imagem clara
sem perder sua nitidez. Isto foi possivel, gracas a capacidade de refragdo do
vidro, que torna convergentes os raios luminosos refletidos pelo objeto; assim,
alente fazia com que para cada ponto luminoso do objeto correspondesse a um
ponto na imagem, formando-se ponto por ponto da luz refletida do objeto uma
imagem puntiforme.

b A 5,
]
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Desse modo o uso da camera escura se difundiu entre os artistas e
intelectuais da época, que logo perceberam a impossibilidade de se obter
nitidamente a imagem quando os objetos captados pelo visor estivessem a
diferentes distancias da lente. Ou se focalizava o objeto mais préximo, variando
a distancia lente/visor (foco), deixando o mais distante desfocado ou vice versa.
O veneziano Danielo Barbaro, em 1568, no seu livro "A pratica da Perspectiva"
mencionava que variando o diametro do orificio, era possivel melhorar a nitidez
da imagem. Assim outro aprimoramento na camera escura apareceu: foi
instalado um sistema junto com a lente que permitia aumentar e diminuir o
orificio. Este foi o primeiro diafragma. Quanto mais fechado o orificio, maior era a
possibilidade de focalizar dois objetos a distancias diferentes da lente.

Em 1573, o astrbnomo e matematico florentino Egnatio Danti, em La
perspecttiva di Euclide, sugere outro aperfeicoamento: a utilizagdo de um
espelho concavo para reinverter a imagem. Em 1580, Friedrich Risner descreve
uma camara escura portatil mas a publicacdo s6 foi feita apds a sua morte, na
obra Optics de 1606. A tenda utilizada por Johann Kepler, para seus desenhos
topograficos, utilizada em sua viagem de inspecao pela Alta Austria, uilizava uma
lente biconvexa e um espelho, para obter uma imagem no tabuleiro de desenho
no interior da tenda, em 1620.

Em 1636, o professor de matematica da Universidade de Altdorf, Daniel
Schwenter, em sua obra Deliciae physico-mathematicae, descreve um elaborado
sistema de lentes que combinavam tres distancias focais diferentes. Este
sistema foi usado por Hans Hauer em sua panorédmica de Nuremberg.
Athanasius Kircher em 1646 descreve sua camara escura em forma de liteira,
ilustradamente no Ars Magna lucis et umbrae e seu discipulo Kaspar Schott,
professor de matematica em Wizburgo, nota que nao era necessario o artista se
introduzir dentro da camara escura; na obra Magia Optica de 1657, Schott
menciona que um viajante vindo da Espanha descrevera uma camara escura
que podia ser levada sob seu braco.

Em 1665, Antonio Canaletto (1697 - 1768) utiliza uma camara escura dotada
de um sistema de lentes intercambiaveis como meio auxiliar de desenhos de
vistas panoramicas.
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Em 1676, Johann Christoph Sturm, professor de matematica de Altdorf, em
sua obra Collegium Experimentale sive curiosum, descreve e ilustra uma camara
escura que utilizava interiormente um espelho a 45 graus, que refletia a luz vinda
da lente para um pergaminho azeitado colocado horizontalmente e uma
carapuca de pano preto exterior funcionando como um parasol para melhorar a
qualidade da visualizagdo da imagem. Johann Zhan, monge de Wuzburgo,
ilustrou em sua obra Oculos Artificialis teledioptricus (1685-1686), varios tipos de
camaras portateis como o tipo reflex que possuia 23 cm de altura e 60 cm de
largura.

Quanto maior o orificio mais clara a imagem mas pouca nitidez
Quanto menor o orificio mais nitida a imagem mas muito escura

A imagem so6 torna-se nitida no ponto chamado FOCO. Fora desse ponto a
imagem é formada por discos chamados CIRCULOS DE CONFUSAO. Nesta
altura ja tinhamos condicbes de formar uma imagem satisfatoriamente
controlavel na camera escura, mas gravar essa imagem diretamente sobre o
papel sem intermédio do desenhista foi a nova meta, s6 alcangada com o
desenvolvimento da quimica.

4.4. A QUIMICA EM AUXILIO A FOTOGRAFIA

Em 1604, o cientista italiano Angelo Sala, observa que um certo composto de
prata se escurecia quando exposto ao sol. Acreditava-se que o calor era o
responsavel. Anos antes, o alquimista Fabricio tinha feito as mesmas
observagdes com o cloreto de prata.

Em 1727, o professor de anatomia Johann Heirich Schulze, da universidade
alema de Altdorf, notou que um vidro que continha acido nitrico, prata e gesso se
escurecia quando exposto a luz proveniente da janela. Por eliminagdo, ele
demonstrou que os cristais de prata halégena ao receberem luz, e ndo o calor
como se supunha, se transformavam em prata metalica negra. Sua intengédo com
essas pesquisas era a fabricacao artificial de pedras luminosas de fosforo, como
ele as deniminava. Como suas observagdes foram acidentais e nao tinham
utilidade pratica na época, schulze cedeu suas descobertas a Academia Imperial
de Aldorf, em Nurenberg, na apresentacdo intiutlada "De como descobri o
portador da Escuriddo ao tentar descobrir o portador da Luz". Shulze n&o tinha
certeza quanto a utilidade pratica de sua invensao, mas observou "N&o tenho
qualquer duvida de que esta experiéncia podera revelar ainda outras utilidades
de aplicacdes aos naturalistas" profetizou o pai da fotoquimica. Em 1790, o fisico
Charles realizou impressoes de silhuetas em folhas impregnadas de cloreto de
prata.

|
Johann Heinrich Schulze 1740

4.5. GRAVANDO IMAGENS COM A CAMARA ESCURA
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As experiéncias de Wedgwood

Thomas Wedgwood 1771-1805

Em 1802, Sir Humphrey Davy publicou no Journal of the Royal Instiution uma
descrigao do éxito de Thomas Wedgwood, na impressao de silhuetas de folhas e
vegetais sobre couro. Thomas, filho mais mogo de Josiah Wedgwood, o famoso
cientista amador e ceramista inglés, estando familiarizado com o processo de
Schulze, obteve essas imagens mediante a acdo da luz sobre o couro branco
impregnado de nitrato de prata. Mas Wedgwood ndo conseguiu "fixar" as
imagens, isto &, eliminar o nitrato de prata que nao havia sido transformado em
prata metalica, pois apesar de bem lavadas e envernizadas, elas se escureciam
totalmente quando expostas a luz. Tom Wedgwood aprendera com o pai Josiah,
a utilizar a camara escura para auxiliar seus desenhos de grandes casas de
campo que decorava as ceramicas da Etruria, mas o conhecimento da
sensibilidade do nitrato de prata veio através do seu tutor Alexander Chisholm,
que tinha sido ajudante do quimico Dr. Willian Lewis, primeiro a publicar em
1763, as investigagcdes de Schulze. No entanto, Thomas ndo chegou a obter
imagens impressas com auxilio da Camera escura devido a sua prematura morte
aos 34 anos.

Em 1777, o quimico Karl Wilhelm Scheele descobre que o amoniaco atua
satisfatoriamente como fixador.

Nicéphore Niépce 1795

Em 1793, junto com o seu irmao Claude, oficial da marinha francesa, Joseph
Nicéphore Niépce (1765-1833) tenta obter imagens gravadas quimicamente com
a camara escura, durante uma temporada em Cagliari. Aos 40 anos, Niépce se
retirou do exército francés para dedicar-se a inventos técnicos, gracas a fortuna
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que sua familia havia realizado com a revolugao. Nesta época, a litografia era
muito popular na Franca, e como Niépce né&o tinha habilidade para o desenho,
tentou obter através da cadmera escura uma imagem permanente sobre o
material litografico de imprensa. Recobriu um papel com cloreto de prata e expds
durante varias horas na camera escura, obtendo uma fraca imagem parcialmente
fixadas com acido nitrico. Como essas imagens eram em negativo e Niépce pelo
contrario, queria imagens positivas que pudessem ser utilizadas como placa de
impressao, determinou-se a realizar novas tentativas.

Apds alguns anos, Niépce recobriu uma placa de estanho com betume branco
da Judéia que tinha a propriedade de se endurecer quando atingido pela luz.
Nas partes ndo afetadas, o betume era retirado com uma solugao de esséncia de
alfazema. Em 1826, expondo uma dessas placas durante aproximadamente 8
horas na sua camera escura fabricada pelo 6tico parisiense Chevalier, conseguiu
uma imagem do quintal de sua casa. Apesar desta imagem nao conter meios
tons e nao servir para a litografia, todas as autoridades na matéria a consideram
como "a primeira fotografia permanente do mundo". Esse processo foi batizado
por Niépce como Heliografia, gravura com a luz solar.

Em 1827, Niépce foi a Kew, perto de Londres, visitar Claude, levando consigo
varias heliografias. La conheceu Francis Bauer, pintor botanico que de pronto
reconheceu a importancia do invento. Aconselhado a informar ao Rei Jorge IV e
a Royal Society sobre o trabalho, Niépce, cauteloso, ndo descreve o processo
completo, levando a Royal Society a ndo reconhecer o invento. De volta para a
Franca, deixa com Bauer suas heliografias do Cardeal d'Amboise e da primeira
fotografia de 1826.

Primeira fotografia de Niépce em 1826, tirada da janela do s6téo de sua casa de campo em Le
Gras em Chalons-sur- Saéne, na Franca.

4.6. DAGUERREOTIPIA - A FOTOGRAFIA COMECA A CAMINHAR NO
TEMPO

Foi através dos irmaos Chevalier, famosos 6ticos de paris, que Niépce entrou
em contato com outro entusiasta , que procurava obter imagens impressionadas
quimicamente: Louis Jacques Mandé Daguerre (1787-1851). Este, durante
alguns anos, causara sensagao em Paris com o0 seu "diorama", um espetaculo
composto de enormes painéis translucidos, pintados por intermédio da camera
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escura, que produziam efeitos visuais (fusdo, tridimensionalidade) através de
iluminagao controlada no verso destes painéis.

1839 Daguerre causa sensagdo em Paris com seu Diorama

Niépce e Daguerre durante algum tempo mantiveram correspondéncia sobre
seus trabalhos. Em 1829 firmaram uma sociedade com o propdsito de
aperfeicoar a heliografia, compartilhando seus conhecimentos secretos. A
sociedade n&do deu certo. Daguerre, ao perceber as grandes limitagdes do
betume da Judéia, decidiu prosseguir sozinho nas pesquisas com a prata
halégena. Suas experiéncias consistiam em expor, na camera escura, placas de
cobre recobertas com prata polida e sensibilizadas sobre o vapor de iodo,
formando uma capa de iodeto de prata sensivel a luz. Dois anos apés a morte de
Niépce, Daguerre descobriu que uma imagem quase invisivel, latente, podia-se
revelar com o vapor de mercurio, reduzindo-se, assim, de horas para minutos o
tempo de exposigdo. Conta a histéria que uma noite Daguerre guardou uma
placa sub-exposta dentro de um armario, onde havia um termémetro de mercurio
que havia se quebrado. Ao amanhecer, abrindo o armario, Daguerre constatou
que a placa havia adquirido uma imagem de densidade bastante satisfatoria,
tornara-se visivel. Em todas as areas atingidas pela luz, o mercurio criara um
amalgama de grande brilho, formando as areas claras da imagem.

ApoOs a revelacdo, agora controlada, Daguerre submetia a placa com a
imagem a um banho fixador, para dissolver os halogenetos de prata nao
revelados, formando as areas escuras da imagem. Inicialmente foi usado o sal
de cozinha, o cloreto de sdédio, como elemento fixador, sendo substituido
posteriormente por tiossulfato de sddio (hypo) que garantia maior durabilidade a
imagem. Este processo foi batizado com o nome de Daguerreotipia.

Em 7 de janeiro de 1839 Daguerre divulgou o seu processo e em 19 de
agosto do mesmo ano, na Academia de Ciencias de Paris, tornou o processo
acessivel ao publico. Daguerre também era pintor decorador, e inventou o
DIORAMA, um teatro de efeitos de luz de velas.
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4.7. ADAGUERREOTIPIA SE DIFUNDE PONDO MEDO NOS PINTORES!

Caricatura francesa satirizando a moda da
época: a fotografia!

Caricatura de TH Hosemann mostrando o
fotégrafo substituindo um pintor retratista

Através do amigo Arago, que era entdo membro da Camara de Deputados da
Francga, Daguerre, em 1839, na Academia de Ciéncias e Belas Artes, descreve
minuciosamente seu processo ao mundo em troca de uma pensao estatal. Mas
dias antes, por intermédio de um agente, Daguerre requer a patente de seu
invento na Inglaterra.

Rapidamente, os grandes centros urbanos da época ficaram repletos de
daguerredtipos, a ponto de varios pintores figurativos como Dellaroche,
exclamarem com desespero: "a pintura morreu"!

Como sabemos, foi nessa efervescéncia cultural que foi gerado o
Impressionismo.

Apesar do éxito da Daguerreotipia, que se popularizou por mais de 20 anos,
sua fragilidade, a dificuldade de ser vista a cena devido a reflexdo do fundo
polido do cobre e a impossibilidade de se fazer varias copias partindo-se do
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mesmo original, motivou novas tentativas com a utilizacdo da fotografia sobre o
papel.

Equipamento completo para a Daguerreotipia

I g
Daguérreétipo de 1843

4.8. HERCULES FLORENSE - A DESCOBERTA ISOLADA DA FOTOGRAFIA
NO BRASIL

Hércules Florense 1875

O francés de Nice, Antoine Hercules Romuald Florence, chegou ao Brasil em
1824, e durante os 55 anos que viveu no Brasil até a sua morte, na Vila de Sao
Carlos (Campinas), aplicou-se a uma série de invencoes.

Entre 1825 e 1829, participou como desenhista de uma expedicao cientifica
chefiada pelo Bardo Georg Heirich von Langsdorff, cdnsul geral da Russia no
Brasil. De volta da expedicéo, Florense casou-se com Maria Angélica Alvares
Machado e Vasconcelos, em 1830.

Em 1830, diante da necessidade de uma oficina impressora, inventou seu
préprio meio de impressao, a Polygraphie, como chamou. Seguindo a meta de
um sistema de reproducdo, pesquisou a possibilidade de se reproduzir pela luz
do sol e descobriu um processo fotografico que chamou de Photographie, em
1832, como descreveu em seus diarios da época anos antes da Daguerre.

Em 1833, Florence fotografou através da camera escura com uma chapa de
vidro e usou um papel sensibilizado para a impressdo por contato. Enfim,
totalmente isolado e sem conhecimento do que realizavam seus
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contemporaneos europeus, Niépce, Daguerre e Talbot, Florence obteve o
resultado fotografico.

4.9. FOX-TALBOT - UM NOBRE APERFEIGOANDO A FOTOGRAFIA

Cémara Escura portatil, tipo
usada por Talbot e Daguerre

Desenho fotogénico de penas
W. H. Fox Talbot em e rendas - Fox Talbot 1839
daguerredtipo de 1844

Na Inglaterra, descendente de nobre familia, membro do parlamento
britanico, escritor e cientista aficionado, Willian Henry Fox-Talbot usava a camera
escura para desenhos em suas viagens. Na intencdo de fugir da patente do
daguerredtipo em seu pais e solucionar suas limitagdes técnicas, pesquisava
uma férmula de impressionar quimicamente o papel.

Talbot iniciou suas pesquisas fotograficas, tentando obter cépias por contato
de silhuetas de folhas, plumas, rendas e outros objetos.

O papel era mergulhado em nitrato e cloreto de prata e depois de seco, fazia
seu contato com os objetos, obtendo-se uma silhueta escura. Finalmente o papel
era fixado sem perfeicdo com amoniaco ou com uma solugdo concentrada de
sal. As vezes, também era usado o iodeto de potassio.

No ano de 1835, Talbot construiu uma pequena camera de madeira, com
somente 6,30 cm2, que sua esposa chamava de "ratoeiras". A camera foi
carregada com papel de cloreto de prata, e de acordo com a objetiva utilizada,
era necessario de meia a uma hora de exposi¢cao. A imagem negativa era fixada
em sal de cozinha e submetida a um contato com outro papel sensivel. Desse
modo a copia apresentava-se positiva sem a inversao lateral. A mais conhecida
mostra a janela da biblioteca da abadia de Locock Abbey, considerada a primeira
fotografia obtida pelo processo negativo/positivo.

As imagens de Talbot eram bastante pobres, devido ao seu reduzido tamanho
de 2,50 cm2, se comparadas com a heliografia de Niépce, com cerca de 25X55
cm, obtida nove anos antes. Sua lentidao, seu tamanho e sua incapacidade de
registrar detalhes ndo causava interesse ao publico, quando comparados aos
daguerredtipos.

Em 1839, quando chegam na Inglaterra os rumores do invento de Daguerre,
Talbot aprimorado suas pesquisas, e precipitadamente publicou seu trabalho e
apresentou a Royal Institution e a Royal Socity. Sir Herchel logo concluiu que o
tiossulfato de sédio seria um fixador eficaz e sugeriu os termos: fotografia,
positivo e negativo.

Um ano apds, o material sensivel foi substituido por iodeto de prata, sendo
submetido, apds a exposi¢cdo, a uma revelagdo com acido galico. Mas para as
cépias continuou a usar o papel de cloreto de prata.
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O processo que inicialmente foi batizado de Calotipia, ficou conhecido como
Talbotipia e foi patenteado na Inglaterra em 1841. Talbot comprou uma casa em
Reading, contratou uma equipe para produzir copias, fotografou varias paisagens
turisticas e comercializava as copias em quiosques e tendas artisticas em toda a
Gra Bretanha.

"The pencil of Nature", o primeiro livro do mundo ilustrado com fotografia, foi

publicado por Talbot em 1844. O livro foi editado em seis grandes volumes com
um total de 24 talbotipos originais, e continha a explicagdo detalhada de seus
trabalhos, estabelecendo certos padrdoes de qualidade para a imagem.
Como o negativo da talbotipia era constituido de um papel de boa qualidade
como base de sensibilizagdo, na passagem para o positivo se perdiam muitos
detalhes devido a fibrosidade do papel. Muitos fotografos pensavam em melhorar
a qualidade da copia utilizando como base o vidro.

4.10. ASCHER E SUAS PLACAS UMIDAS

PHOTOCRAPHIC
Q\RASUR Py

) Tenda para a prética da fotografia em
Frederick Scott Archer, campo na época do colédio Gimido o
inventor do processo colddio 1875
umido 1851

Capa do livro "Photographic
Pleasures" que satirizava a
fotografia

A dificuldade em usar o vidro como base no negativo, era de se encontrar
algo que contivesse, numa massa uniforme, os sais de prata sensiveis a luz,
para que nao se dissolvessem durante a revelagao.

Abel Niépce da Saint-Victor, primo de Nicéphore Niépce (1805-1870),
descobriu em 1847 que a clara de ovo, ou a albumina, era uma solugao
adequada, no caso do iodeto de prata. Uma placa de vidro era coberta com clara
de ovo, sensibilizada com iodeto de potassio, submetida a uma solugao acida de
nitrato de prata, revelada com &cido galico e finalmente fixadas com tiossulfato
de sodio.
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A carroga fotografica de Roger

Fenton na guerra da Criméia, i )
1855 Fotégrafo de paisagem em

1865

O método da albumina, proporcionava uma grande precisao de detalhes, mas
requeriam uma exposi¢cao de 15 minutos aproximadamente. Sua preparagao era
bastante complexa e as placas podiam ser guardadas durante 15 dias. O ano de
1851 foi muito significativo para a fotografia. Na Franga morre Daguerre. Na Gra
Bretanha, como fruto da revolugdo industrial, € organizada a "Grande
Exposicao", apresentando os ultimos modelos produzidos. Um invento que em
pouco tempo chegou a suplantar todos os métodos existentes, foi o processo do
"colodio umido", de Frederick Scott Archer, publicado no "The Chemist" em seu
numero de margo. Este obscuro escultor londrino, com grande interesse pela
fotografia, ndo estava satisfeito com a qualidade das imagens, deterioradas pela
textura fibrosa dos papéis negativos, e sugeriu uma mistura de algoddo de
polvora com alcool e éter, chamada coldédio, como meio de unir os sais de prata
nas placas de vidro.

O processo se consistia em: Espalhar cuidadosamente o colédio com iodeto
de potassio sobre o vidro, escorrendo o excesso, até formar uma superficie
uniforme. No quarto escuro, com somente uma fraca luz alaranjada, a placa era
submetida a um banho de nitrato de prata. A placa era exposta na camera
escura ainda umida, porque a sensibilidade diminuia rapidamente a medida que
o coldédio secava. O tempo médio de exposi¢ao a luz do sol era de 30 segundos.
Antes que o éter, que se evapora rapidamente secasse, tornando-se
impermeavel, revelava-se com acido pirogalico ou com sulfato ferroso.A fixagem
era feita com tiossulfato de sédio ou com cianeto de potassio (venenoso), para
finalmente lavar bem o negativo.

O colddio, além de muito transparente, permitia uma concentragdo maior de
sais de prata, fazendo com que as placas fossem 10 vezes mais sensiveis que
as de albumina. Seu unico inconveniente era a necessidade de sensibilizar,
expor e revelar a chapa num curto espaco de tempo. Como Ascher nao teve
interesse em patentear o0 seu processo, morreu na miséria e quase
desconhecido; os fotdgrafos ingleses podiam praticar livremente, pela primeira
vez, a fotografia.

Talbot acreditando que sua patente cobria o processo colddio, levou ao juiz
um fotografo que utilizava o processo de placa umida em Oxford Street. O juiz
pds em duvida o direito de Talbot reclamar a invengao do colédio e os jurados
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decidiram que este néao infringia sua patente. Entdo a fotografia estava livre,
além de que a patente de Daguerre havia expirado em 1853.

A fotografia agora tinha condi¢des de crescer em popularidade e em
quantidade de aplicagdes do colddio, que durou 30 anos. O numero de retratistas
aumentou consideravelmente, pessoas de todas as classes sociais desejavam
retratos e, se estendeu o uso de uma adaptacdo barata do processo coldédio
chamada Ambrotipo.

4.11. AS VARIAGOES DO COLODIO: O AMBROTIPO E O FERROTIPO

Ambrotipo sem o fundo escuro na metade da imagem,

para mostrar o efeito positivo / negativo em 1858

A variante Ambrotipia, elaborada por Ascher com a colaboragdo de Peter
Wickens Fry, consistia em um positivo direto, obtido com a chapa de colddio.
Branqueava-se um negativo sub-exposto de colddio, escurecia-se o dorso com
um tecido preto ou um verniz escuro, dando assim a impressao de um positivo.
Quando um negativo é colocado sobre um fundo escuro com o lado da emulsdo
para cima, surge uma imagem positiva gragas a grande reflexdo de luz da prata
metalica. Dessa maneira o negativo ndo podia mais ser copiado, mas
representava uma economia de tempo e dinheiro, pois se eliminava a etapa de
obtengdo da cépia. O nome Ambrotipo foi sugerido por Marcos A. Root, um
daguerreotipista da Filadélfia, sendo também usado este nome na Inglaterra. Na
Europa era geralmente chamado de Melainotipo. Os retratos pequenos, feitos
através deste processo, foram difundidos nos anos 50 até serem superados pela
moda das fotografias tipo "carte-de-visite".

Outra variacao do processo colddio, o chamado Ferrétipo ou Tintipo, produzia
uma fotografia acabada em menos tempo que o Ambrotipo. Ha divergéncias
entre os autores quanto ao criador do processo; para uns, o ferrétipo foi
elaborado por Adolphe Alexandre Martin, um mestre francés em 1853, para
outros foi Hannibal L. Smith, um professor de quimica da Universidade de
Kenyon, quem introduziu o processo. Este processo era constituido por um
negativo de chapa umida de colédio com um fundo escuro para a formagao do
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positivo; mas ao invés de usar verniz ou pano escuro, era utilizada uma filha de
metal esmaltada de preto ou marrom escuro, como suporte do colédio. O baixo
custo era devido aos materiais empregados e sua rapidez decorria das novas
solugdes de processamento quimico.

O ferrétipo desfrutou de grande popularidade entre os fotégrafos nos Estados
Unidos a partir de 1860, quando comegaram a aparecer os especialistas fazendo
fotos de criancas em pracas publicas, familias em piqueniques e recém casados
em porta de igrejas.

O inconveniente de todos os processos por colddio era a utilizagao obrigatdria
de placas umidas. ldealizou-se varias maneiras de conservar o colédio em
estado pegajoso e sensivel durante dias e semanas, de forma que toda a
manipulagdo quimica pudesse ser realizada no laboratorio do fotografo em sua
casa, mas logo apareceu o processo seco que substituiu o colédio rapidamente:
a gelatina.

4.12. MADDOX E SUA EMULSAO DE GELATINA COM BROMETO DE PRATA

1871, um médico
Richard Leach
British Journal of
experiéncias com
e brometo de

Em setembro de
e microscopista inglés,
Maddox, publicou no
Photograph, suas
uma emuls&o de gelatina

prata como substituto
resultado era uma chapa
lenta que o processo
aperfeicoado e
John Burgess, Richard
Bennett, a placa seca de
estabelecia a era

material fotografico
comercialmente,
fotégrafo da

preparar as suas placas.

para o colddio. O
180 vezes mais

umido, mas
acelerado por
Kennett e Charles
gelatina

moderna do
fabricado
liberando o]

necessidade de
Rapidamente

varias firmas passaram a fabricar placas de
gelatina seca em quantidades
industriais. Burgess comercializou a emulsdo de brometo de prata e gelatina
engarrafada, mas os resultados ndo foram satisfatorios devido a presenca de
sub-produtos tais como nitrato de potassio. Em 1873, Kennett vendia emulsdes
secas e placas preparadas com bastante sensibilidade a luz. Em 1878, Bennett
publicou que conservando a emulsdo a 320 centigrados por quatro a sete dias,
se produzia uma maturagdo que aumentava a sensibilidade. Em 1873, o
professor de fotoquimica em Berlin Hermann Wilhelm Voguel, descobriu que
podia aumentar a sensibilidade, a uma gama maior das radiagdes actinicas,
quando banhava a emulsdo com certos corantes de anilina. Estas emulsoes,
chamadas ortocromaticas, passaram a ser, além do azul, sensiveis a cor verde.
Em 1906 ja era comercializada as emulsdes pancromaticas, sensiveis ao
também a luz laranja e vermelha. Fabricantes britdnicos como Wratten &
Wainwrigth e The Liverpool Dry Plate Co., em 1880, monopolizaram a fabricagao
de placas secas. Logo as fabricas de todos os paises passaram a imita-los, até
que em 1883 quase nenhum fotégrafo usava material de colédio.
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4.13. "VOCE APERTA O BOTAO E NOS FAZEMOS O RESTO!"

As placas secas de gelatina, apesar de serem muito mais cdmodas que o
colddio, tinham o inconveniente de serem pesadas, frageis e se perdia muito
tempo para substituir a placa na camera. Assim as novas tentativas visavam
substituir o vidro por um suporte menos pesado, fragil e trabalhoso. Em 1861,
Alexander Parkes inventando o celul6ide solucionava de certa forma o problema
pois John Carbutt, um fotégrafo inglés que havia imigrado para a Ameérica,
convenceu em 1888 a um fabricante de celuldide a produzir folhas
suficientemente finas para receber uma emulsao de gelatina. No ano seguinte a
Eastman Co. comecgou a produzir uma pelicula emulsionada em rolo, feita com
nitrato de celulose muito mais fina e transparente e, em 1902 ja era responsavel
por 85% da produgao mundial.

Eastman, em 1888, ja produzia uma camera, a Kodak n.1, quando introduziu
a base maleavel de nitrato de celulose em rolo. Colocava-se o rolo na maquina,
a cada foto ia se enrolando em outro carretel e findo o filme mandava-se para a
fabrica em Rochester. La o filme era cortado em tiras, revelado e copiado por
contato. O slogam da Eastman "Vocé aperta o botdo e nés fazemos o resto"
correu o mundo, dando oportunidade para a fotografia estar ao alcance de
milhdes de pessoas.

O processo fotografico atual, pouco varia do processo do inicio do século. O
filme € comprado em rolos emulsionados com base de celulose, as fotos séo
batidas, reveladas e positivadas. Por isso se atribui ao século XIX a invencgao e
aperfeicoamento da fotografia como usamos hoje; ao século XX é atribuido a
evolucao das aplicagdes e controles da fotografia no aparecimento da fotografia
em cores, cinema, televisdo, holografia e todos os usos cientificos hoje
utilizados. Apesar do processo quimico da fotografia estar com seus dias
contados, devido o aparecimento da fotografia digital, sera somente no proximo
século XXI, que se tornara padréo para a captura de imagens.
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414 - As cameras e o processo fotografico ganharam os
recursos da informatica

Ana Maria Guariglia

A primeira MAVICA da SONY @ gjstema Digital Kodak DCS 100,

MV-101, com modelo de CCD  paseado em corpo Nikon — 1990
em 1976 Incorporam os sinais digitais
internamente

A fotografia comemora 152 anos no proximo dia 19 com um ingrediente
fundamental para a sua existéncia, a tecnologia. De olho em consumidores
sempre avidos por inovagdes, as industrias tém mantido investimentos
constantes em novos produtos.

As pesadas cameras de daguerreotipia e as chapas de metal para impresséo,
introduzidas em 1839 por Luis Daguerre (1799-1851), foram substituidas pelas
caméras digitais de hoje.

No inicio, além das chapas, o maior problema estava na impossibilidade de
obtengdo de copias. Coube a Willian Talbot (1800-1877) descobrir o processo
negativo/positivo e a revelagdo sobre papel, que originaram fotos em preto e
branco..

Entre 1860 e 1870, foi introduzida a emulsdo gelatinosa, base dos filmes
modernos. Aplicada sobre o celuléide, a emulsdo permitiu o aparecimento dos
rolos de filmes e dos rolos de 35 mm em formato 120.

Com esse aperfeicoamento e a possibilidade de reducdo do tamanho da
camera, George Eastman (1854-1932) popularizou o uso da fotografia com a
compacta Brownie, em 1890. Custava US$ 25 (hoje, cerca de Cr$ 10 mil no
paralelo) e tinha a capacidade para cem fotos, processadas gratuitamente.

No segmento profissional, o avango tecnolégico foi marcado pela camera
Leica, em 1925. O modelo dava mobilidade ao fotégrafo em substituicdo as
cameras para fotos 9 x 12 cm. A Leica usava filmes 35 mm e seu design tornou-
se referéncia para maquinas atuais. Na década de 30, chegaram os fotdmetros e
em 1936, a industria alema incorporou o sistema reflex a cdmera 35 mm Kine
Exakta.

O segredo da reflex é a reflexdo no pentaprisma do visor da imagem
projetada pela objetiva dando precisdo a captagao da cena. No mesmo ano, a
Kodak langou o filme para slides Kodachrome em cores, conhecido até hoje
como o melhor filme do mundo. Em 1939, a Agfa alema mostrou negativos em
cores.

O desenvolvimento do sistema fotografico foi de tal forma progressivo, que os
dispositivos basicos hoje apresentam visor com informag¢des sobre operagdes,
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velocidades variaveis do obturador até 1/8.000 de segundo, focalizagdo manual
e automatica, fotometragem com varios tipos de leitura de luz e leitura manual e
automatica da sensibilidade dos filmes.

A evolugdo foi possivel gracas a miniaturizagdo dos componentes das
cameras, resultando nas compactas e nas "still video cameras", que gravam
imagens em disquetes de computador.

Folha de Sao Paulo, 14/09/91
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O Primeiro registro no Brasil foi feito no Rio com daguerreétipo

Free-lance para a folha

‘Panorama Rio de Janeiro/RJ (1840)
Hercule Florence

Foto de Louis Compte, Rio de Janeiro (1840) —
1° DAGUERREOTIPO tirado na América do Sul

O autor das primeiras fotos tiradas no Brasil com daguerreétipo foi a abade
Luis Compte. Ele trouxe a camera da Francga e fez as demonstragdes para uma
legido de repdrteres, que se reuniam no Hotel Pharoux, no Rio de Janeiro, ha
151 anos.

Sobre chapa de metal, Compte registrou as paisagens da cidade, o mercado
a Candelaria e o Largo do Paco.

Muito antes porém, Hércules Florence (1804-1879) fez trabalhos de
Impressao. Entre 1833 e 1838, ele deu inicio ao uso de produtos quimicos, como
o nitrato de prata.

Florence é o pioneiro brasileiro da fotografia e usou pela primeira vez o termo
"Photografie" desenho da luz), titulo que deu a sua inveng¢do. Sua experiéncia,
apesar de nao ser divulgada na época, foi reconstituida e apresentada pelo
historiador Boris Kossoy na década de 70.

Florence morava no interior de Sdo Paulo, na Vila de Sao Carlos, atual cidade
de Campinas.

Folha de S&o Paulo ( 14/08/91)
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Hercules Florence (1804-1879)
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Camara Escura e Prensas . ~
usadas na Photographie Mesa de impres&o usada na
Polygraphia

Antoine Hercule Romuald Florence nasceu em Nice, Franga, em 29 de
fevereiro de 1804. Chegou ao Brasil em 1° de maio de 1824. Excelente
desenhista, foi contratado pelo Bardo de Langsdorff, Consul Geral da Russia,
para documentar a "Expedicdo Langsdorff" - expedicdo cientifica a Amazbnia,
realizada entre 1825 e 1829. A participacdo nesta expedicdao foi a mola
propulsora das varias pesquisas de Florence. Suas invengdes buscaram o
registro dos sons e das imagens que havia observado durante os quatro anos da
viagem cientifica. Em 1830, e até seu falecimento em 1879, passou a viver em
Campinas, onde desenvolveu seus inventos - entre eles, a gravagédo de imagens
pela acao da luz (photographie).
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Datas Importantes da Histéria da Fotografia Mundial

1515 - O italiano Leonardo da Vinci descreve cientificamente a camera escura.
Precursora das cameras fotogréaficas atuais, consiste em uma sala totalmente
escura, com um pequeno orificio em uma das paredes através do qual a luz passa,
projetando imagens invertidas dos objetos externos na parede oposta a abertura. No
final do século XVI, colocam-se lentes no orificio para melhorar a projecdo das
imagens. Nesse periodo, a cdmera escura era usada pelos pintores para copiar
imagens da natureza.

1727 - O professor alem&o Johann Heinrich Schulze constata que a luz provoca o
escurecimento de sais de prata. Essa descoberta, em conjunto com a camera
escura, fornece a tecnologia basica para o posterior desenvolvimento da fotografia.

1826 — O fisico francés Joseph Nicéphore Niépce consegue fixar a primeira imagem
fotografica conhecida, uma paisagem campestre vista da janela de sua casa. Ele
coloca uma placa sensibilizada quimicamente dentro de uma cédmara escura com
orificio para exposi¢ao a luz, processo que demora, na época, oito horas.

1835 — O pintor francés Louis Daguerre descobre que placas de cobre cobertas com
sais de prata conseguem captar imagens, que podem se tornar visiveis ao ser
expostas ao vapor de mercurio. Isso o leva a desenvolver, em 1939, o
daguerreodtipo, aparelho capaz de fixar a imagem com um tempo menor de
exposicao (em geral 30 minutos), o que possibilita realizar fotografias mais rapidas.
Cada uma ainda € exemplar unico, do qual ndo € possivel fazer copias.

1839-1840 — O fisico britanico William Henry Fox Talbot cria uma base de papel
emulsionada com sais de prata que registra uma matriz em negativo a partir da qual
€ possivel fazer copias positivas. Esse processo, chamado de caldtipo e patenteado
em 1841, é mais barato do que o de Daguerre, tornando a fotografia mais acessivel
€ mais presente na vida das pessoas. Entre 1844 e 1846 Talbot publica The Pencil
of Nature, o primeiro livro ilustrado com fotografias.

1840 — O norte-americano Alexander Wolcott abre o primeiro estudio fotografico do
mundo em Nova York (EUA), onde realiza pequenos retratos com um daguerreétipo.
No ano seguinte, comec¢a a funcionar o primeiro estudio europeu, em Londres
(Reino Unido), dirigido pelo fotografo britanico Richard Beard.

1851 — O escultor britanico Frederick Scott Archer desenvolve o processo chamado
de colédio umido, negativo feito sobre placas de vidro sensibilizadas com uma
solugédo de nitrocelulose com alcool e éter. O fotdgrafo tem de sensibilizar a placa
imediatamente antes da exposigao e revelar a imagem logo depois. Esse processo é
20 vezes mais rapido que os anteriores e 0os negativos apresentam uma riqueza de
detalhes semelhante a do daguerre6tipo, com a vantagem de permitir a producao de
varias copias.
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1854-1910 — Nesse periodo desenvolve-se o movimento
denomlnado plctorlallsmo que se caracteriza por uma tentativa de aproximacgao da
fotografia com a pintura. Para isso, os fotografos retocam e pintam as fotos, riscam
0s negativos ou embagam as imagens. Também empregam em suas obras
composi¢cdes e assuntos caracteristicos da pintura. Seus temas sdo, em geral,
paisagem, natureza-morta e retrato. Entre os grandes fotdégrafos dessa fase esta o
francés Félix Nadar, o primeiro a realizar fotos aéreas a partir de um baldo, em 1858.
Apesar do preconceito de alguns pintores em relagao a fotografia, varios se baseiam
em fotos para pintar, como os franceses Ingres e Delacroix e, posteriormente, muitos
impressionistas.

1855 — O britanico Roger Fenton fotografa durante quatro meses a Guerra da
Criméia (1853-1856). Para fazer seu trabalho, transforma uma carruagem puxada
por cavalos em quarto escuro, onde revela as chapas. Ao todo, produz 360
fotografias. Realiza assim a primeira grande documentagdo de uma guerra e da
inicio ao fotojornalismo.

o ) 1861-1865 — O norte-americano Mathew Brady faz
a cobertura da Guerra C|V|I Americana e torna-se um dos primeiros fotojornalistas do
mundo.

1871 — O médico britédnico Richard Maddox cria as chapas secas de gelatina com
sais de prata, em substituicdo ao colddio umido. Fabricadas em larga escala a partir
de 1878, marcam o inicio da fotografia moderna. A grande vantagem em relagdo ao
colédio umido é que os fotografos podem comprar as chapas ja sensibilizadas
quimicamente, em vez de ter de prepara-las antes da exposicao.

1878 — O inglés Edward Muybridge reproduz em fotografia o movimento de um
cavalo galopando.

1880 — Publicacdo da primeira fotografia pela imprensa, na capa do jornal Daily

Herald, de Nova York (EUA). Mas somente no inicio do século XX o uso de
fotografias nos jornais e revistas torna-se comum.
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1882 — O francés Aphonse Bertillon inventa o sistema de identificagcdo de criminosos
através da ampliagao fotografica das impressdées digitais.

1888 — O norte-americano George Eastman desenvolve a primeira camera portatil, a
Kodak, vendida com um filme em rolo de papel suficiente para tirar 100 fotografias.
Terminado o rolo, o cliente manda a camera inteira para a empresa Eastman, que
revela o filme e faz as copias, devolvendo o aparelho com um novo rolo de fiime. O
lema da Eastman é "Vocé aperta o botdo, nds fazemos o resto". A simplicidade da
camera Kodak é responsavel pela popularizagdo da fotografia amadora. No ano
seguinte, Eastman substitui o filme de papel por um de plastico transparente a base
de nitrocelulose.

1902 — O norte-americano Alfred Stieglitz funda o movimento fotossecesséao, no qual
a foto passa a ser valorizada como expressao artistica propria, diferente das demais
artes. Os fotossecessionistas defendem a fotografia sem retoques ou manipulagéo
nos negativos e nas cdpias, em reagao ao pictorialismo. A fotografia se aproxima do
abstracionismo, com énfase na forma e n&o no objeto em si. O trabalho dos
fotossecessionistas é divulgado pela revista Camera Work, fundada por Stieglitz e
publicada entre 1903 e 1917. Edward Steichen, Alvin Langdon Coburn e Paul Strand
estao entre os principais nomes do movimento.

1907 — Os franceses Auguste e Louis Lumiére introduzem o autochrome, o primeiro
processo fotografico colorido. Consiste de uma placa de vidro coberta com graos de
amido tingidos (que agem como filtros para as cores primarias) e de poeira preta
(que bloqueiam a luz nao filtrada pelo amido). Sobre essa placa preparada é
colocada uma fina camada de emulsdo pancromatica (sensivel a todas as cores),
obtendo-se uma transparéncia colorida positiva.

1915 — Com o aperfeigpamento dos processos de impressao, os jornais diarios
comecgam a utilizar a fotografia com mais frequéncia para ilustrar as reportagens, em
substituicdo ao desenho. A presenca de fotos na imprensa firma-se com os jornais
Daily Mirror, de Londres (Reino Unido), e llustrated Daily News, de Nova York (EUA).

19191938 - Ao final da | Guerra Mundial, a fotografia liga-se a movimentos
artisticos de vanguarda, como o cubismo e o surrealismo. Fotégrafos como o norte-
americano Man Ray e o hungaro Laszlé Moholy-Nagy trabalham em estreita ligagéo
com pintores e outros artistas. As técnicas de fotomontagem (manipulacdo de
negativos) e fotograma (imagem direta sobre o papel fotografico, sem o uso do
negativo e da camera) sdo amplamente usadas.

1923 - O norte-americano Edward Weston introduz a fotografia pura, sem retoques
ou manipulagdes. Ele adota o uso mais realista e direto da camera, com certa
énfase na forma abstrata, porém sem impedir a identificagdo do objeto fotografado.

1925 — Na Alemanha surge um estilo realista conhecido como Nova Objetividade,
que propde uma fotografia puramente objetiva, em oposi¢do ao pictorialismo. Seu
maior representante € Albert Renger-Patzsch, autor de fotografias que se
caracterizam por linhas fortes, documentacéo factual e grande realismo. Outro
expoente do movimento é August Sander.
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1925 — A empresa alema Leitz comega a comercializar a primeira camera fotografica
35 mm, a Leica, inventada pelo engenheiro Oskar Barnack. Ela da um grande
impulso ao fotojornalismo por ser silenciosa, rapida, portatil e por ter disponiveis
diversos tipos de lentes e acessorios.

1928-1929 - O fotojornalismo desenvolve-se na Alemanha nas revistas Berliner
lllustrierte e Minchener lllustrierte Presse. Os principais nomes dessa época sao o
alemao Erich Salomon e o britanico Felix Man.

1929 - As fotografias comegam a ocupar grande espago na publicidade,
considerada um dos principais processos de criacao artistica nesse periodo. Varios
profissionais importantes na época, como Cecil Beaton, Man Ray, Moholy-Nagy e
Edward Steichen, fazem fotografias publicitarias paralelamente ao seu trabalho
artistico pessoal.

1932 - O francés Henri Cartier-Bresson comecga sua carreira como fotojornalista,
desenvolvendo um estilo definido por ele como a busca pelo "momento decisivo",
isto é, pelo instante fugaz em que uma imagem se forma completamente em frente a
camera. Por isso, ndo realiza nenhum tipo de retoque ou manipulagdo das imagens.
Cartier-Bresson torna-se o mais influente fotojornalista de sua época. Entre os
seguidores do seu estilo estdo Robert Doisneau, Willy Ronis e Edouard Boubat.

1932 - Fundagéo do grupo (64, nos Estados Unidos (EUA),elos fotégrafos Ansel
Adams, Edward Weston e seu filho Brett, Willard Van Dyke, Imogen Cunningham e
Sonia Noskowiak. O nome refere-se a minima abertura das lentes (diafragma) que
permite a maxima profundidade de campo com o maximo de nitidez, a principal
proposta do grupo.

1933 - O norte-americano Harold Edgerton desenvolve o flash eletrénico.

1935 — Os norte-americanos Leopold Godowsky Jr. e Leopold Mannes inventam o
filme Kodachrome, que permite a obtencao de transparéncias (slides) coloridas com
grande riqueza de detalhes e de tons, proprias para reprodugao ou projegao.

1935-1943 — A Farm Security Administration, entidade criada pelo presidente norte-
americano Franklin Roosevelt para estudar e diminuir os problemas da populagao
rural dos Estados Unidos (EUA) durante a Grande Depresséao, recorre a fotografia
para registrar suas atividades, dando impulso a fotografia documental e de denuncia
social. Destacam-se o trabalho dos fotografos Walker Evans, Dorothea Lange,
Margareth Bourke-White, Ben Shahn, Arthur Rothstein e Gordon Parks.

1936 — O norte-americano Henry Luce funda a revista Life, nos Estados Unidos
(EUA), com o objetivo de substituir a fotografia acidental, improvisada, por uma
edicao de fotografia planejada. Os fotografos a servico da revista, um marco da
fotorreportagem mundial, s&do pautados para cada matéria e encorajados a produzir
uma grande quantidade de imagens para dar mais opg¢des de escolha aos editores.
Varios dos principais nomes do fotojornalismo mundial trabalham para a Life, entre
eles Robert Capa, que faz a cobertura de guerras em todo o mundo, durante vinte
anos, até morrer no Vietna, ao pisar em uma mina terrestre. Entre suas fotos mais
famosas estdo Morte de um Soldado Legalista (soldado sendo alvejado na Guerra
Civil Espanhola, entre 1936-1939) e a série de imagens feitas durante o
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desembarque das tropas aliadas na Normandia, em 1944, durante a Il Guerra
Mundial.

1942 — A Kodak introduz o filme Kodacolor, negativo colorido que permite a
confeccdo de copias em cores. Em 20 anos, o Kodacolor torna-se o filme mais
popular entre os fotégrafos amadores. A empresa alemad Agfa, que havia
desenvolvido o processo negativo-positivo colorido Agfacolor em 1936, comecga a
comercializa-lo apenas em 1949, devido a eclosao da |l Guerra Mundial.

1945 — A empresa austriaca Voigtlander desenvolve as lentes zoom, que permitem
fotografar objetos situados a grande distancia da camera.

1947 — Os fotdgrafos Robert Capa, Daniel Seymour, Henri Cartier-Bresson e George
Rodger fundam nos Estados Unidos (EUA) a agéncia cooperativa Magnum. Nela
trabalham os principais nomes do fotojornalismo mundial, entre eles o norte-
americano Eugene Smith, o suigo Werner Bischof e o brasileiro Sebastido Salgado.

1948 — O norte-americano Edwin Land desenvolve a camera Polaroid, que tira fotos
instantaneas em preto e branco.

Década de 50 — Apds a |l Guerra Mundial, uma corrente da fotografia volta a passar
por uma fase abstracionista e deixa de ter o compromisso de registrar a realidade.
Adota-se 0 uso expressivo e emocional das imagens. Nessa linha destaca-se o
trabalho do norte-americano Minor White. Para ele, a fotografia deve ser
transformada para que o espectador perceba a mensagem interior da imagem, néo
visivel na superficie. Outros representantes dessa corrente sdo Aaron Siskind, Harry
Callaham e Bill Brandt. No fotojornalismo, a cobertura fotografica dos
acontecimentos no pés-guerra ganha félego com as revistas Time e Newsweek, nos
Estados Unidos (EUA); Paris Match, na Franga; e Der Spiegel e Stern, na Alemanha.

1955 — O fotografo norte-americano Edward Steichen organiza no Museu de Arte
Moderna de Nova York (MoMA) a exposicao The Family of Man, uma selecao de
cerca de 500 fotos tiradas em 68 paises que registram todas as fases da vida
humana, do nascimento a morte. A exposi¢ao, que teve grande repercussao mundial
e se tornou um marco da fotografia documental, é levada a varios paises e da
origem a um livro com diversas edigdes.

1959 — Lancamento do livro The Americans, do fotografo norte-americano Robert
Frank, registro fotografico da viagem que fez pelos EUA com o poeta beat Jack
Kerouak. Frank rompe com a tradicao da fotografia documental, imparcial e distante,
dando as suas imagens um carater subjetivo.

Década de 60 — Nesse periodo desenvolve-se um grande intercambio entre o
trabalho de fotégrafos e artistas plasticos. Muitos fotégrafos usam técnicas manuais
de manipulacédo de imagens, como retoques e pinturas de negativos e de copias. Os
pintores, por sua vez, imitam a visao fotografica (figurativa) e introduzem fotos em
suas obras, por meio de colagem ou reproducéo em silkscreen, como ocorre na pop
art, nos trabalhos dos norte-americanos Andy Warhol e James Rosenquist. A
fotografia também ¢é bastante utilizada pela arte conceitual, como meio para a
expressao de um conceito.
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1962 — Os norte-americanos Emmett Leith e Juris Upatnieks e o soviético Yuri
Denisyuk desenvolvem simultaneamente a holografia, fotografia em trés dimensdes
obtida por meio da exposi¢gao de um filme ou chapa a luz de raio laser refletida em
um objeto.

Década de 70 — As fotografias ganham maior importédncia como obras de arte.
Comecam a ser produzidas com mais frequéncia em formato de livro, sdo exibidas
em galerias e museus e compradas por colecionadores. A fotografia passa também
a ser objeto de estudo académico, como arte que deve ser compreendida e
estudada, a exemplo das demais manifestagbes artisticas (pintura, musica,
literatura, entre outras). A fotografia documental continua a ser desenvolvida, apesar
de ter perdido espago para a televisdo e o cinema. Aumenta o uso da cor, em
especial na fotografia de moda e de publicidade.

Década de 80 — Nesse periodo, é reforgcada a visdo da fotografia como obra capaz
de transmitir informagdo e prazer, mas também como meio de comunicar
mensagens politicas e sociais. Cresce a importancia da imagem fotografica como
instrumento da publicidade. Um dos principais nhomes da fotografia publicitaria € o
italiano Oliviero Toscani, que causa polémica com as campanhas para a grife
Benetton, iniciadas em 1982, ao tratar de questbées como violéncia e racismo em
seus trabalhos. Técnicas antigas de reproducdo voltam a ser utilizadas para a
producdo de imagens mais elaboradas e verifica-se uma tendéncia a se reduzir o
numero de cépias de uma fotografia.

1981 — O brasileiro Sebastidao Salgado torna-se mundialmente conhecido ao ser o
unico fotégrafo a registrar a tentativa de assassinato do presidente norte-americano
Ronald Reagan. Representante da fotografia documental, Salgado se destaca nos
anos 80 e 90 por suas grandes fotorreportagens de denuncia social, publicadas em
livros como Sahel: 'Homme en Détresse (1986), Trabalhadores (1993) e Terra
(1997).

Década de 90 - Intensifica-se o uso das cameras digitais, principalmente no
fotojornalismo e na publicidade. Nessas cameras, o filme é substituido por um disco
ou cartdo de memodria no qual as imagens sdo armazenadas digitalmente. Elas
podem, assim, ser transmitidas por meio de linha telefénica para um computador em
qualquer lugar do mundo de forma extremamente rapida, ja que o processo digital
elimina a necessidade de revelacdo e ampliacao.

T 1993 - Glass Tears, de Man Ray, torna-se a fotografia mais cara do
mundo, ao ser vendida por US$ 65 mil.

1997 — A Maison Européenne de la Photographie (Franga) realiza a exposi¢géo Des
Européens, que apresenta 20 fotos inéditas de Henri Cartier-Bresson. A mostra
reune ainda outras 160 imagens realizadas pelo fotografo francés entre os anos 30 e
70.
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Datas Importantes da Histéria da Fotografia no Brasil

1832 — O francés Heércules Florence, residente na cidade de Campinas (SP), realiza
as primeiras imagens fotograficas no pais. Cientista e desenhista, participou da
expedigao Langsdorff, que percorre os estados de Sao Paulo, Mato Grosso e Grao-
Para. Desde entdo, empenhou-se em buscar o registro de imagens. Embora nao
conhecesse o trabalho de Nicéphore Niépce (1765-1833), que fixou a primeira
fotografia em 1826, Hercules Florence pesquisa a gravagao de imagens pela agéao
da luz. O processo desenvolvido por ele baseia-se no mesmo principio estabelecido
pelo inglés Wiliam Henri Fox Talbot: a reprodutibilidade das chapas
(negativo/positivo), fundamento da fotografia até hoje. Ele se refere ao processo pelo
nome de photographie seis anos antes do britanico John Herschel, considerado o
primeiro a fazer mengao a palavra.

1840 — O abade francés Louis Compte, de passagem pelo Rio de Janeiro, realiza
trés daguerredtipos (imagens obtidas com um aparelho capaz de fixa-las em placas
de cobre cobertas com sais de prata). E a primeira demonstragéo do funcionamento
do processo no Brasil e na América Latina. No mesmo ano, o fotégrafo Augustus
Morand produz as primeiras fotos da familia real brasileira e do Palacio Séao
Cristévao.

O imperador Pedro Il compra uma camera de daguerreétipo e comecga a
produzir imagens, tornando-se o primeiro brasileiro nato a dedicar-se a fotografia.

1851 — Dom Pedro |l atribui o titulo de "Photographo da Casa Imperial" aos
retratistas Buvelot e Prat. E a primeira vez que um soberano concede uma honraria
a um fotégrafo. Posteriormente, o imperador brasileiro outorga o titulo a mais 21
profissionais da época.

1853 — Comeca a funcionar no Rio de Janeiro a primeira oficina de caldtipoo pais,
dirigida por C. Guimet. Esse processo permite que se obtenha coépias das
fotografias.

1860-1900 — Imigrantes europeus trazem as novas tecnologias fotograficas ao pais,
como o colédio umido (negativo feito sobre placas de vidro sensibilizadas com uma
solugdo quimica). Proliferam estudios de retratistas nas principais cidades
brasileiras. O alemao Alberto Henschel abre escritérios no Recife, em Salvador, no
Rio e em Sao Paulo e transforma-se no primeiro grande empresario da fotografia
brasileira. Nessa época também se destacam Walter Hunnewell, que faz a primeira
documentagdo fotografica da Amazbnia, Marc Ferrez, que produz imagens
panoramicas de paisagens brasileiras, e Militdo Azevedo, o primeiro a retratar
sistematicamente a transformacgao urbana da cidade de Sao Paulo.

1861 — O francés Victor Frond lanca o album Brazil Pittoresco, o primeiro livro de
fotografia do Brasil e da América Latina.
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1900 — Sao publicadas as primeiras fotos da imprensa brasileira na Revista da
Semana. Nos anos seguintes, outros jornais e revistas intensificam o uso de
fotografias, entre eles O Malho, Kosmos, A Vida Moderna, Fon-Fon, Careta e
Paratodos.

1901 - O fotografo Castro Moura introduz no pais o cartao-postal.

1904 - Valério Vieira realiza pesquisas de montagens fotograficas com varios
negativos desde inicio do século XX. Seu auto-retrato Os 30 Valérios recebe
medalha de prata na Feira Internacional de Saint Louis (EUA). Em 1922, Vieira
ganha medalha de ouro na mesma feira pela maior impressao fotografica do mundo,
uma panoramica da cidade de Sdo Paulo de 16 m x 1,4 m.

1911 - Primeiro fotografo oficial da prefeitura do Rio de Janeiro, Augusto Malta
registra cenas do Carnaval carioca, dando inicio ao fotojornalismo.

1928 — O engenheiro quimico Conrado Wessel funda, em Sao Paulo, a primeira
fabrica de papel fotografico da América Latina. Posteriormente, ela € comprada pela
Eastman Kodak, quando a empresa norte-americana se instala no Brasil. A atividade
de Wessel contribui para a difusdo da fotografia no pais entre as décadas de 30 e
50.

1935 — Fundagao da Revista Sao Paulo, publicagdo com projeto grafico arrojado,
que valoriza o fotojornalismo e a fotomontagem, na qual se destacam o trabalho de
Benedito Junqueira Duarte e de Theodor Preissing.

1939 - Fotografos de origem alema imigram para o Brasil trazendo influéncias do
movimento Bauhaus, como a énfase nas formas e no grafismo e o uso de recursos
como ampliagcdo, montagem, dupla exposigdo e solarizagdo, entre outros.
Destacam-se os trabalhos de Hildegard Rosenthal, Hans Gunter Flieg, Fredi
Kleeman e Alice Birill.

Década de 40 — Auge do fotoclubismo, movimento que reunia profissionais de
diferentes areas interessados na pratica da fotografia como uma forma de expresséao
artistica. Os primeiros fotoclubes surgem no inicio do século XX, mas é a partir dos
anos 30 que passam a ter papel de destaque na formagao e no aperfeicoamento
técnico dos fotografos brasileiros. Os principais sdo o Photo Club Brasileiro, fundado
no Rio de Janeiro em 1923, e o Foto Cine Clube Bandeirante, criado em Sao Paulo
em 1939, cuja atuagéo é fundamental para o desenvolvimento da fotografia de autor
no pais. Entre os expoentes do fotoclubismo estdo Thomas Farkas, José Oiticica
Filho, Eduardo Salvatore, Chico Albuquerque, José Yalenti, Grigori Varchavchik,
Herminia de Mello Nogueira Borges, Nogueira Borges, Geraldo de Barros e Gaspar
Gasparian.

1946 — Geraldo de Barros e José Oiticica Filho impulsionam a
fotografia de autor, que deixa de se preocupar com o retrato da realidade e busca
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novas formas de expressdo artistica. Eles rompem com a tradicdo pictorialista
predominante até os anos 40 e disseminada pelos fotoclubes.

1947 — Langamento da revista Iris, a mais antiga publicagc&o brasileira especializada
em fotografia ainda em circulagao.

1948 - O fotografo Chico Albuquerque faz a primeira campanha publicitaria
fotografica no pais.

1948-1950 — O Museu de Arte de Sdo Paulo (Masp) realiza as primeiras exposi¢coes
de fotografia em museus brasileiros, com os trabalhos de Thomas Farkas (1948) e
de Geraldo de Barros (1950). Nesse periodo, os dois criam no Masp um laboratoério
fotografico e um programa de cursos de fotografia, que contribuem para a formagéao
de diversos profissionais nos anos seguintes.

Década de 50 — A revista O Cruzeiro e o Jornal do Brasil ddo grande impulso ao
fotojornalismo brasileiro ao destinar um espaco destacado nas reportagens para as
fotografias, até entdo usadas como acessorios do texto. Entre os principais homes
desse periodo estdo Jean Manzon, Luiz Carlos Barreto, Indalécio Wanderley, Ed
Keffel, Luciano Carneiro, José Medeiros, Peter Scheier, Flavio Damm e Marcel
Gautherot.

1952 — Lancamento da revista Manchete, que procura estabelecer uma narrativa
visual independente do texto em suas reportagens.

Década de 60 — Periodo de auge da fotorreportagem no pais, com o surgimento das
revistas Realidade (1966) e Veja (1968) e do Jornal da Tarde (1966). Profissionais
como Maureen Bisilliat, David Drew Zingg, Claudia Andujar, Luigi Mamprin, George
Love e Walter Firmo fazem imagens informativas e de grande qualidade estética.
Destaca-se ainda o trabalho de Luis Humberto, que consegue realizar fotos irbnicas
sobre a situagao do Brasil sob regime militar apesar do controle da censura.

1965 — A Fundacao Bienal de Sdo Paulo introduz a fotografia em suas exposicoes
oficiais.

Década de 70 — Surgem inumeras oficinas e escolas de fotografia no pais, como a
Enfoco e a Imagem e Acéo, em S&o Paulo, que impulsionam a fotografia de autor. A
falta de lugares especializados para exposi¢oes leva a criacdo de diversas galerias
(como a Fotdptica e a Album) e ao aparecimento de grupos como o Photogaleria,
com atuagao no Rio de Janeiro e em Sao Paulo, que busca inserir a fotografia no
mercado de arte do pais.

1970-1975 — Claudia Andujar e George Love desenvolvem o workshop de fotografia
no Museu de Arte de Sao Paulo (Masp), que influencia a producao de dezenas de
fotégrafos paulistas nas décadas seguintes.

1976 — O historiador brasileiro Boris Kossoy divulga publicamente as experiéncias
de Hércules Florence no Ill Simpdsio Internacional de Fotografia da Photographic
Historical Society of Rochester (EUA), comprovando seu pioneirismo.

1979 — Criagao do Instituto Nacional de Fotografia da Funarte (Fundagéo Nacional
de Arte), 6rgao do Ministério da Cultura. A iniciativa marca o comego de uma politica
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oficial para a area, o que possibilita o mapeamento da producgédo fotografica da
época.

X Década de 80 — A i imprensa intensifica o uso de fotos com a introdugao
do sistema digital de transmissao de imagens, que permite o envio através da linha
telefénica. A fotografia brasileira torna-se conhecida no exterior por meio da
participacdo em exposicdes internacionais e da publicagao do trabalho de fotégrafos
brasileiros em revistas estrangeiras. Entre os principais nomes do periodo estdo
Sebastido Salgado, Cristiano Mascaro, Miguel Rio Branco, Luiz Carlos Felizardo,
Hugo Denizart, Claudio Edinger, Mario Cravo Neto, Arnaldo Pappalardo, Keniji Ota e
Marcos Santilli.

1981 — Sebastido Salgado € o unico profissional a documentar a tentativa de
assassinato do presidente norte-americano Ronald Reagan, o que lhe da grande
destaque internacional. Radicado na Franca, Salgado € reconhecido mundialmente
como um dos mestres da fotografia documental contemporanea. Nos anos 80 e 90
publica grandes fotorreportagens de denuncia social, em livros como Sahel:
I'Homme en Détresse (1986), Trabalhadores (1993) e Terra (1997).

Década de 90 - A fotografia deixa de ser utilizada apenas como imagem
bidimensional e objetiva e passa a fazer parte de instalagdes, representando
elementos abstratos, como sensacgdes, sentimentos e emogdes. Sado seguidores
dessa linha Rosangela Rennd, Eustaquio Neves, Rubens Mano e Cassio
Vasconcellos. Na fotografia documental, destacam-se os trabalhos de Luiz Braga,
Elza Lima, Tiago Santana, Gal Oppido, Ed Viggiani e Eduardo Simdes, entre outros.

1996 — O Centro de Comunicacgoes e Artes do Senac de Sao Paulo inicia acordo de
cooperagao internacional com o Rochester Institute of Technology, nos Estados
Unidos, o que permite um intercambio maior entre fotégrafos dos dois paises.

1997 — O Instituto Cultural Itad inaugura o setor Fotografia no Brasil no Banco de
Dados Culturais/Informatizado. O banco fornece, além de nomes de profissionais
brasileiros ou estrangeiros que trabalham no pais, textos sobre técnicas fotograficas,
criticas de exposi¢des e fotografias digitalizadas dos mais diversos temas.

1999 — O Senac de Sao Paulo da inicio ao primeiro curso superior de fotografia do
Brasil.

http://br.geocities.com/vinicrashbr/
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ALGUNS NOMES DA FOTOGRAFIA

Traduzidos de Looking at Photographas, de John Szarkowsky por Eliane Veloso.

PAUL STRAND

(Americano, nascido em 1890, Toadstool e capins, Georgetown, Maine, 1928)

Em 1917 Paul Strand disse que se alguém que usar fotografia
honestamente essa pessoa tem que ter “ um respeito verdadeiro pela coisa a
sua frente”, expressando-se “através de valores tonais os quais estdo além da
capacidade da mao humana”. A ultima metade da afirmativa tém a ver com a
estética fotografica, a primeira metade com a moralidade fotografica. “Um
respeito verdadeiro pela coisa a sua frente” implica que o sujeito ndo é
meramente a ocasido mas a razao para a fotografia. Esta crenca severa (antes
de ser uma posicdo técnica e estética) era certamente a verdadeira
fundamentacédo da crenca na fotografia direta. (fotos sem truques, montagens,
etc. - N. do T). Essa era a posicdo mais ou menos aceita pela maioria dos
fotégrafos avangados, especialmente nos Estados Unidos da América, entre as
duas guerras. Aceita pelos menos em teoria. A pratica era outra coisa; os
fotégrafos frequentemente, em ultimo caso, se tornavam fotégrafos porque eles
gostavam do mistério e o frequente excitamento irracional que envolve o ato de
fazer fotografia.

E interessante que o proprio Strand adaptou-se a essa teoria mais

rigorosamente quando ele amadureceu. Seu trabalho anterior a 1920 exibe uma
tendéncia altamente abstrata e um prazer ébvio em aventuras graficas. Com o
passar dos anos suas fotografias, progressivamente se tornaram naturais e mais
calmas.
Uma das mais belas e influentes partes da sua producao artistica e herodica é a
série de estudos da natureza em close que ele comegou no inicio dos anos 20.
Essas fotografias, ndo sdo meras descri¢des de formas botanicas ou geoldgicas
em particular; elas sdo ao contrario, paisagens em miniaturas, organizadas com
0 mesmo rigor e descritas com a mesma sensibilidade a luz e espaco que Strand
teria com relacdo a um grande paisagem. Quando o grande continente foi
finalmente conquistado, Strand redescobriu os ritmos do deserto em
microcosmo.
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ALEXANDER RODCHENKO
Russo, 1891-1956

Alguém pode acreditar que a fotografia reproduzida ao lado tenha sido feita
por Moholy, Nagy ou Kertész, mas seria dificil acreditar que ela foi feita antes
dos anos 20. Certas possibilidades levando-se em conta a aparecimento da
primeira (figura 3d?) (surfaced) do mundo, naquele tempo, simplesmente como
possibilidades diferentes tinham se revelado em periodos anteriores, e iriam se
revelar em periodos futuros. Este é, um dos focos do fato, estonteante que
alguém desenhou ou pintou ou fotografou mais ou menos com esse espirito
antes de 1920 d .C. apesar que haviam razdes técnicas pelas quais elas nao
deveriam ter sido feitas meio século antes, no patio de Sdo Marcos.

Certamente € que poucas fotografias sado derivadas das velhas fotografias, da
mesma forma que novas espécies bioldégicas sdo derivadas de espécies
existentes. Em ambos os casos, saltos dedutivos ndo sao realmente possiveis.
Apesar de que existem muitos elos perdidos em nosso conhecimento da histéria
da arte, nenhum foi pulado quando o elo da corrente foi forgado.

Fotos de um angulo de visdo ndo eram realmente novidade nos anos 20. E
antes de tudo uma questdo do que alguém vé por um angulo de visao elevado.
Alexander Rodchenko chamou sua fotografia de "Montagens para uma
manifestacdo", mas ele inverteu a importancia hierarquica dos elementos de sua
fotografia, e nos mostra principalmente uma mulher com uma pa de lixo,
limpando, outra mulher olhando numa perspectiva vertiginosa, e um padrao
(pattern) de pontos na rua, o mais importante que ndo sdo os manifestantes mais
as "manchas" deixadas, certamente por um vazamento em limpadores de rua.

Rodchenko foi um dos mais importantes artistas russos modernos que
emergiram apods a revolugdo. Ele era um pintor avant-garde importante,
desenhista grafico e fotégrafo durante o periodo estonteante dos anos 20 na
Russia, quando a fé dos artistas na revolugdo ainda ndo tinha se desgastado
seriamente.
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DUANE MICHALS

Americano, nascido em 1932

Uma fotografia individual € privada de alguma relagdo passado/presente, e é

cega para o que antecedeu e a seguiu, exceto quando eles sao sugeridos por
reliquias e signos.
Desde os primérdios da fotografia, os fotografos tém buscado maneiras de
libertar suas fotos dentro do correr do tempo, envolvé-las em duragao,
desenvolvimento, e climax. A imagem multipla, a foto-estdria, a sequéncia, e
alguns livros de fotografia tém tentado envolver a continuidade do tempo.

A foto-estdria frequentemente se fundamenta na necessidade de escolher
entre boas fotos e narrativa clara. Na pratica, fotos duvidosas quebram a
continuidade, independentemente de quéo relevante é seu assunto principal. Ao
contrario do filme, no qual o tempo é verdadeiramente plastico e continuo, uma
série de fotografias € uma sequéncia de prisbes de prisdes no tempo; os
Espacos em branco sao completados pelo observador, fora do conhecimento e
associacbes com as quais ele rodeia a fotografia individual. Cada tempo que
uma fotografia falha em envolver o observador, a continuidade é quebrada.
Muane Michals tem tentado fazer a foto-estdria funcionar como um registro de
fabulas originais as quais tocam as intuicdes levando em conta as coisas do
espirito. A agado é total e dirigida teatralmente com franqueza, o que significa
levar em conta a obtenc&o tanto de uma narrativa clara quanto o interesse visual.
Com surpresa, nos aceitamos esses quadros vivos como sendo, de alguma
forma, reais. Nossa aceitacdo acarreta um paradoxo interessante: nos
tenderiamos a rejeitar a manipulagédo da acao se ela lidasse com fenédmenos
materiais; nds aceitamos os pequenos dramas de Michals com entendimento de
que, de alguma forma, eles sao sacramentais: eles nos mostram os simbolos
visiveis de uma realidade invisivel.
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LASZLO MOHOLY-NAGY
Americano (naturalizado), nascido na Humgria,1895-1946

Laszl6 Moholy-Nagy possuia uma das mentes mais vivas e versateis que
surgiram da revolugédo do pensamento estético que ocorreu na Europa depois da
12 guerra mundial, adicionado ao fato de ser pintor, designer e fotégrafo, Moholy
era 0 mais persuasivo e eficiente tedrico do conceito de arte-educacdo que
surgiu da Bauhaus, a escala de desenho experimental que floresceu,
brevemente, na Alemanha, durante os dias da Republica Weimar. Através de
seu proprio trabalho, seus ensinamentos escritos, e através da influencia de seus
colegas e seguidores, no Chicago Institute of Design (que Moholy fundou em
1938) suas idéias tiveram um efeito profundo na arte e na teoria da arte da
geracgao passada.

Em nenhuma das areas de seu interesse sua influencia foi maior do que em
fotografia. Seu interesse profundo nas técnicas do fotograma e na fotomontagem
que (stood as a halfway house) ficou meio caminho andado entre fotografia e
pintura, proporciona urna opg¢ao de desafio a doutrina da fotografia "direta", a
qual, especialmente nos Estados Unidos dominava os fotografos sérios. Apesar
disso, a propria fotografia direta de Moholy era extremamente interessante, e
distinta . Ela era, de fato, direta somente no sentido técnico que as fotografias
eram copias sem manipulacado de imagens gravadas pela camera; em termos da
percepgao que as fotografias registram, elas eram ambiciosas, contraditorias e
(wittly devious) humoristicamente tortuoso. O amor de Moholy pela camera era
baseado no fato de que ela demonstrou-se tdo persuasiva que nada era como
parecia. Julgado pelos padroes académicos, suas fotografias eram
ofensivamente ruins. Inevitavelmente o sujeito nominal da fotografia era perdido
pela metade em um labirinto de formas aparentemente acidentais, feitas de
forma distorcida. por perspectivas nédo familiares, e montadas como se o
pensamento do fotégrafo ndo tivesse ainda sido concluido, como se ela nao
tivesse decidido o que o seu sujeito realmente era. Tal julgamento da fotografia
reproduzida aqui (a foto a que o autor se refere. obs, do T.) seria natural o
suficiente se alguém pensasse que era una fotografia de duas criangas, mas nao
era: E uma fotografia de uma experiéncia visual estranha, na qual o espaco luta
com a textura(pattern) por supremacia. O esfor¢o para resolver as pretengdes
contraditérias do plano da foto e a ilusdo do espago tém sido uma das
precocupacdes centrais da arte do séc. 20. As fotos de Moholy s&o uma parte
fascinante daquela histdria.
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AUGUST SANDER
Alemao, 1876 - 1964

Cedo em sua carreira, certamente depois de cansados prémios que eram

faceis demais de ganhar, August Sander colocou para si proprio um problema que
foi um dos mais ambiciosos na histéria da fotografia; ele se encarregou do projeto de
fazer um retrato fotografico do povo alemdo. Ele dedicou-se a esta tarefa tao
sistematicamente quanto um taxionémico, catando, espécie por espécie, exemplares
dos papéis que definiam a sociedade alema; carregador de mina (mineiro), guarda-
florestal, pasteleiro, estudante, funcionario, industrial - peca por peca Sander
colecionou os elementos para seu retrato composto.
Seu conceito é quase um caricatura da metodologia germanica, e se ela tivesse sido
executada por um artista menor o resultado deveria muito bem ter sido outro
catadlogo monétono de tipos. Sander, porém, era um fotégrafo muito notavel. Sua
sensibilidade para com os objetos individuais - para expressao, gesto, postura,
costume, simbolo, habitat, - parece (unerringly) sem duvida, preciso. Suas
fotografias nos mostram duas verdades simultaneamente e em uma tens&o delicada;
a abstracao social da ocupacgao e a alma individual que a serve.

Sander foi um fotdgrafo profissional de retratos, mas muito certamente n&o o
pagaram neste projeto notavel. Alguns, fora de duvida, ndo podiam, e outros
fregueses pagantes tinham esperado se ver de forma menos relevante. Nesse papel
profissional, ele deve ter feito retratos menos relevantes, mas nao existe nenhum
entre os 200 ou mais de seus livros publicados.

Na evidéncia dessas fotos, parece que ele encontrou todas as categorias e todas as
particularidades de importancia.
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HENRI CARTIER-BRESSON
O MOMENTO DECISIVO

A Leica, colocada no mercado pela primeira vez em 1924, tornou possivel o
instantaneo, sem posse, tomados na mais diversas condi¢cdes de iluminacdo, sem
flash. Ela é pequena e facil de manusear.

A Camera discreta (Candid Camera) era agora um fato. Henri Cartier-Bresson
- nascido em 1908 - usou a camera miniatura pela primeira vez em 1933. Ele
explorou suas possibilidades para reportagem com um olho afiado para "ritmo do
mundo das coisas reais" - Sua nogdo do momento decisivo”, O INSTANTE
QUANDO ACAO E COMPOSICAO SOLUCIONAM-SE CONJUNTAMENTE NO
ARRANJO MAIS EXPRESSIVO E REVELADOR foi importante para toda uma
geragao de fotografos. Seu olho para toda uma geracao de fotdgrafos. Seu olho para
a composicao € tdo veloz quanto o obturador, ele raramente faz cortes. Cartier-
Bresson tem feito filmes, publicado livros e foi objeto da primeira exposigao
individual ("one-man") de fotografia do Louvre.

Traduzido por Eliane Veloso, do livro Photography in Print- Editado por Vicki Goldberg - Ed.
Touchstone
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SEBASTIAO SALGADO -IMAGENS DE UM HUMANISTA
Em um livro e numa exposigéo, alguns dos trabalhos marcantes de Sebastido Salgado, um repoérter
fotografico de renome mundial.

No dia-a-dia de um fotégrafo € comum aquele momento em que, por alguma
razao, a maquina nao dispara. Esse instante se foi, ndo se repetird jamais e ao
profissional resta guarda-lo na memdria como uma bela foto nao batida. O brasileiro
Sebastido Salgado, 48 anos, atualmente um dos mais renomados reporteres
fotograficos, tem uma vasta colecdo de imagens como essa na cabega. A mais forte,
segundo ele, é a de um louco amarrado numa arvore como um céo. A cena tinha
tudo para virar um impressionante registro - luz fantastica, dramaticidade -, mas,
como em outras ocasides, Salgado preferiu deixar que a oportunidade escapasse.
Para ele, a foto implicaria um desrespeito aquele ser humano. O episédio resume a
atitude ética que norteia todo o trabalho de Salgado. Uma pequena parte desse
trabalho estda agora reunida na primeira antologia da imagens do fotégrafo
publicadas no Brasil. Sob o titulo de As Melhores Fotos, foram selecionadas 41
imagens que podem ser também vistas na Galeria Collectors, em Sao Paulo, até o
dia 7 de setembro.

Trata-se de uma boa amostragem. A foto mais antiga € de 1976 e retrata um

grupo de soldados na regido desértica do Saara espanhol. As mais recentes, feitas
ha um ano, mostram técnicos e operarios nos campos de petroleo do Kuwait, logo
apos a guerra do Golfo, tentando controlar os incéndios que se alastravam no local.
Salgado rejeita a idéias de que as fotos do volume sejam as melhores que produziu.
Na verdade, a escolha, feita por ele proprio e por sua mulher Lélia Wanick Salgado,
tinha outro objetivo. Como o livro ia ser langado em junho, na Eco 92, pensou-se
inicialmente em reunir fotos que de certo modo falassem da relacdo do homem com
meio ambiente. Por isso sao fotos em espacos abertos, mostrando cenas de
trabalho.
"S6 fotografo gente", afirma Salgado. "Fago pouco paisagens e, mesmo quando as
faco, meu interesse esta nas pessoas. Acredito que uma fotografia que n&o torna um
homem tdo grande como ele realmente €, entdo é melhor nem fotografar", diz. Foi
assim quando esteve no Kuwait, registrando os campos de petréleo para o Jornal
americano The New York Times (uma das fotos dessa série ganhou alias, o prémio
alemao Oskar Barnack este ano). Um homem de 65 anos, encontrava-se préximo a
um dos pocgos incendiados quando um jorro de 6leo incandescente o atingiu.
Salgado se recusou a retrata-lo naquele estado. "Era um homem orgulhoso.
Qualquer foto que eu tivesse feito dele naquele momento o teria diminuido."

Estar atento a esse momento de cumplicidade, no qual fotografo e
personagem sdo quase uma coisa s, resume a arte de Salgado. "E a pessoa diante
da foto que me proporciona a foto", diz ele. Chegar a isso n&o é facil. Exige uma
convivéncia diaria com os individuos a serem retratados, num processo de
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aproximacido que pode levar meses. Sozinho e com o minimo de equipamentos,
Salgado se afasta do cotidiano e parte para a aventura na melhor tradigdo dos
antigos reporteres fotograficos. O que ele traduz depois em imagens sao as historias
compartilhadas com aqueles com quem manteve um intenso contato.

Desde que comecgou a fotografar, Salgado ja esteve em mais de 60 paises.
Famintos africanos, mineradores enlameados de Serra Pelada, camponeses da
América do Sul, trabalhadores bragais de diferentes partes do mundo s&o alguns
dos temas que elegeu entre os melhores de sua produg¢do. Aqueles que o acusam
de explorar a miséria, Salgado responde: " As pessoas famintas que eu fotografei se
revelam do fundo de sua dignidade e de sua luta para sobreviver." Ele se refere
especificamente a série de fotos sobre a tragédia da seca nos paises africanos do
sul do Saara, desenvolvido de 1973 a meados dos anos 80 e que resultou no livro
Sahel, I' homme en détresse, publicado na franga de 1986. Deste conjunto, a
publicacéo brasileira traz seis trabalhos de um luminosidade quase biblica. Estdo no
volume também alguns registros da série Autres Amériques, de 1986, sobre
agricultores latino-americanos. Atualmente, Salgado se dedica a edicdo de um livro
de 400 paginas sobre o trabalho artesanal e bragal neste final de século, projeto que
ja Ihe consumiu seis anos. A ser langada em outubro pela editora americana
Aperture, a obra ja tem mais cinco edi¢bes garantidas na Franga, Alemanha, Japao
e Brasil.

Associado a agéncia Magnum Photo desde de 1979, Salgado mora em Paris
com a mulher e dois filhos. Formado em Economia, ele tirou suas primeiras fotos
quando viajou para Africa em 1971, a servigo da International Coffe Organization. A
maquina pertencia a sua mulher, que usava na documentagdo de obras de
arquitetura. A partir dai sua vida mudou: dois anos depois, abandonou seu o curso
de Doutorado em Paris e resolveu se dedicar integralmente a nova atividade. Os
prémios ndo demoraram a aparecer. Entre os mais importantes estdo o Eugene
Smith pela fotografia humanista (1982), o ja citado Oskar Barnack (1985 e 1992) e o
de Fotojornalista do Ano pela International Center of Photografy (1986 e 1988).

Salgado publica seus trabalhos em revistas como Life, Time, Newsweek, The
New York Magazine, L'Express e Le Nouvel Observateur. Para se ter uma idéia de
seu conceito junto as publicagbes internacionais basta dizer que, na edicdo de
balango da revista Life com as melhores imagens dos anos 80, ele foi o unico
fotdégrafo a ter quatro obras selecionadas. Na mesma revista, um editor foi demitido
por ter se recusado a publicar uma foto do brasileiro, pelo fato de ser em preto-e-
branco. Venceu o talento. Hoje, de certo modo, Salgado deu um novo vigor a foto
PB, que ele explora do branco mais etéreo ao preto absoluto. "O preto-e-branco é a
minha vida", ja disse uma vez o artista (definicdo que ele ndo gosta), e é impossivel
imaginar seu trabalho de outra forma. Como um personagem do cineasta aleméo
Win Wenders ele bem poderia dizer: " A realidade € em cores, mais o preto-e-branco
€ mais realista."

ISTOE/1193 - 12/8/92
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LISTA DE SITES SOBRE HISTORIA DA FOTOGRAFIA

Site 1: Clicio, site do fotografo Clicio barroso, entre em histéria e conheca a
histéria da fotografia e os principios do processo fotografico — em portugués.

CiiClO

http://www.clicio.com.br

Site 2: Cotianet, site sobre a fotografia e sua histéria, entre em Origens do
processo fotografico e conhega a histéria da fotografia e seus principios 6pticos,
fisicos e quimicos — em portugués.

-
Cotiapet

http://www.cotianet.com.br/photo/

Site 3: Site Photograpy Temple, com lista dos grandes nomes da fotografia
mundial, mostrando uma bibliografia resumida e imagens — em inglés.

Photography
temple

photography.for.the.mass.media
http://www.temple.edu/photo/photographers/index.html

Site 4: O Foco o site da Fotografia, com lista com o site dos grandes nomes da
fotografia nacional, mostrando uma bibliografia resumida e imagens — em
portugués.

O Site da £ otog_n';i.in

http://www.ofoco.natalrn.net/fotografos-link.htm
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LISTA DE SITES SOBRE FOTOGRAFIA DIGITAL

Site 1: Site CETICISMOABERTO, Faca este Fototeste, para analisar seus
conhecimentos sobre manipulagdo de imagens.
http://www.str.com.br/ca/fototeste.htm

Site 2: Site que da as novidades de software e firmeware e atualizacdes sobre
Fotografia Digital.
http://www.dpreview.com/review

Site 3: Site do Programa XNVIEW, donwload gratuito — site em Inglés e
Programa em Portugués.
http://www.xnview.com

Sites 4: Estes sites, sdo importantes para a consulta de precos e referéncias de
equipamentos em portugués.
http://www.fotoglobal.com.br/
http://www.focusfilme.com.br/
http://www.angelfoto.com.br/
http://www.beephoto.com.br/

Sites 5: Estes sites, sdo importantes para conhecer o mundo da fotografia digital
em portugués.

http://www.imagem-digital.com/ - Site com cursos e dicas de Fotografia Digital;
http://wwwbr.kodak.com/BR/pt/fotografia/curso/ - Curso de Fotografia da Kodak
para amadores, faca o Donwload do curso.
http://www.sampaonline.com.br/especiais/fotografiadigital/fotografia_digital.htm -
Dicas e conteudos sobre Fotografia Digital.
http://www.iar.unicamp.br/disciplinas/fotografiadigital/ - Dicas, conteudos e curso
sobre Fotografia Digital.
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O CYBERPUNK COMO ALQUIMISTA MODERNO
por Timothy Leary e Eric Gullichsen

O .
steve@pyke-eye.com

A geracéo baby-boom cresceu num mundo eletrénico (de 1960 a 1970),
de ligar e sintonizar telas de TV e de computadores pessoais.

Os Cyberpunks, crescendo nos anos 80 e 90, desenvolveram novas
metaforas, rituais, e estilos de vida para lidar com o universo da informagao.
Mais e mais de nos estdo se tornando xamas de fuzzy-logic e alquimistas
digitais.

Os paralelos entre a cultura dos alquimistas e dos adeptos cyberpunks de
computadores sdo muitos. Ambos empregam conhecimento de um arcano oculto
desconhecido pela populagdo em geral, com simbolos secretos e palavras de
poder. Os "simbolos secretos" compde a linguagem dos computadores e
matematica, e as "palavras de poder" instruem sistemas operacionais para
realizarem tarefas herculeas.

Conhecendo o preciso codigo de um programa digital permite que ele seja
conjurado a existéncia, transcendendo assim o trabalho muscular ou a pesquisa
mecanica. Ritos de iniciagdo e aprendizado sdao comuns a ambos. "Feitos
psiquicos" de telepresenca e acédo a distancia sao realizados pela escolha de
uma opgao no menu.

Jovens alquimistas digitais tém ao seu dispor ferramentas de inteligéncia e
poder inimaginaveis pelos seus predecessores. Telas de computador sao
espelhos magicos, apresentando realidades alternativas nos varios graus de
abstragdo ao controle (invocag¢do) do alquimista. O mouse ou caneta da mesa
digitalizadora sao o bastao, controlando o fogo do monitor e amplificando a forca
criativa do operador.

Discos rodopiantes, drives, sdo os pentaculos, inscritos com simbolos
complexos, tabelas terrestres a receber a entrada do "ar," resultante da
impressionante velocidade da eletricidade intelectual dos circuitos da CPU. Os
chips RAM sé&o literalmente, os buffers ("piscinas buffer"), a agua, o elemento
passivo capaz somente de receber e retransmitir a informacao, a refletindo.

Programacao visual iconografica € um Tard, o sumario pictorico de todas
as possibilidades, ativado para adivinhagao pela justaposi¢ao e influéncia muatua.
E uma Tabela Periddica de possibilidades, a forma ocidental do | Ching oriental.
Linguagens de programacéo tradicionais, orientadas por palavras - FORTRAN,
COBOL, e o resto, sdo uma forma primitiva degenerada desses sistemas
universais, grimorios de corporagdes orientadas para o lucro.
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Bancos de dados detalhados da atividade de sistemas operacionais formam os
registros Akashicos numa escala microscopica. Num nivel macroscopico, esta &
a "rede mundial" de conhecimentos, a rede mundial de hipertexto, proxima de ser
alcangada pela capacidade de armazenamento do CD-ROM e a transmissao de
dados por fibra 6tica - a "matriz" ciberespacial de William Gibson.

Transmutagdo pessoal (0 éxtase do "hack derradeiro") € um objetivo
velado de ambos os sistemas. O satori da comunicacdo harmoniosa homem-
computador resultante do regresso infinito os metaniveis de auto-reflexdo é a
recompensa pela conceitualizagao e execucgao perfeita das idéias.

A Universalidade do O e do 1 através da magia e da religido - yin e yang,
yoni e lingam, copa e bastdo - € manifestada hoje em dia por sinais digitais, os
dois bits por tras da implementacao de todos os programas do mundo em nossos
cérebros e em nossos discos operacionais. Esticando um pouquinho, mesmo a
monada, simbolo da mudanga e do tao, lembra visualmente um 0 e um 1
sobrepostos pela acédo centrifuga da velocidade sempre maior da rotagdo da
propria ménada, curvando sua linha central.

Do livro "Chaos & Cyber Culture" de Timothy Leary
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REDES, TEIAS, PENSAMENTO ECOLOGICO
Elias Fajardo
Jornalista, escritor, artista plastico, chefe de reportagem do Globo Ecologia

Comunicagdo € o ato de transmitir e receber mensagens por meio de
linguagem falada, escrita, de signos ou simbolos. Quando alguém se comunica,
emite uma mensagem que outro alguém recebe. Isto cria uma conex&o entre os
dois, cria uma relagao, que pode até ter mao dupla: ora um emite, ora outro
recebe, e vice-versa.

A comunicacao pressupoe uma relacdo. Falamos para sermos escutados;
0 que dizemos adquire sentido ao ser escutado. Escutar ndo é, pois, um ato
passivo. Segundo o bidlogo chileno Humberto Maturana, “o dizer ndo assegura o
escutar. O fendbmeno da comunicagdo entre seres humanos n&o depende
daquilo que é transmitido, mas daquilo que acontece com a pessoa que recebe o
que esta sendo transmitido”.

O ato de escutar se fundamenta no ato de ouvir. Mas, além de ouvir, no
ato de escutar esta presente um mundo de interpretagdes que dao sentido ao
que é ouvido. Nao existe escutar sem interpretar e é isto que faz do escutar um
fendbmeno ativo.

E ha uma relacdo entre tudo isto e a Teoria de Gaia, desenvolvida por
James Lovelock e Lynn Margulis na década de 70, que afirma, entre outras
coisas, que o Universo é todo feito de interconexdes, que todos os fendbmenos
estdo ligados e pertencemos a uma grande rede de conexdes que forma a Terra,
a Grande Mae.

A Terra é um ser orgéanico, um organismo vivo, onde tudo depende de
tudo, tudo estd em constante ligagcéo e troca. O moderno pensamento ecolégico
afirma a interdependéncia fundamental de todos os fendbmenos. Quando vocé
destréi uma forma de vida, esta acabando com as conexdes entre esta forma e
outras formas, esta empobrecendo o Universo. A Ecologia Profunda reconhece o
valor intrinseco de todos os seres vivos e concebe 0s seres humanos nao como
os senhores do Universo, mas apenas como um fio muito particular na Grande
Teia da Vida.

A rede - a teia tecida pelas aranhas, para dar um exemplo da natureza, ou
a rede de pescar que os seres humanos inventaram - &, pois, a metafora central
da ecologia. A organizagdo em redes seria assim a estrutura basica de cada
sistema do Universo. Desde uma simples célula até as complexas estruturas
sociais, todas as redes obedecem a mesma ldgica.

Na grande rede universal ndo ha uma hierarquia, pois nada € superior a
nada. Na natureza ndo ha “acima” ou “abaixo”, na “frente” ou “atras”. Ha somente
redes aninhadas dentro de outras redes menores. Tudo estd ao mesmo tempo e
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se liga, a0 mesmo tempo, com tudo. Isto € chamado também de Pensamento
Ecoldgico, ou Pensamento Holistico.

Nao ha mais uma dicotomia entre “substancia” e “forma”, entre “forma” e
“fundo”. Tudo é integrado, tudo € ao mesmo tempo. Tudo se relaciona com tudo.
Tudo estd organizado em sistemas cujas propriedades surgem das relagdes
entre as partes. E o todo é mais do que a mera soma das partes, por causa das
relagdes organizadoras que existem entre todas as coisas.

Para sobreviver, cada sistema vivo estd em constante aprendizado,
exposto a constantes fluxos de energia e matéria que afetam sua estrutura e seu
ponto de estabilidade. As vezes acontecem mudancas de tal ordem nos sistemas
que causam rupturas, uma rearrumagao geral, e em seguida se instaura
espontaneamente uma nova ordem. Esta capacidade de se rearrumar que os
sistemas possuem €& que faz com que eles estejam vivos. Weiner Heinsenberg,
um dos fundadores da teoria quéntica, afirma: “O mundo aparece como um
complicado tecido de eventos no qual conexdes de diferentes tipos se alternam
ou se sobrepdem ou se combinam e, por meio disso, determinam a textura do
todo.”

Heisenberg dizia também que esta mudanga de enfoque que deixa de
lado as partes para se preocupar com o todo € o aspecto central de uma
revolugao conceitual em toda a ciéncia moderna.

Nés também somos parte da grande rede, do grande sistema do Universo.

Segundo Norbert Wiener, o matematico do MIT que inventou o termo cibernética,
“somos apenas redemoinhos num rio de aguas em fluxo incessante”.
Sobre comunicagéo ja falamos um pouco. Agora vamos ao conhecimento. O
conhecimento € mais do que informacdo, vai além dela. Em filosofia, o
conhecimento acontece quando o pensamento se “apropria” do objeto, n&do no
sentido de se apossar, mas no sentido de ter dele uma percep¢ao clara, uma
apreensao mais profunda. Quando alguém conhece um objeto pode nao so6
identifica-lo mas também refletir sobre ele. Segundo Ruben Bauer, o
conhecimento € um recurso ilimitado que aumenta com o uso. Se expuser a
alguém o meu conhecimento, n&do o perco; e esse alguém, ao combinar seu
conhecimento prévio com aquilo que apreende a partir do que eu digo, chega a
novas descobertas, o conhecimento se expande. Buckminster Fuller, o grande
propagador do conceito de sinergia, diz que o atual problema do esgotamento
dos recursos naturais do Planeta encontra uma resposta na inesgotabilidade da
criatividade e da inteligéncia humana. Pode-se contrabalangcar o esgotamento
dos recursos naturais através de formas criativas de uso do préprio
conhecimento, que fagam com que se consuma o minimo de recursos e se
obtenha disto o maximo de resultados.

Ainda segundo Humberto Maturana, o verdadeiro conhecimento n&o leva
ao controle ou a tentativa de controle, mas leva ao entendimento, a
compreensao, a uma agao harmdnica e ajustada aos outros e ao meio.

Para Maturama, conhecer € viver, viver € conhecer. Ele afirma: “todo
conhecer é uma acgao efetiva que permite a um ser vivo continuar sua existéncia
no mundo que ele mesmo traz a tona ao conhecé-lo.”

Revista de Ecologia do Século 21 Av. Copacabana 2 - Gr. 301 - Rio de Janeiro - RJ - 22010-122
Tels.: (21) 2275-1490 / 2275-1499 Edicéo 78

Este texto faz parte do curso “Comunicagdo e meio ambiente / Camera e natureza”, que sera
ministrado pelo autor na ONG Instituto de Pesquisas Ecolégicas - IPE, em Nazaré Paulista (SP)
de 22 a 24/11. cbbc@ipe.org.br www.ipe.org.br
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LISTA DE SITES - CIBERCULTURA

Site 1: Online Magazine, neste site vale a pena, conhecer sobre a Internet e sua
historia, tanto a nivel mundial como a Internet Brasil, tem outras curiosidades
também.

Online

MAGAIINE
http://www.malagrino.com.br/online/index(1).html

Site 2: Neste site Arte Digital, O Fim da Arte, vocé encontra textos interessantes
e polémicos sobre arte e cultura digital, vale a pena conferir. Leitura basica e
facil, em portugués.

http://www.quattro.com.br/passage/artedigi.htm

Site 3: A DHnet, é um site muito rico em conteudo, produzido aqui no RN, pela
ONG CENARTE, tem muita informacao na area de Direitos Humanos, mas nos
interessa mais a parte de Cibercidadania, com textos interessantes obre cultura
e cidadania digital, vale a pena ler as Declaragdes, Manifestos, Textos e
Reflexdes, principalmente os de Pierre Levy.

Cibereidadanfa
http://www.dhnet.org.br

Site 4: Este site Antroposmoderno, contem textos e artigos interessantes sobre
cultura virtual, arte, pos modernidade, fotografia etc. Textos em espanhol e
portugués.

=0 NEROERCIMODEEND

=,
e S

http:ﬁwww.antroposmoderno.com/

Tarefa: Leia sobre a historia da Internet, cibercultura, pos-modernidade,
ciberpunks, cultura virtual etc e ampliseus horizontes e conhecimentos sobre
esta area.
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1.

LINGUAGEM

"A maquina fotografica é um espelho
dotado de memoiria,

porém incapaz de pensar”

Arnold Newman

"Jamais deixara de existir quem leve em
conta apenas a técnica em consideragdo
e pergunte ‘como’, enquanto outros de
temperamento mais inquiridor, desejarao
saber ‘por qué’; eu pessoalmente, sempre
preferi a inspiragado a informagé&o"

Man Ray

Foto: Man Ray

Por tras de cada fotografia deveria existir um motivo suficiente para
justifica-la. Essa afirmacdo € mais importante do que talvez se acredite, pois
antes de tirar uma determinada foto, o fotégrafo ndo deve dispensar uma
compreensao integral dos motivos que o levaram a fazer esta ou aquela
fotografia. O fotégrafo deve ter consciéncia plena de seu ato antes de apertar o
botdo. Podemos afirmar que nao basta competéncia técnica para a realizacido de
boas fotografias, € imprescindivel ter consciéncia. Pense primeiro, fotografe
depois.

Ao fotografarmos pessoas, objetos ou qualquer assunto, ndo estamos

necessariamente registrando a verdade sobre ele, e sim nossa opinido sobre o
assunto, nossa forma de ver o mundo. Um bom fotégrafo coloca sua marca e
seu estilo em tudo aquilo que por ele for fotografado.
A fotografia, assim como a musica, a poesia, a pintura, a danga, etc., € um meio
de expressado do individuo; como tal, tem linguagem prépria. Seus elementos
podem ser manipulados pelo estudo e pesquisa ou prépria intuicdo do fotégrafo.
Um bom dominio dos elementos da linguagem fotografica, assim como das
questbes técnicas e do equipamento, sdo as garantias que nos permitem
concretizar a realizagcéo da fotografia desejada.

Elementos da Linguagem Fotografica

Como forma de orientar o estudo da fotografia, descrevemos a seguir alguns
elementos da linguagem fotografica e suas finalidades.

Ponto de vista e composicao:
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Foto: sebastido Salgado

A capacidade para selecionar e dispor os elementos de uma fotografia

depende em grande parte do ponto de vista do fotégrafo. Na verdade, o lugar
onde ele decide se colocar para bater uma foto constitui uma de suas decisbées
mais criticas. Muitas vezes uma alteracdo, mesmo minima, do ponto de vista,
pode alterar de forma drastica o equilibrio e a estrutura da foto.
Por isso torna-se indispensavel andar de um lado para o outro, aproximar-se e
afastar-se da cena, colocar-se em um ponto superior ou inferior a ela, a fim de
observar o efeito produzido na fotografia por todas essas variagdes. A
composi¢cao nada mais é do que a arte de dispor os elementos, do assunto a ser
fotografado, da forma que melhor atenda nossos objetivos.

"A composicdo deve ser uma de nossas preocupacoes
constantes, até nos encontrarmos prestes a tirar uma
fotografia; e entao, devemos ceder lugar a sensibilidade"

Henri Cartier-Bresson

Planos:

Foto: sebastido Salgado

Os Planos determinam o distanciamento da camera em relagdo ao objeto
fotografado, levando-se em conta a organizagdao dos elementos dentro do
enquadramento realizado. Os planos dividem-se em trés grupos principais
(seguindo-se a nomenclatura cinematografica) Plano Geral, Plano Médio,
Primeiro Plano. Uma mesma fotografia pode conter varios planos, sendo
classificada por aquele que é responsavel por suas caracteristicas principais.
Plano Geral: o ambiente € o elemento primordial. O sujeito € um elemento
dominado pela situagéo geografica.
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4,

Plano Médio: neste plano, sujeito ou assunto fotografados estdo ocupando boa
parte do quadro, deixando espaco para outros elementos que deverao completar
a informacgao. Este plano é bastante descritivo, narrando a agao e o sujeito.
Primeiro Plano: enquadra o sujeito dando destaque ao gesto, a emogao, a
fisionomia, podendo também ser um plano de detalhe, onde a textura ganha
forca e pode ser utilizada na criacao de fotografias abstratas.

Também é comum utilizarmos a expressao "Segundo Plano" para nos referirmos
a assuntos, pessoas ou objetos, que mesmo nao estando em destaque ou
determinando o sentido da foto, tém sua importancia.

Perspectiva:

TR S TR, T SN RS IST

il
i
!

| e

o

!

|

Foto: Ricardo salgado

As fotografias sdo bidimensionais: possuem largura e comprimento, e para se
conseguir o efeito de profundidade é preciso que uma terceira dimenséo seja
introduzida: a perspectiva.

Sem duvida a perspectiva ndo passa de uma ilusdo de otica. Quando
seguramos um livro, mantendo o brago esticado, este objeto dara a impressao
de ser tdo grande quanto uma casa situada a uma centena de passos. Quanto
mais se reduz a distancia entre o livro e a casa, mais os objetos se aproximam
de suas verdadeiras dimensdes. S6 quando o livro se encontra em um plano
idéntico ao da casa, é que o tamanho aparente de cada um deles equivale com
exatidao ao real.

Através da perspectiva, linhas retas e paralelas ddo a impresséo de
convergir, objetos que encobrem parcialmente a outros dao a sensagado de
profundidade, e através do distanciamento dos objetos temos a sensagédo de
parecerem menores.

Podemos utilizar a perspectiva para criar impressdes subjetivas, e o caso de
efeitos de: "Mergulho" fotografar com a camera num angulo superior ao assunto,
diminuindo-o com relagdo ao espectador; e "Contra-mergulho" a camera num
angulo inferior ao assunto criando uma sensacgédo de poder, forca e grandeza.
Cada um destes recursos devera ser utilizado de acordo com o contexto e o
objetivo do fotografo.

Luz, Forma e Tom:
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foto: Marcos Vianna

A maioria dos objetos de uso diario pode ser identificada apenas pelo seu
contorno. A silhueta de um vaso, colocado contra a janela, sera reconhecida de
imediato, porque todos nds ja vimos muitos vasos antes. Contudo, o espectador
pode apenas tentar adivinhar se ele é liso ou desenhado, ficando com a
incerteza até que consiga divisar com clareza sua forma espacial. E esta
depende da luz.

A luz é indispensavel a fotografia. A prépria palavra "fotografia”, cunhada em
1839 por Sir. John Herschel, deriva de dois vocabulos gregos que significam
"escrita com luz". A luz cria sombras e altas-luzes, e € isso que revela a forma
espacial, o tom, a textura e o desenho.

A fotografia é afetada pela qualidade e dire¢do da luz. Qualidade € o termo
que aplicaremos para definir a natureza da fonte emissora de luz. Ela pode ser
suave, produzindo sombras ténues, com bordas pouco marcadas (por exemplo,
a luz natural em um dia nublado); ou dura, produzindo sombras densas, com
bordas bem definidas (luz do meio-dia).

A altura e diregdo da luz tém influéncia decisiva no resultado final da
fotografia.

Dependendo da posi¢cao da luz da fonte luminosa, o assunto fotografado
apresentara iluminada ou sombreada esta ou aquela
face. A selecdo cuidadosa da diregcdo da luz nos permite destacar objetos
importantes e esconder entre as sombras aqueles que nao nos interessa.

Luz lateral: € a luz que incide lateralmente sobre o objeto ou o assunto
fotografado, e se caracteriza por destacar a textura e a profundidade, ao mesmo
tempo que determina uma perda de detalhes ao aumentar consideravelmente a
longitude das sombras criando muitas vezes imagens confusas.

Luz direta ou frontal: quando uma cena esta iluminada frontalmente, a luz vem
por tras do fotégrafo, as sombras se escondem sob o assunto fotografado. Este
tipo de luz reproduz a maior quantidade de detalhes, anulando a textura e
achatando o volume da foto.

Contra-luz: € a luz que vem por tras do assunto convertendo-o em silhueta,
perdendo por completo a textura e praticamente todos os detalhes.

Denomina-se Tom a transicao das altas-luzes (areas claras) para a sombra (
areas escuras). A gama de cinzas existente entre o preto e o branco.

Em uma fotografia onde se vé apenas a silhueta de um objeto, recortada
contra um fundo branco, n&o existindo portanto tons de cinza. Esta sera uma
fotografia em alto-contraste. Uma fotografia que tem apenas alguns tons de cinza
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predominando o preto e o branco sera considerada uma fotografia dura (bem
contrastada). Ja uma imagem onde predominem os tons de cinza podera ser
considerada uma fotografia suave (pouco contrastada). Existe uma "escala de
cinzas" medida em progressao logaritmica, que vai do branco ao preto. Esta
escala é de grande utilidade, podendo-se através dela interferir no resultado final
da fotografia.

Textura:

l Foto: Xavier Tomas

A textura e a forma espacial estdo intimamente relacionadas, entendendo-se
como textura a forma espacial de uma superficie. E através da textura que
muitas vezes podemos reconhecer o material com o qual foi feito um objeto que
aparece em nossa fotografia, ou podemos afirmar que em tal paisagem o campo
que aparece é gramado ou nao de terra.

Uma fonte luminosa mais dura, forte e lateral, ira privilegiar mais a textura;
enquanto uma luz mais difusa, indireta, suave, podera fazer desaparecer uma
textura ou diminuir sua intensidade.

A textura pode ser considerada um fator de importadncia em uma fotografia,
em virtude de criar uma sensagao de tato, em termos visuais, conferindo uma
qualidade palpavel a forma plana. Ela ndo s6 nos permite determinar a aparéncia
de um objeto, como nos da uma idéia da sensagao que teriamos em contato com
ele. Podemos, através da luz, acentuar ou eliminar texturas, a ponto de tornar
irreconheciveis objetos do cotidiano.

Linhas e Formas, os Desenhos:

STHOUSAWDIMAGE

Foto: Paulo de Sousa
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O desenho pode transformar-se em um tema, e introduzir ordem e ritmo em
uma foto que, sem ele, talvez parecesse cadtica. Nos casos onde o seu efeito é
muito grande, ele pode dominar a imagem, a ponto de os outros componentes
perderem quase por completo sua importancia.

Linhas e formas podem ser usadas para criar imagens abstratas, subjetivas,
ou para desviar a atengao do assunto principal de uma fotografia.

Foco Profundidade de Campo:

Foto: Tiago Fonseca

Dentro dos limites técnicos, temos possibilidades de controlar ndo sé a
localizacdo do foco, como também a quantidade de elementos que ficardo
nitidos. Através destes controles, podemos destacar esta ou aquela area dentro
de um assunto fotografado. E o foco que vai ressaltar um objeto em detrimento
dos outros constantes da foto.

Movimento:

Foto: René de Paula Jr.

Sempre que um objeto se move em frente a camera fotografica, sua imagem
projetada sobre o filme também se move. Se o movimento do objeto é rapido e a
camera fica aberta, por um tempo relativamente longo, essa imagem ou
movimento sera registrada como um borrdo, um tremor, ou uma forma confusa.
Se o tempo de exposicao for reduzido, o borrdo também sera reduzido ou até
eliminado. Um tempo de exposi¢ao a luz curto (velocidade alta), pode "congelar"
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0 movimento de um objeto, mostrando sua posicdo num dado momento. Por
outro lado, um tempo de exposi¢cdo longo (velocidade baixa), pode ser usado
deliberadamente para acentuar o borrdo ou tremor sugerindo uma sensagao de
movimento.

Apostila redigida e copilada pelo Corpo Docente da Clinica Fotografica: Andrea Sendyk, Malu
Dabus Frota e latd Cannabrava
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LINGUAGEM FOTOGRAFICA
Introducgao

Um trabalho fotografico possui vida prépria. E, ou deve ser, justificado por
si mesmo.Cada fotografo deve estar consciente da acédo de fotografar, que além
de "captar imagens", € um registro de sua opinido sobre as coisas, sobre o
mundo. A sua abordagem sobre qualquer tema o define e o expressa.

Ha aqueles que s aplicam a técnica fotografica e outros que a utilizam
como meio, extrapolando o seu bidimensionalismo, expandindo-se no
tridimensional da informacdo e da expressdao.Cabe a ndés adequarmos a
fotografia aos nossos sentimentos, sensibilidade e criatividade.

A fotografia tem linguagem prépria e seus elementos podem ser
manipulados pelo estudo e a pesquisa ou pela prépria intuicao do fotografo.

Temos que saber que o equipamento nos permite que a fotografia
aconteca com certa precisdo, mas estes aparatos somente sdo instrumentos que
o fotografo utiliza dependendo do seu posicionamento, conhecimento e vivéncia
da realidade que pretende retratar.

O fotégrafo deve utilizar o plano visual com elementos precisos, como se
fosse uma "mala de viagem", cuja ocupacao requer racionalidade e utilidade dos
componentes. E a elaboracdo criativa destes elementos dentro do quadro visual ,
que permite a sintetizacao da idéia na retratacdo da realidade.

Os elementos da linguagem fotografica

O estudo dos elementos da linguagem fotografica interessa nao so pela
capacidade narrativa desses elementos, como também pelo seu conteudo
dramatico.Ocorre com todas as formas de comunicacéao, e, em particular, com as
artes, por terem linguagem prépria.

Na fotografia, a linguagem esta relacionada as caracteristicas, aos modos,
pelos quais a fotografia existe. Para chegar a seu objetivo, necessita transpor um
complexo processo técnico; e é este processo a base da linguagem fotografica.
A base técnica da realizagéo da fotografia determina os elementos da linguagem.

O estudo da linguagem decorre da necessidade de "dizer" alguma coisa e
€ proveniente de um processo de experimentacdo dos recursos colocados a
disposicao da fotografia pela técnica.

Evidentemente, todo avango técnico enriquece e modifica a linguagem; como
exemplo podemos notar pela histéria, a mudanga nos valores dos elementos da
linguagem no surgimento da foto em cores.

Os recursos elementares da base técnica sao os filmes e a camara.

Cada chapa do filme possui uma imagem gravada de uma realidade
exterior, obtida através dos controles que a maquina possibilita.

A superficie do filme tem uma dimensé&o determinada, sejam os cartuchos,
os 135, os 120 ou mesmo os filmes em chapas; o processo fotografico reduz
uma realidade tridimensional a uma imagem bidimensional, as objetivas tém
determinadas distancias focais que modificam estas realidade de diferentes
formas .

A janela da camara tem um formato determinado: 18 x 24 mm., 24 x
36mm., 6 x 6cm., 4 x 5 polegadas e outros. Vemos que, ao fotografar a
realidade, a cémara ja realiza determinadas transformagdes do real,
convertendo-o numa imagem de dimensdes determinadas e sujeito a um certo
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niamero de limitagdes. Sao estas "limitacbes" que vao ser elaboradas
criativamente como linguagem fotografica.

Como elementos da linguagem fotografica temos:

01. planos - corte, enquadramento

02. foco - foco diferencial, desfoque, profundidade de campo
03. movimento - em maior e em menor grau, estaticidade
04. forma -, espaco

05. angulo - posicdo da maquina

06. cor - gradagao de cinzas, as cores

07. textura - impressao visual

08. iluminagao - sombras, luzes

09. aberragoes - 6ticas, quimicas

10. perspectiva — linhas

11. equilibrio e composigao - balango, arranjo visual dos elementos.

01 - Planos:

Quanto ao distanciamento da cédmara em relagdo ao objeto fotografado,
levando-se em conta a organizagao dos elementos internos do enquadramento,
verifica-se que a distingao entre os planos ndo € somente uma diferenga formal,
cada um possui uma capacidade narrativa, um conteudo dramatico proéprio.

E justamente isso que permite que eles formem uma unidade de linguagem, a
significagcao decorre do uso adequado dos elementos descritivos e/ou dramaticos
contidos como possibilidades em cada plano.

Veremos cada plano, usando a nomenclatura cinematografica para,
didaticamente, facilitar as definicdes dos enquadramentos ajudando seu estudo.
Os planos se dividem em trés grupos principais:

- 0s plano gerais
- 0s planos médios
- 0s primeiros planos

Grande Plano Geral (GPG)

O ambiente é o elemento primordial. O sujeito € um elemento dominado pela
situacdo geografica. Objetivamente a area do quadro é preenchida pelo
ambiente deixando uma pequena parcela deste espago para o sujeito que
também o dimensiona. Seu valor descritivo estd na importancia da localizagcao
geografica do sujeito e o seu valor dramatico estda no envolvimento, ou
esmagamento, do sujeito pelo ambiente. Pode enfatizar a dominacdo do
ambiente sobre o homem ou, simbolicamente, a solidao.

Plano Geral (PG)

Neste enquadramento, o ambiente ocupa uma menor parte do quadro: divide,
assim, o espago com o sujeito. Existe aqui uma integragdo entre eles. Tem
grande valor descritivo, situa a acdo e situa o homem no ambiente em que
ocorre a agao. O dramatico advém do tipo de relagéo existente entre o sujeito e o
ambiente. O PG é necessario para localizar o espaco da agao.

Plano Médio (PM)

E o enquadramento em que o sujeito preenche o quadro - os pés sobre a linha
inferior, a cabega encostando na superior do quadro, até o enquadramento cuja
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linha inferior corte o sujeito na cintura. Como se vé, os planos ndo sao
rigorosamente fixados por enquadres exatos. Eles permitem variagbes, sendo
definidos muito mais pelo equilibrio entre os elementos do quadro, do que por
medidas formais exatas. Os PM sao bastante descritivos, diferem dos PG que
narram a situagao geografica, porque descrevem a agao e o sujeito.

Primeiro Plano (PP)

Enquadra o sujeito dando destaque ao seu semblante. Sua fungéo principal é
registrar a emocgao da fisionomia. O PP isola o sujeito do ambiente, portanto,
"dirige" a aten¢ao do espectador.

Plano de Detalhe (PD)

O PD isola uma parte do rosto do sujeito. Evidentemente, € um plano de grande
impacto pela ampliagdo que da a um pormenor que, geralmente, nao
percebemos com minucia. Pode chegar a criar formas quase abstratas.

2 - Foco:

Dentro dos limites técnicos, temos possibilidades de controlar ndo s6 a
localizacdo do foco, como também a quantidade de elementos que ficarao
nitidos.

Além disso, podemos também trabalhar com a falta de foco, ou seja, o desfoque.
Podemos enfatizar melhor um elemento da fotografia sobre os demais,
selecionando-o como ponto de maior nitidez dentro do quadro. A escolha
depende do autor mas a forca da mensagem deve muito ao foco. E ele que vai
ressaltar um certo objeto em detrimento dos outros constantes no
enquadramento. A pequena falta de foco de todos os elementos que compdem a
imagem pode servir para a suavizagédo dos tragos, o contrario acontece quando
ha total nitidez, que demonstra a rudeza ou brutalidade da realidade.

3 Movimento:

O captar ou ndo 0 movimento do sujeito € também uma escolha do fotografo. As
vezes, um objeto adquire maior realce quando a sua acdo é registrada em
movimento, ou 0 movimento € o principal elemento, portanto deve-se capta-lo.
Outras vezes, a forca maior da agao reside na sua estagnagao, na visao estatica
obtida pelo controle na maquina.

4 Forma:

Forma ndo € s6 o contorno; € o modo do objeto ocupar espago. As
possibilidades normais da fotografia, fornecem aspectos bidimensionais da
imagem; a forma, enquanto aspecto isolado, pode fornecer a sensagao
tridimensional. A maneira pela qual a camara pode fornecer a sensacao
tridimensional, depende de alguns truques visuais, tais como: a maneira pela
qual as imagens sao compostas; os efeitos da perspectiva; a

relagéo entre os objetos longe e objetos proximos.

5 Angulo:

A camara pode ser situada tanto na mesma altura do sujeito, como também
abaixo ou acima dele. Ao fotografarmos com a maquina de "cima para
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baixo"(mergulho), ou de "baixo para cima"( contra-mergulho) temos que nos
preocupar com a impressao subjetiva causada por esta viséo.

A maquina na posi¢ao de mergulho, tende a diminuir o sujeito em relagdo ao
espectador e pode significar derrota, opress&o, submissao, fraqueza do sujeito;
enquanto que o contra-mergulho pode ressaltar sua grandeza, sua forga, seu
dominio. Evidentemente estas colocagcbes vao depender do contexto em que
forem usadas.

6 Cor:

E a mais imediata evidéncia da visdo. Ela pode propiciar uma maior proximidade
da realidade, limitando a imaginagao do espectador, o que ja ndo acontece nas
fotos B&P que nos fornece, nos meios tons, a sensag¢ao de diferenga das cores.
A escolha de B&P ou colorido, vai determinar diferentes respostas do
espectador, ja que as cores também sédo uma forma de sugerir uma realidade
enganosa. A cor pode e deve ser usada desde que sob um cuidadoso controle
estético.

7 Textura:

A textura fornece a idéia de substancia, densidade e tato. A textura pode ser
vista isoladamente. A superficie de um objeto pode apresentar textura lisa,
porosa ou grossa, dependendo do angulo, dos cortes, da luz...

A eliminagdo da textura na fotografia pode causar impacto, uma vez que é a
forma de eliminar aspectos da realidade, distorcendo-a. A textura é elemento
muito importante para a criacdo do real dentro da fotografia, embora possa,
também, desvirtua-lo.

8 lluminagao:

A iluminacéo fornece inumeras possibilidades ao fotografo. Ela esta interligada
aos outros elementos da linguagem, funcionando de forma decisiva na obtencao
do clima desejado, seja de sonho, devaneio, ou de impacto, surpresa e
suspense. A iluminacdo pode enfatizar um elemento, destacando-o dos demais
como também pode alterar sua conotagao.

9 Aberragoes:

As aberracdes podem ser causadas quimicamente ou oticamente.

Todas as deformacdes da imagem, que a técnica fotografica nos permite usar,
tém conotacdes bastante marcantes. As deformacdes, causadas nas proporgdes
das formas dos elementos da foto, fogem a realidade causando um forte
impacto. Outras aberragdes, como a mudancga dos tons, das cores, pode criar
um clima de sonho, de "fora do tempo", de irreal. Todas estas mudancas da
realidade provocadas intencionalmente pelo fotégrafo, tém como objetivo
primordial a alteragdo do clima de realidade e, portanto, devem ser muito bem
elaboradas.

10 Perspectiva:
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Foto: Rogério Ribeiro

A perspectiva auxilia a indicagdo da profundidade e da forma, uma vez que
cria a ilusdo de espaco tridimensional. Ela se determina a partir de um ponto de
convergéncia que centraliza a linha, ou as linhas principais da fotografia.

11 Composic¢ao e Equilibrio:

Composicado é o arranjo visual dos elementos, e o equilibrio € produzido pela
interacdo destes componentes visuais.

O equilibrio independe dos elementos individuais, mas sim do relativo peso que
o fotéografo da a cada elemento. Desta maneira, considera-se que o mais
importante para o equilibrio é o interesse que determinara a composi¢cao dos
outros elementos, tais como: volume, localizagao, cor, conceituagao. Como todos
os outros elementos, o equilibrio sera conseguido de acordo com os propdsitos
do fotégrafo, de evocar ou néo estabilidade, conforto, harmonia, etc....
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A Leitura da Imagem Fotografica :

Escrever sobre foto me parece algo paradoxal, mas necessario.
Para podermos saber mais sobre esta linguagem é necessario sabermos quando
e porque ela surgiu. Se observarmos historicamente saberemos que nao foram
um ou dois homens que a inventaram e sim ela surgiu de uma necessidade no
inicio do século passado de se documentar e eternizar certos homens e certas
situacdes de uma classe social.

Parece que a fotografia nasceu como um grifo, isto é, que se fotografava,
se valorizava, se perpetuava.

Com o tempo, os fotdégrafos de antigamente foram aprendendo e
ampliando o uso desta linguagem. As camaras e materiais foram dando
possibilidade da foto ir mais longe e falar sobre outras coisas. A imagem fixa foi
usada como um fim durante muito tempo. Mas assim que se descobriu que atras
daqueles rostos dos primeiros retratos havia um certo mistério, um querer dizer,
a foto tomou o seu verdadeiro rumo. Percebeu-se a sua forca como uma
linguagem universal e atemporal.

Talvez esteja ai a dificuldade que sentimos quando desejamos ler uma
imagem, ficamos perdidos nesta complexidade de linguagem sem regras
gramaticais e dependendo da nossa leitura e riqueza de visdo do mundo.

Muitas pessoas relacionam o fazer boas fotos ao dominio de uma técnica
e equipamento. Para mim foi mais facil quando percebi que além deste lado
objetivo, percebi o subjetivo e a inter-relacdo dos dois. O primeiro ndo é de
dominio dificil, ja o segundo, depende da cabeca, da vivéncia, da sensibilidade e
o terceiro da criatividade. Esta nesta terceira hipétese todo o entendimento
dessa linguagem. Quando se percebe que a foto € o que significa, passa-se a
colocar toda a técnica a servigo da subjetividade.

Nossa postura hoje diante da documentagao e expresséao que a fotografia
nos possibilita sofre a pressdo dos conceitos e pré-conceitos sociais. O que é
fotografavel para vocé? Pense e repare que é igual ao que seus avos pensavam
e seu padrao de "beleza" igual ao de todos. Ora, para que serve a foto como
meio de expressao, se vocé reproduz o mesmo que 0s outros, mostrando assim
o seu lado massificado e ndo usando
isso como meio de exercicio do préprio individuo?

A linguagem da imagem é t&do complexa como o homem, por isso é
atraente e misteriosa. Seus simbolos e signos modificam de leitura durante os
tempos e em outros espacos, sua falsa estabilidade toma movimento nao fora de
vocé (ali na moldura) e sim la dentro do seu intimo.

Ver uma fotografia ndo é so reviver, é viver, € aprender, é sentir e sentir.
O objeto foto me parece a maquina do tempo, o elo de ligacdo que me conduz
ao encontro (e reencontro) de pessoas, ideais e locais. Olho no papel e vejo de
uma vez s6 e com um certo impacto, uma idéia. Sei que aquilo ndo é a coisa
propriamente dita e sim sua representagao grafica mas me leva ao seu conteudo
através de alguém - o fotdgrafo - o qual se torna o meu mediador. A imagem esta
la discutida por nos trés, isto €, a propria imagem (denotada), o meu interlocutor
(o fotdgrafo) e eu (o espectador).

Quanta coisa sai, que movimento aqueles simbolos vao tomando!

Meu desenvolvimento aumenta e nessa medida cada vez mais surgem
significados e leituras.

Na busca do "real" me levo a fotografar, da mesma forma que levou Daguerre a
largar seus pincéis e comecgar a usar uma maquina fotografica. Fotografo o que
acredito ser real, e esta idéia me atrapalha dentro de uma filosofia dualista que
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aprendemos, do é ou nao é, do bem e do mal, etc....De repente a fotografia
mostra o terceiro lado: o do pode ser...

A imagem esta ai para ser retratada, lida, consumida, sempre a servigo de
uma idéia. O que € necessario € crescer 0 homem para que com mais critica e
posicionamento possa ter a liberdade de ir e vir ndo sé no espaco, mas também
no tempo.
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”A LINGUAGEM DO ENSAIO FOTOGRAFICO"
Emidio Luisi — SP.

"Textos: Henri Cartier Bresson (HCB)
Duane Michals (DM)

" As vezes existe uma unica foto cuja composicdo possui tanto vigor e tanta
riqueza, cujo conteudo irradia tanta comunicagéo, que esta foto em si é toda urna
histéria. Mas isso raramente acontece. (HCB)

"Tudo é assunto para fotografia, especialmente as coisas dificeis de nossas
vidas. Ansiedade, traumas de infancia, magoas, pesadelos
desejos sexuais. As coisas que nao podem ser vistas sdo as mais significativas.
Elas ndo podem ser fotografadas, apenas sugeridas. (DM)

"Em fotografia, a menor coisa pode ser um grande assunto. (HCB)

"Fala-se muito em angulos de camara; mas os unicos angulos validos que
existem sdo os angulos da geometria da composig¢do e nado aqueles fabricados
pelo fotografo que se delta sobre o estbmago e realiza outros malabarismos em
busca de seus efeitos. (HCB)

"Nenhuma das minhas fotografias existiriam, no chamado mundo real, se eu
nao as tivesse inventado. Elas ndo s&o encontros acidentais, testemunhos nas
ruas. Eu sou o responsavel. Estando Bresson la ou ndo, aquelas pessoas teriam
feito seu pic-nic 8 margem do Sena. Eles foram eventos historicos. Ndo existe
uma fotografia. Nao ha um tipo de fotografia. O unico valor de julgamento é o
trabalho intrinsicamente. Sera que ele me toca, mexe, me preenche? (DM)

"A composicao deve ser uma das preocupacgdes constantes, mas no momento
de fotografar ela s6 pode sair da intuigdo do fotégrafo. (HCB)

"comecei a fazer sequencias porque aquilo sobre o que queria falar eu nao
podia encontrar na rua; tinha que ser construido. Para min a realidade nao é o
acontecimento na rua; é toda minha experiéncia. Nao é apenas o0 que eu vejo,
mas o que sinto. Eu prefiro fotografar sentimentos. Mais que fotografar uma
mulher chorando, quero fotografar a razao pela qual ela estad chorando. Prefiro
fotografar a dor. Mais que fotografar um homem dormindo num diva, eu prefiro
fotografar os sonhos dele. Estou mais interessado na natureza das coisas que
em sua aparéncia. (DM)

"qualquer que seja nossa reportagem, estaremos chegando como intrusos. E
essencial, portanto, que nos aproximemos do assunto nas pontas dos pés -
ainda que se trate de uma natureza morta. (HCB)

"Faco tudo o que me passa pela cabeca. Sempre quis transcender a
realidade. Quando a foto é bem sucedida, ela transcende a realidade. Toda foto
tem que ter unta atmosfera, ainda que vocé ndo possa descrevé-la. E como a
boa poesia. Ela sugere algo. (DM)

"Mas dentro do movimento existe um momento em que os elementos
dinamicos se acham equilibrados. A fotografia deve capturar esse momento e
imobilizar seu equilibrio. (HCB)
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"Eu sou um reflexo fotografando outros reflexos com seus reflexos. (DM)
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A LINGUAGEM FOTOGRAFICA E A TECNOLOGIA

Discussao por Igor Pessoa
http://www.bancodaimagem.com.br

A técnica do registro de imagens
em uma superficie bidimensional
remonta a pouco mais de cem anos. Ao
longo deste periodo a linguagem
fotografica variou em fungcdo dos
recursos técnicos disponiveis, do
momento histérico e das respectivas
correntes estéticas. Entretanto, nas
ultimas duas décadas a énfase dada
aos recursos técnicos parece vir
prevalecendo sobre a técnica e a
estética. Quando falo em técnica, refiro-me ndo sé ao conhecimento necessario a
operagao dos equipamentos envolvidos no registro de imagens mas, sobretudo a
capacidade de avaliagao, composicdo e busca de uma linguagem e objetivos
determinados. Os mesmos parametros (subjetivos, é claro) envolvidos no trabalho
de um pintor ou artista plastico. Alids , ndo sao poucos os exemplos de grandes
fotografos que iniciaram ou terminaram suas carreiras como pintores.

Tenho ouvido frequentemente profissionais enaltecendo as virtudes deste ou
daquele novo equipamento e de como ele aumentaria suas possibilidades de
trabalho. E claro que um equipamento bom e moderno é importante e auxilia o
fotografo em muitas circunsténcias, ainda mais se levarmos em conta a eterna
urgéncia com a qual a maioria dos fotégrafos tem que lidar. Mas ndo podemos nos
esquecer que de nada adiantam miriades de possibilidades e recursos quando nao
temos uma linguagem definida, uma minima conceituacao interior do propédsito de
nosso trabalho, do que almejamos ndo s6 como profissionais mas como seres
humanos. Obviamente existe a questdo do mercado e da subsisténcia mas acredito
que estas preméncias possam e devam coexistir com a ideologia de cada um. E n&o
a ideologia da sobrevivéncia mas a da realizagao e desenvolvimento interiores.

Agora temos a fotografia digital. Outro suporte, outros recursos técnicos, mais
facilidades e rapidez para um mundo que se acostumou a perceber a realidade e
assimilar mensagens através de icones numa tela de computador. Mais do que
nunca a imagem é poderosa, porque € sintética e instantadnea. Quantos segundos
precisamos para decodificar um outdoor, uma propaganda numa revista ou 0 menu
de nosso computador? E como o ser humano é movido pela preguica, pelo desejo
de sempre fazer mais com menos esforgco € bastante natural que nos sintamos
tentados a aderir a essa nova tecnologia, além das indiscutiveis vantagens na
relacdo custo X beneficio. Até ai nada de errado. Devemos entretanto, permanecer
atentos ao fato de que, ndo ha equipamento ou automacao que substitua o talento, a
inventividade e a subjetividade do ser humano. Que, mais do que nunca, corremos o
risco da banalizagdo e massificacdo do trabalho fotografico. Que a avalanche de
novos produtos que invadem o mercado mais do que visar o conforto e a exceléncia
do trabalho fotografico estdo a servico de uma diretriz basica de toda industria
moderna chamada obsoletismo programado. Isto quer dizer que, para manter os
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sistemas socio-econémicos vigentes a industria tem que produzir cada vez mais e a
um custo mais alto e, para que isso possa acontecer, 0 mercado consumidor tem
que ser permanentemente reabastecidos de nova onda de mercadorias. Mas porque
irlamos trocar nossos 6timos (e até pouquissimo tempo moderno) equipamentos por
outros, ainda mais dispendiosos? Porque somos levados a acreditar que esta ou
aquela inovacao sera essencial ao desenvolvimento de nosso trabalho. E com isso,
vamos cada vez mais deixando de lado a linguagem, a capacidade de julgamento e
observacgdo, coisas que ndo custam dinheiro, mas sim empenho e atencéo,
disposicao para um trabalho interior, de aprendizado e permeabilidade num mundo
que tende a nos tornar cada vez mais herméticos, padronizados e monossilabicos.

E um mundo rapido, vertiginoso mesmo e que acaba nos arrastando neste
redemoinho da midia e da batalha pela sobrevivéncia. Dificil sair? E claro!
Impossivel? Nunca! Mas, até pelo crescente poder de influéncia das imagens nos
dias atuais, ndo podemos nos furtar a nossa responsabilidade como criadores e
idealizadores. Ou simplesmente como homens. Também n&o sdo poucos o0s
exemplos de grandes fotégrafos que trabalham com um minimo de equipamento e
cuja prerrogativa basica ndo € a alta tecnologia envolvida, mas a qualidade e
confiabilidade. E que estes fotografos carregam uma imensa bagagem, ndo de
parafernalias high-tech, mas de experiéncias pessoais, cultura e vida interior.
Atengao, minha gente!
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COMPOSIGAO

Se uma fotografia € para comunicar seu sujeito na sua total intensidade, a
relacdo da forma tem que ser rigorosamente estabelecida. Fotografia implica no
reconhecimento do ritmo no mundo real das coisas reais. O que o olho faz é
encontrar o foco no "sujeito" particular, na massa da realidade; o que a cdmera faz é
simplesmente registrar no filme a decisado feita pelo olho. Nés olhamos algo e
percebemos a fotografia, como pintura, completa de uma vez. Na fotografia,
composi¢cao € o resultado da coligacdo simultdnea, a coordenagédo orgéanica de
elementos vistos pelo olho. A pessoa ndo adiciona composi¢do, "sujeito” material
basico desde que é impossivel separar o conteudo da forma. Composi¢cao tem que
levar em conta essa inevitabilidade.

Na fotografia, existe um tipo novo de plasticidade, produto das linhas
instantaneas feitas por movimentos do "sujeito”, Nos trabalhamos em unissono com
movimento como se isto fosse um pressentimento da maneira pela qual a prépria
vida se desenrola. Porém dentro do movimento existe um momento no qual os
elementos em movimento estdo em equilibrio.

O olho do fotografo estd sempre avaliando. O fotdégrafo pode trazer
coincidéncia de linha sempre ao mover sua cabeca uma fragdo de milimetro. Ele
pode modificar perspectivas dobrando levemente seu joelho, Botando a camera
mais perto ou mais longe do "sujeito", ele desenha um detalhe e isto pode ser
subordinado, ou pode ser tiranizado por esta acdo. Porém ele compdéem uma foto
aproximadamente na mesma quantidade de tempo que é gasto para "clicar", na
velocidade de agao do reflexo.

Algumas vezes acontece que vocé enguiga, atrasa, espera pér um momento
para que ele acontega. Algumas vezes vocé sente que aqui esta tudo para fazer
uma foto - exceto por algo que esta faltando. Mas o qué? Certamente alguém
subitamente entra no seu enquadramento. Vocé segue o progresso dele através do
visor. Vocé espera e espera, e finalmente vocé aperta o botdo - e vocé se depara
com a impressao ( apesar de nao saber por que) que vocé realmente consegui algo.
Mais tarde para substanciar o fato, vocé pode fazer uma copia desta foto, encontra
nela as figuras geométricas que vem em analise, e vocé observa que, se o obturador
tiver sido disparado no momento decisivo, vocé conseguiu instintivamente fixar o
padrdo geométrico sem o qual a fotografia teria sido sem forma e sem vida.

Composicdo tem que ser uma das preocupagdes constantes, mas no
momento de disparar ela pode provir somente da intuicdo, pois nés estamos para
capturar o momento fugitivo, e todas as relagdes envolvidas estdo em movimento.
Ao aplicar a Regra de Ouro (Golden Rule) o unico par de compassos a disposi¢cao
do fotografo € seu proprio par de olhos. Qualquer analise geométrica, qualquer
reducao da foto a um esquema, pode ser feito apenas (por causa de sua natureza
prépria) depois que a fotografia foi feita, revelada e copiada - entdo ela pode ser
usada somente para um exame Post-morten da foto. Eu espero que nds nunca
iremos ver o dia quando casas fotograficas irdo vender pequenas viseiras ("schema
grills") para serem colocadas nos nossos visores: e aquela regra de ouro nao ira
nunca ser marcada no nosso primeiro plano.

Se vocé comega cortando uma fotografia, isto significa a morte do correto
jogo de posicbes geomeétricas das propor¢des. Apesar de dificiimente acontecer de
uma fotografia que foi fracamente composta ser salva, através da reconstrucao de
sua composi¢ao no laboratério, a integridade da visdo ndo esta mais la. Existe um
bocado de discussédo sobre os angulos da camera, mas os unicos angulos validos
sdo os angulos da composi¢cao geomeétrica e ndo os fabricados pelo o fotégrafo que "
cai reto no seu estdbmago" ou faz outra extravagancia para produzir seus efeitos.
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HORA DO DESCANSO
Ed Figueiredo

Na tentativa de avangar alguns passos além da leitura descritiva da
imagem acima, pretendo agora me concentrar em seus elementos iconologicos e
caminhar na diregao de seus significados simbdlicos.

Alguns desses elementos serdo levantados com a intencdo de permitir
desenvolver um pouco mais a questdo comparativa entre fotografias sociais do
inicio do século e atuais. Em virtude de sua evidéncia entre os fotografos
documentaristas contemporaneos e do recente lancamento de “Exodos”, o
trabalho de Sebastido Salgado sera tomado como exemplo das atuais fotografias
de cunho social.

INTERPRETAGAO DA FOTOGRAFIA

Partindo da premissa de que a leitura inicial da fotografia reproduzida
acima é feita a esquerda para a direita ao longo da viga metalica até o
cruzamento desta com o cabo de acgo, sendo o proprio cabo um elemento a ser
considerado. E por ele que o primeiro olhar “desce” ap6s a intersecdo de linhas,
e € em seu suporte, no canto inferior direito, que se encerra. Este conjunto (cabo
- suporte) ndo sé da uma referéncia espacial e um equilibrio estético a imagem;
como também ele transmite ao leitor uma certa sensagao de segurancga. O cabo
com seus parafusos e seu suporte de fixagdo representam algo estavel, rigido e
ddo um equilibrio simbdlico & imagem. E por esta razdo (e devido a maior
proximidade da cémera) que o0s personagens da direita parecem menos
vulneraveis que os da esquerda.

Outros elementos citados anteriormente sdo os papéis, alvo geral de
atengdo, e a garrafa, com seu formato facilmente associado a garrafas de
uisque, e portanto, produtora de um significado incobmodo. O conteudo dos
papéis, como ja foi dito, parece referir-se a algum assunto do trabalho, ou até
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mesmo estar inserido em um contexto de manifestacao trabalhista. Talvez fosse
oportuno investigar o habito da leitura entre os operarios em momento de
descanso, ou se € um caso isolado, um fato que pudesse ter atraido a atengao e
a consequente presenca do fotografo.

As boinas usadas por oito dos onze personagens remetem, pelo menos
ao senso comum, a um modelo italiano. Considerando a possibilidade de a foto
tratar realmente da constru¢cdo do Empire State Building, ndo €& mera
especulagdo supor que esses operarios eram imigrantes submetidos a dificeis
condigdes sociais e de trabalho nos Estados Unidos do inicio do século, (sobre
este assunto a fotografia “Migrant Mother” de Dorothea Lange — California, 1936
—tornou-se classica).[1]

O fato desses operarios serem pessoas simples, submetidos a um
trabalho duro e arriscado a troco de uma remuneragao injusta, permite concluir
que ndo habitavam a parte da cidade visivel no terceiro plano da imagem. E
provavel que nem sequer frequentavam esse lugar. Deviam ocupar moradias
rudes na periferia suburbana e passar desapercebidos ou até inferiorizados
pelas ruas do valorizado centro da metropole no ir e vir do trabalho.

Mas nesse momento eles tém, literalmente, a cidade a seus pés. Ganham,
nessa fotografia, uma importancia maior do que as milhares de pessoas que
estavam espalhadas por diversos pontos do quadro captado pelo fotoégrafo no
exato instante da exposicao do filme.

Havia, obviamente, nessa exata fragdo de segundo, incontaveis pessoas
nas ruas e casas que vemos ao fundo. Certamente, muitas gozavam de melhor
posicao social e econbémica; nesta imagem, porém, os operarios sdo superiores.
A propria cidade, as leis, ao Estado, e a um sistema socioecondmico cultural que
0s oprime. Sao os personagens centrais de uma fotografia que promoveu uma
inversao social e teve forca suficiente para cruzar o século.

Nao sdo andénimos: sao os operarios da construgao civil. Andnimos sao
todos os outros que estdo nessa foto, mas nao estéao.

FOTOGRAFIAS SOCIAIS E OS MOMENTOS HISTORICOS

Retomando os elementos de primeiro plano da fotografia, observamos que
0 cabo de ago divide a imagem no sentido vertical e separa os personagens: a
esquerda, dez operarios interagem entre si; a direita, um unico homem distingue-
se de todos os outros. Como se nao bastasse a distingao estética (¢ o unico
elemento além do ponto de desvio do primeiro olhar), esse personagem
diferencia-se na acao e remete-nos ao obvio: havia um fotégrafo diante deles.

O olhar fixo para a cadmera abre um novo universo de reflexdo acerca do
fotografo. O que fazia ele ali? Qual a intengdo do fotdgrafo em registrar esses
operarios nessa situacao?

Novamente supondo que a imagem se refere a construgdo do Empire
State Building, consequentemente supomos uma definigdo no tempo e no
espaco. Se a fotografia foi realmente feita em Nova lorque no inicio dos anos 30,
ja havia um histérico de fotografia social nos Estados Unidos.

Em 1890, o dinamarqués radicado nos Estados Unidos, Jacob Riis,
publicou “How The Other Half Lives”, sobre as condigdes sociais dos imigrantes
em Nova lorque. Entre 1908 e 1914, Lewis Hine realizou as célebres fotografias
em denuncia ao trabalho infantil que viriam a colaborar com a modificacdo da
legislacao trabalhista norte-americana.[2]

Nos anos 30 os jornais ja veiculavam fotografias e havia o interesse
crescente por temas sociais. A imagem aqui analisada diz respeito as condigbes
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de trabalho dos (possiveis) imigrantes, temas anteriormente desenvolvidos por
Riis e Hine.

Ainda que situagdes como a que vimos aqui fossem comuns, ainda que a opiniao
publica ndo se chocasse com fatos como esse e ainda que os proprios operarios
estivessem a vontade em tal situagao, parece-me plausivel, dado o contexto, que
o fotégrafo tivesse a intencdo de uma denuncia social. Caso a foto seja do
proprio Lewis Hine, essa intencdo torna-se explicita, principalmente sabendo que
Hine fotografou a construgdo do Empire State Building.

A questao que se coloca aqui (e ja era presente no trabalho anterior) € em
relagdo ao papel da fotografia nos diferentes momentos histéricos. Tomando
emprestado o termo de Boris Kossoy, desde o seu surgimento a fotografia goza
de um “status de credibilidade” a ponto de ser vista como a propria realidade.
Desde a origem da fotografia até o advento do movimento pictorialista “a estética
documental da fotografia pressupunha uma realidade homogénea’[3].

Em determinado aspecto, o mundo era indiscutivelmente real se
apresentado em uma fotografia.

A partir da ultima década do século XIX o pictorialismo toma forga e
coloca em cheque o carater meramente documental da fotografia. Com o
objetivo de “elevar” a fotografia a categoria de obra de arte, os pictorialistas
alteravam a granulagdo, os tons, modificavam e suprimiam elementos para
torna-las semelhantes a pinturas e aquarelas. Se por um lado a fotografia perdia
sua relagdo com o real, por outro, o fotdgrafo comegava a ser visto como um
criador de realidade. A fotografia era a realidade segundo o ponto de vista do
fotografo.

Com o inicio da Primeira Guerra o pictorialismo decai e a fotografia retoma
o seu carater documental. Cabe-nos perguntar aqui se a fotografia do inicio do
século, mesmo a do periodo pos-pictorialista, era interpretada pelo leitor como a
prépria realidade, seguindo ainda a logica da estética documental do século XIX.
E cabe-nos perguntar se o pictorialismo expds o fotégrafo como um sujeito
criador de realidades a ponto de a fotografia social ter, hoje, seu efeito de
transformacao social diminuido.

O exemplo de Sebastiao Salgado parece-me elucidativo. Ha em sua obra
uma evidente preocupacéo estética que leva seu trabalho a museus e galerias.
Em suas fotos, além da cuidadosa composicdo e de um sofisticado trabalho de
laboratdrio, nota-se um requintado tratamento de pés-produgao, com técnicas de
rebaixamento quimico e viragens em determinadas areas das imagens[4] e a
retirada de um elemento que “poluia” a foto[5].

Por outro lado, Salgado tem um discurso engajado, até militante, e faz
indiscutivelmente fotografias documentais de cunho social. Salgado parece ter
bebido tanto da fonte documentarista e de denuncia como da pictorialista, tendo
deixado a segunda menos explicita.

A questdo da realidade segundo o ponto de vista do fotégrafo, trazido a
tona pelos pictorialistas — obviamente presente em qualquer fotografia — fica
evidente no trabalho de Salgado. Se o seu ponto de vista ndo chegou a
promover modificacbes na legislagdo trabalhista, contribuiu para trazer a
sociedade brasileira, para citar apenas um exemplo, uma maior discussao sobre
a reforma agraria a partir das fotos realizadas com o MST — Movimento dos Sem
Terra.

Apesar da leitura elitista e com o glamour que por ventura ocorre nas
galerias, da reduzida modificacao social imediata e da velocidade com que
imagens sao substituidas nos meios de comunicagdo sem tempo de ser
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devidamente absorvidas, a fotografia social cumpriu, de certa forma, o seu papel
social.

Acredito que o potencial de transformagao de valores a partir da fotografia
€ maior. A questdo que se coloca finalmente € se houve uma modificagcado
importante na producédo e na leitura das fotografias sociais do passado e as
atuais. Em caso afirmativo, que influéncias podem ser atribuidas ao
pictoriaslimo?

S&o questdes detonadas a partir de uma unica imagem social da qual o
local e a época supde-se e cujo autor se desconhece, apesar de que podemos
suspeitar a autoria de Lewis Hine.
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FOTOGRAFIA PARA PRINCIPIANTES

Fotografar € uma palavra que vem de dois termos gregos, "photos" e "grafo",
que significam "luz" e "escrever": portanto, fotografar que dizer escrever com luz, isto
€, reproduzir imagens de coisas que existem através de um processo complicado. A
criagdo de uma fotografia deve-se a dois fendbmenos distintos: um de carater 6ptico e
outro de natureza quimica.

O fendmeno 6ptico € conhecido pelo nome de principio da camera escura,
que Leonardo da Vinci descreveu ha muitos séculos. Segundo este principio, um
imagem que através de um pequeno furo, entra dentro de um paralelepipedo sem
luz, reproduz-se virada e invertida, isto é, a parte de cima aparece em baixo e a
esquerda passa a direita. Dentro de todas as maquinas fotograficas existe entéo
uma camara escura em miniatura, que fixa a imagem do sujeito que se quer
fotografar sobre uma fita constituida por muitos fotogramas e composta por muitas
substancias plasticas especiais, acetato e nitrato de celulose.

Essa fita, que é a pelicula, sera depois revelada para imprimir fotografias.

Uma maquina fotografica € constituida por varias partes; a camera escura, a
objectiva, o diafragma e o obturador sdo as partes essenciais, mas as maquinas
modernas, construidas com técnicas aperfeicoadas e muito avancadas, sdo muito
complexas e valem-se de varios acessoérios, como por exemplo o fotdmetro, que
permite medir a intensidade da luz no momento da pose e a teleobjetiva, para
fotografar a grandes distancias.

Hoje também é muito usado o flash que permite tirar fotografias em ambientes
sem luz ou pouco iluminados.

LUZ

A luz é a matéria basica da fotografia. Afeta os aspectos funcionais como as
partes claras ou escuras da imagem e a velocidade do obturador que se pode
utilizar. Afeta igualmente a imagem em aspectos que n&do sdo tdo faceis de
identificar o modo como o objeto se evidencia do plano de fundo, ou do ambiente em
geral criado pela fotografia.

A imagem fotografica é criada pela luz projetada através da objetiva sobre a
pelicula sensivel. A quantidade de luz é muito importante; se for excessiva, a
imagem ficara pouco densa e deslavada; se for reduzida, ficara escura e pouco
definida. A quantidade de luz que atinge a superficie sensivel e regulada de dois
modos dentro da maquina fotografica: pelo didametro da abertura da objetiva e pelo
tempo em que o obturador fica aberto. A abertura da objetiva é maior ou menor,
consoante o ajuste de um conjunto de Iaminas. A velocidade do obturador pode
variar, desde uma pequena fracdo de segundos a alguns segundos. Quando a
luminosidade da cena é medida com um fotdmetro, de que dispdem quase todas as
maquinas fotograficas, é possivel ajustar a melhor combinagcdo entre abertura e
velocidade do obturador. As maquinas fotograficas de um modo em geral, fazem isto
automaticamente, dando como resultado uma fotografia que nao tem luz a mais nem
a menos.

A primeira vista, este tipo de automatismo pode parecer a resposta perfeita as
complicagdes do célculo de ajustes e a possibilidade de cometer erros. E ,de fato,
assim, na maior parte das situagbes, mas a infinita variedade de condi¢cdes de
iluminagdo significa que acontece por vezes ndo se obter a imagem que se
imaginou. Isto pode ocorrer, por exemplo, com silhuetas, fotografias em contraluz
ou com delicados tons pér-do-sol. A maquina fotografica funciona segundo
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programas muito simples, enquanto a boa fotografia implica imaginacédo e opgao
pessoal.

Por este motivo, as maquinas fotograficas mais aperfeicoadas dao maiores
possibilidades de escolha quanto aos ajustes da abertura e do obturador. Algumas
fazem-no na forma de diferentes "programas" automaticos; outras, permitindo que o
fotégrafo proceda manualmente aos respectivos ajustes. Isto obriga a um maior
conhecimento a respeito da luz e da maquina fotografica, mas é a unica maneira de
exercer total controle sobre as fotografias.

A quantidade de luz varia mais do que a generalidade das pessoas pensa. A
diferenga entre exteriores bem iluminados com a luz do sol e os interiores num dia
escuro € da ordem de 500 vezes. Para responder a esta situagdo, a abertura da
objetiva e as velocidades do obturador devem também variar em larga medida,
afetando cada um destes elementos outras coisa além das quantidades de luz.
Quando a abertura da objetiva estda com o maximo de didmetro, nem toda a imagem
parecera completamente nitida; a nitidez situa-se numa faixa conhecida como
profundidade de campo, e que depende do ponto para onde se foca. Quanto menor
for a abertura, maior sera a profundidade de campo; de modo que, se fotografamos
uma cena que tém planos préximos e fundos distantes, e pretendemos que tudo
fique nitido, é preciso que a abertura seja pequena.

Se a abertura for pequena, e a luz ndo for muito intensa, a velocidade do
obturador tera de ser lenta. Isto influencia a forma pela qual as imagens em
movimento ficam registradas na imagem: se a velocidade n&o for suficientemente
rapida, a fotografia ficara 'tremida". Com velocidades lentas, ndo se pode manter
completamente segura nas m&os a maquina fotografica com velocidade mais
demoradas do que 1/60s (para o objetiva normal).

CLARO E ESCURO

A mediagdo da luz é efetuada com o fotdmetro. Atualmente todas as
maquinas fotograficas estdo equipadas com fotdmetros, que fazem a "leitura"
através da objetiva. A idéia é facil de compreender: a exposi¢cdo(ou os controles, se
o aparelho for totalmente automatico) sugerida pelo fotdbmetro produzira uma
fotografia que ndo é escura nem clara, mas entre as duas situagdes.

E a isto que se chama exposicdo "normal" - todos os tons médios da cena s&o
traduzidos por cinzentos na fotografia a preto e branco. Na fotografia a cores
acontece o mesmo, exceto em que os cinzentos médios podem ser vermelhos-
médios, azuis médios, e coisa semelhante. Na maquina fotografica com fotdémetro
acoplado a regulagdo da exposicdo reduz-se a isto. Logo que se ajusta a
sensibilidade correta no aparelho, a generalidade das imagens sera registrada como
fotografias de tons normais, isto €, como aproximadamente aparecem na vida real.
Se uma nuvem passar diante do sol e se se reduzir o nivel da intensidade luminosa,
o fotbmetro reage e aumenta a exposi¢cao para compensar o efeito.

Ha no entanto, um 6ébice. E que os fotdmetros sdo concebidos para reagiram
a partir do principio de que todas as cenas contém uma faixa completa de tons,
desde o negro puro ao branco-brilhante, o que ndo € verdade. Por exemplo, uma
paisagem com neve nao pode conter quaisquer zonas escuras, ao passo que a
imagem obtida a pequena distancia de um gato preto s6 contera zonas escuras.
Apesar disso, o fotdmetro reagira a duas situagdes de modo semelhante: parte do
principio de que em cada caso esta presente um faixa completa de tons, pelo que
conclui que o tom normal que vé é o cinzento médio. As exposi¢cdes determinadas
pelo fotdbmetro dardo como resultado que os monticulos de neve e gelo terdo a
mesma sombra.
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Este tipo de situagcdo pode complicar-se consoante 0 modo como o objeto for
iluminado, o problema mais corrente quanto a exposi¢cdo é a iluminacdo em
contraluz, em que a luz se dirige no sentido da maquina fotografica. Se o fundo for
claro (céu azul-claro, por exemplo), a composigdo ficara com as imagens em
silhueta. Como o fotdmetro tépico da maquina fotografica faz a mediagao sobre o
conjunto da imagem, obtera a média entre o fundo claro e o objeto relativamente
escuro. O resultado dependera das proporgdes de cada um destes, mas uma coisa
€ certa: o objeto ficara escuro, e se ele for um retrato, provavelmente obter-se-a uma
fotografia falhada. A resposta a este tipo de problema quanto a exposigao €, como
veremos nas paginas seguintes, usar a propria apreciagdo pessoal em vez de se
confiar no fotdbmetro.

Nao devemos encarar as informag¢des dadas pelo fotbmetro como absolutas,
mas como indicadores ou guias de orientagao.

Como Usar a Exposicao

Ha duas situacdes em que a simples medicao efetuada pelo fotdmetro através
da objetiva fotografica ndo dara bons resultados. Uma, como vimos na ultima
pagina, é quando a leitura geral (ou média) de toda a cena produzira resultados
incorretos. Outra, € quando o fotégrafo, apenas por gosto pessoal, prefere um
diferente equilibrio de zonas claras e escuras. E por isso que s um pequeno
numero de fotografos profissionais confia exclusivamente no fotdmetro.

E possivel resolver o problema das condicdes da exposigdo classificando-a
num certo numero de tipos, mas o perigo aqui reside em sobrecarregar a memoria
com uma lista de hipdéteses de cada vez que se fotografa. O método para atuar
consiste em olhar para a imagem através do visor e decidir logo se ela deve ficar
mais escura ou mais clara do que o tom médio. Se o objeto tiver de parecer escuro,
como a pele escura, ou claro, como uma casa rustica pintada de branco, deve
regular-se ao ajuste da exposi¢cédo de acordo com a situagao.

Grande numero de maquinas fotograficas compactas sdo automaticas, que a
exposicao nao permite que seja alterada a vontade; e deste modo, se se tiver um
destes modelos, pouco se podera fazer para por de lado os problemas potenciais e
possivelmente enquadrar de novo a imagem, para que nao figue demasiado clara ou
demasiado escura. Contudo, comas maquinas mais aperfeicoadas do tipo SLR, é
possivel ajustar a exposigao e desprezar o fotbmetro acoplado. Muitas maquinas
deste tipo possuem ajuste de compensagao para tornar a imagem mais clara ou
mais escura; mas se a nossa nao tiver tal possibilidade, ha que alterar a abertura
para reduzir a exposicdo com um objeto naturalmente escuro, e aumenta-la com
outro naturalmente claro. A quantidade variara, mas como regra aproximada pode
estabelecer-se que o objeto branco precisara de uma abertura que o objeto branco
precisara de uma abertura com cerca de mais de dois pontos de diafragma; o objeto
negro exigira cerca de dois pontos menos.

Tudo isso pressupdéem que se pretende expor "corretamente”, isto €, o que
registra tal cena tal como ela parece ser. A fotografia, no entanto, esta cheia de
oportunidades para criar imagens que fiqguem para la da documentagdo pura e
simples do que ela representa.

A imagem sobreexposta ndo tem forgosamente de ser considerada um erro;
os tons com pouca intensidade e as dominantes de tipo pastel que tantas vezes
ocorrem, podem ser interessantes em si préprias, produzindo fotografias muito
delicadas. No lado oposto, a subexposicdo voluntaria para obter uma imagem
escura pode originar um ambiente misterioso e chocante, ou possibilitar que fiquem
apenas algumas zonas iluminadas no quadro escuro. A decisdo aqui € do fotografo.
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Ainda que se despreze a leitura do fotdbmetro, mantém-se o problema da
exposigao correta. A apreciacao sobre a obtencdo do efeito que se pretende obter,
em relagdo com a abertura ou a velocidade do obturador, € uma habilidade que sé
se adquirira com a pratica: quanto mais fotografias se fizerem, mais validas serédo as
avaliagdes. A proépria pelicula sensivel permite alguma margem de erro, embora néo
muita. O erro de um ou de até dois pontos de diafragma na fotografia com pelicula
negativa a preto e branco ou a cores nao é um desastre; mas com os diapositivos a
exposigao correta tem de ser da ordem de mais ou menos meio ponto.

COMPOSIGAO

E tdo facil fotografar, especialmente com as maquinas fotograficas
automaticas, que nao é dificil cair em maus habitos - ou até nunca adquirir bons. A
expressao aponte e dispare" usada para fotocamaras populares e sem
complicacdes, resume o problema da idéia de que tudo o que é preciso para obter a
fotografia consiste em apontar a maquina e premir o botdo disparador. Seria como
disparar uma espingarda para um alvo: se conseguirmos enquadrar o objeto no meio
do visor (o que n&o apresenta dificuldade, obteremos uma boa fotografia.

Se se necessitasse apenas de técnica em fotografia, esta daria pouco prazer.
Obviamente é preciso muito mais para criar uma imagem fotografica. Além da
maquina fotografica e da objetiva, e ainda da vista, existem apreciaveis diferencas
no que se pode fazer com a imagem por simples alteragdo das posigdes das coisas
dentro do enquadramento. A composigado consiste essencialmente no seguinte: arte
de organizar as formas, as linhas, os tons e as cores dentro do retdngulo do visor.
Isto, mais do que outra coisa qualquer, distingue o fotdgrafo competente do amador
ocasional.

Nas paginas que se seguem trataremos das especificidades na composigao
da fotografia, separando a imagem nas suas partes essenciais: pontos, linhas,
formas, e os modos pelos quais ase unem para constituir coisas, dividindo-as, ou
dirigindo os olhos de uma parte da imagem para outra. Contudo, antes de fazer isso,
ha trés maneiras ( simples mas importantes) de abordar como se fotografa.

A primeira é pensar sempre no enquadramento da imagem - um retangulo em
que, para os praticantes do 35 mm, a altura € um pouco mais de metade do
comprimento. Nao devemos esquecer isto quando os olhos observam uma cena: ha
que imaginar como as diversas partes ficardo incluidas na imagem ou seréo
cortadas num dos lados. E facil prestar mais atencdo & cena ndo enquadrada que
esta diante de nds do que a imagem delimitada que iremos fotografar.

A segunda maneira de ver as coisas € converte-las - de novo, na nossa
imaginacdo - de trés dimensdes em duas. A fotografia é uma imagem plana, e
distancias que podem parecer evidentes na vida real podem nao ser assim na
fotografia ou no diapositivo. O sentido da perspectiva da-nos uma maneira especial
de ver as coisas e de as relacionar umas com as outras. Isto ocorre de modo
diferente a duas dimensdes, como se vera nas paginas seguintes.

Finalmente, sempre que possivel, devemos preparar tudo com cuidado.

Se fizéssemos uma pintura certamente estudariamos a disposicdo das
coisas, e talvez fizéssemos algumas corre¢gdes antes de comecarmos a pintar.
Porque a fotocamara atua muito mais rapidamente, ndo ha motivo para compor
também com rapidez. H4 momentos, e isto € uma evidéncia, em que temos de
disparar sem demoras, mas ha muitos mais que permitem pensar antes.

Devemos encarar a imagem do visor como algo que merece cuidado e
esforgco, e o resultado da fotografia mostrara regra geral que foi essa a nossa
maneira sensata de proceder.
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A ESCOLHA DO TEMA

A escolha do tema a fotografar pode parecer a primeira vista ter um pouco a
ver com composi¢cdo. No caso de um retrato, por exemplo, o tema é obviamente a
pessoa, e as escolhas fazem-se em larga medida com o ambiente envolvente. Isto
porém nao é sempre assim; na verdade, a situacdo mais comum acontece quando o
fotégrafo anda a procura de algo para fotografar - a idéia surge antes do objeto
concreto.

Nestas condi¢des, a vista - isto é, a possivel fotografia - pode ser de carater
geral: uma cena de rua na cidade, ou uma paisagem. Sem qualquer ponto de
interesse evidente, a escolha do tema torna-se livre. Com muita frequéncia o tema
real da fotografia € o que inicialmente impressionou os olhos do fotdgrafo o que nem
sempre € evidente.

Na paisagem por exemplo, é-se tentando a pensar que o tema constituido por
toda a cena, mas o que em geral acontece € uma ou duas coisas constituirem o
centro da atengdo. O tema real pode ser o modo como a luz incide em certa zona de
imagem, ou a disposicdo e a cor das nuvens. O tipo de decisdo aqui se faz
importante da composigao: se decidirmos que uma caracteristica da imagem é o
tema em si, o local onde o colocamos no enquadramento, e a forma pela qual
utilizamos outros elementos como as linhas em relagao a ele, tudo isso tera a sua
importancia prépria. Por exemplo, se o céu, devido a cor que irradia ou a forma das
nuvens, € mais atraente do que a paisagem que fica por baixo, tera justificagdo na
maior parte dos casos inclinar a fotocamara de modo que a linha do horizonte fique
baixa. Isto parece evidente, e ser-lo-a se pensarmos um pouco nas prioridades da
imagem, mas € muitas vezes desprezado porque o fotégrafo tem grande pressa em
premir o disparador, ndo dando a composi¢caéo da imagem a atengédo que merece.

Ha certa dose de légica na maioria das fotografias que nos parecem bem
compostas. O que implica saber exatamente o que nos atrai numa vista e dominar a
maneira de o passar para a composi¢cao, tdo perfeitamente quanto o possivel.
Embora esta n&do seja a unica forma de abordar a composicdo das imagens
fotograficas (ha alturas em que é mais interessante efetuar uma composicéao
inesperada, e que néo se integre em nossos modelos habituais, de modo que o
observador veja as coisas lentamente), ela resulta sempre.

PONTOS, LINHAS E FORMAS

Uma das coisas que se verificam quando uma cena real se converte em
fotografia € que os objetos se tornam formas e os seus contornos passam a ser
linhas; se muito pequenos na imagem, ficam como pontos.

Estas trés coisas (pontos, linhas e formas) constituem os blocos essenciais de
qualquer imagem (a cor também, mas veremos isso daqui a pouco). S6 existem na
imagem plana, como os desenhos e as fotografias, mas sédo eles que
essencialmente fazem a imagem.

Por outro lado, ha ainda as cores do objeto, mas estas tém uma vida prépria
na imagem. Dizendo de outro modo: se a fotografia foi efetuada de maneira que nao
podemos facilmente dar realce ao tema (uma imagem abstrata) a disposi¢édo dos
pontos, linhas e formas continua a ser fundamental. Em especial, os efeitos
produzidos pelas linhas dependem do retrospectivo angulo e da localizagdo em que
se encontram no enquadramento. O conhecimento de alguns destes efeitos contribui
para a composicao.
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O ponto é a mais simples marca visivel numa folha de papel ou numa
fotografia. Quando isolado atrai a prende a atenc&o, pelo que a sua posi¢do na
imagem é mais importante. O tipo mais evidente de ponto na fotografia € um
pequeno objeto dentro de um conjunto vasto; um barco no mar visto a grande
distancia, ou um passaro no céu. Se a imagem se compdem disso apenas, o0 ponto
atua como um iméa para os olhos. Se porém houver dois pontos, concorrem ambos
na atencao, e os olhos deslocam-se de um para outro. Nas fotografias com muitos
objetos os pontos atuam com menos insisténcia, mas raramente estdo ausentes. As
diferencas nas luzes e nas cores podem produzir pontos - por exemplo, uma janela
de cores vivas na parede. Os rostos a distancia podem também atrair a atencao.

As linhas podem ser retas, curvas ou em ziguezague. As retas podem ser
horizontais ou em diagonal. As horizontais ddo uma sensac&o de estabilidade e
dirigem os olhos para a diregao mais natural - de lado a lado. As verticais exprimem
maior energia e podem por vezes deter os olhos, ao passo que as diagonais dao
uma maior sensagao de movimento; produzem certa idéia de perspectiva,
deslocando-se na distancia ou para longe do primeiro plano, dando mais vida a
fotografia. As linhas curvas tém algo deste movimento, e originam também uma
sensagao de deslize suave. As linhas irregulares sao muito atraentes e podem dar a
imagem uma sensacao de forte energia.

As linhas delimitam as formas e estas contribuem para delimitar ou dividir a
composi¢cado. A forma mais simples € o tridngulo, e quase sempre basta apenas
sugeri-lo como trés pontos perceptiveis - para se tornar evidente. Outras formas
vulgares sao os retangulos, os circulos e as elipses.

Na cena enquadrada o predominio de uma forma simples € uma das técnicas
mais faceis de fazer com que a imagem parega organizada e unificada
correspondendo a uma construgao harménica.

A COR

As cores tém na fotografia um encanto que nao pode ser comparado a outros
elementos graficos como as linhas e os tons. Uma forma ou um desenho geométrico
podem ser interessantes e atraentes, mas as cores causam impressao mais
profunda. Embora sejam os olhos a ver cores, a sua percepg¢ao € muito subjetiva. Se
isto parecer fantasioso, pensemos nas reacgdes causadas por duas salas pintadas
com cores diferentes, uma de azul forte e outra de alaranjado. Para a maior parte
das pessoas a sala azul daria uma sensacdo mais fria (o que ja foi confirmado
experimentalmente). Associado a este tipo de reagéo esta o fato de algumas cores
agradarem ou desagradarem. Isto precisamente porque as reacgdes sao individuais,
todos crescemos associando certas cores a determinadas coisas e experiéncias;
algumas agradaveis e outras agradaveis.

As cores, seja qual for a apreciagcdo que se fizer, tém o potencial de dar forga
a uma imagem, se o fotografo tiver capacidade para tal. Esta capacidade, como
muitas técnicas de composicao referidas no ultimo capitulo, passa por uma selecao
de fotografia; encontrar determinadas cores ou combinagdes de cores e depois
concentra-las ou distribui-las de modo a ocuparem na composicdo o devido espaco
e importancia. As duas técnicas habituais consistem no posicionamento da
fotocAmara ou na alteracdo da distancia focal. Além disso, as cores podem ser
alteradas em certa medida. Os filtros coloridos produzem uma dominante geral (pelo
que devem ser fracos, ou o efeito parecera falso), ao passo que os filtros de
densidade variavel afetam apenas parte da imagem; uma utilizagao habitual é a de
alterar s6 a cor do céu. Os filtros polarizadores intensificam certas cores, eliminando
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os reflexos que por vezes diluem aquelas; um céu azul-claro, fotografado com um
filtro polarizador e no &ngulo correto em relagdo ao sol, fica azul-escuro.

A iluminagao da também cor a cena. A escala da temperatura de cor estende-
se do vermelho ao azul, e esta presente em qualquer luz de ignicdo, desde a luz de
vela a luz do sol. A luz artificial compdem-se das suas cores proprias; a luz
fluorescente €, em geral, verde; a do vapor de mercurio, azul-verde; a do vapor de
sédio, amarela.

As cores sao, tecnicamente falando, radiacbes eletromagnéticas com
determinado comprimento de onda e que os nossos olhos podem ver. As de menor
comprimento de onda s&o o violeta e as de maior sdo o vermelho. As que se
localizam entre estes extremos sdo mais ou menos as que vemos Nno arco-iris ou na
refragdo produzida por um prisma, que decompdem a luz branca normal: o azul, o
verde, o amarelo e o alaranjado. Sao as cores puras do espectro e constituem a
base de todas as outras cores que vemos.

As diluicbes e combinagdes de todas as cores do espectro visivel e a adigao
do preto produzem uma infinita variedade, dos castanhos e ocres aos tons de pastel
e metalico. As peliculas a cores registam-nas como as vemos; com trés camadas
separadas, em que cada uma é sensivel a uma cor primaria. Quando combinadas
essas trés camadas (uma das quais reage ao vermelho, outra azul e outra ao verde)
podem registar praticamente qualquer cor.

Preto e Branco

O que se considerava a forma normal de fotografia € agora um meio de
expressao para os amadores especialmente exigentes.

As peliculas e os papéis fotograficos a preto e branco cederam rapidamente o
passo ao aparecimento dos materiais a cores, sendo hoje raros os laboratorios que
revelam aqueles materiais sensiveis.

Se quisermos fotografar preto e branco, teremos, como regra, de fazer todo o
trabalho ou, pelo menos, as ampliacdes sobre papel, caso desejemos obter a melhor
qualidade.

Curiosamente porém, o preto e branco ndao deve ser encarado como um
parente pobre da fotografia a cores. Embora seja reduzido o numero de fotégrafos
que utilizam este processo, nos ultimos tempos 0 seu numero aumentou.

Nado sendo ja popular, o preto e branco tornou-se a opcédo dos que se
interessam pela fotografia como arte.

Ha bons motivos para isso. Um deles, na auséncia da cor, € a variedade de
cambiantes de preto, cinzento e branco e a composicao. Por vezes, com a pelicula a
cores, basta a presengca de algumas cores claras ou harmoniosas para que a
fotografia resulte; as proprias cores fazem a imagem e permitem que nao se dé por
quaisquer vulgaridades ou defeitos na composi¢cdo. Nao se passa isso com preto e
branco porque a composi¢ao da imagem € menos complexa e merece por vezes
uma observacido mais cuidadosa.

O segundo motivo é que os materiais a preto e branco permitem na realidade
mais possibilidade para alterar a imagem do que a pelicula ou o papel a cores. Ha
papéis com diferentes contrastes, desde o cinzento-escuro ao preto e branco
intensos, com diferentes texturas, desde a brilhante a mate; é superficies especiais
que imitam a tela ou a seda. E, embora se designe este tipo de fotografia como
preto e branco, ha certa variedade de cambiantes, desde o frio( com um toque de
azul) ao quente(um pouco acastanhado); a imersdo das provas em diversas
solugdes possibilita uma maior escolha de cores. Se se utilizarem filtros coloridos
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quando se fotografa, as cores da cena podem ser alteradas na sua reprodugao, por
vezes espetacularmente.

Talvez mais importante que tudo isso seja o fato da possibilidade de obter
maior variedade de imagens aceitaveis do negativo a preto e branco do que o
negativo a cores.

A grande popularidade da pelicula a cores é devida a registar os objetos
aproximadamente como eles sdo; a maior parte das fotografias a cores representa o
que o fotografo realmente viu. Sob certos aspectos isto € uma limitagdo e representa
uma dificuldade para os fotdgrafos que desejam trabalhar a imagem, adaptando-a
ao seu estilo proprio. A fotografia a preto e branco permite, de fato, trabalhar bem
um estilo proprio - nao sé porque os materiais facilitem a tarefa, mas porque a prova
a preto e branco nao €&, a primeira vista, uma imagem realista.

Se se variar o papel, a revelagao, e se se sombrearem diversas partes da
imagem na ampliagdo, é por vezes possivel obter diversas provas prontas
totalmente diferentes (e todas aceitaveis) de um sé negativo.

A CIDADE E A NOITE

As cidades sao um dos poucos temas fotograficos que melhor resultam com
pouca luz e a noite € quase sempre a melhor altura para se fotografar. A
concentracido das luzes, especialmente no centro da cidade ou a volta de edificios
publicos iluminados, produz uma imagem muito diferente da obtida durante o dia.
Nao que todas as cidades deixem de ser atraentes de dia, mas o ambiente
iluminado artificialmente esconde o desalinho dos pormenores citadinos. Além disso,
o estado do tempo tem pouca importancia e, depois de lutamos sem éxito com
monotonia, com as cores desinteressantes dos dia cinzentos, o cair da noite é um
verdadeiro encanto.

Na verdade, a melhor altura para este tipo de fotografia € um pouco antes do
anoitecer completamente. O crepusculo tardio, em que ainda ha alguma luz no céu,
tem a vantagem de mostrar bastante dos edificios mais escuros e os respectivos
contornos que se definem o panorama. Quando se proporcionar, tentemos fazer um
ensaio, estando preparados assim que o sol se pde. Se esperarmos, podemos
verificar quando ha equilibrio entre a penumbra e as luzes artificiais da cidade. Se
aguardarmos até que a noite desgca por completo, as luzes da cidade podem
apresentar um efeito demasiado regular.

Precaucgao importante na fotografia noturna e a de ter em atengao o contraste
entre as zonas bem iluminadas e as sombras. A iluminagao artificial ndo € uniforme,
especialmente em areas extensas, como as ruas. Daqui resulta que a fotografia
noturna apresenta por vezes manchas de luz com areas intermédias de sombra; e
embora os olhos possam compensar a observagao de contrastes elevados de luz,
isso ndo acontece com a pelicula fotografica. Deve trabalhar-se fora do campo com
muita luz, e se pudermos aproximar-mos, ou mudar de ponto de vista de modo que a
luz pareca mais uniforme, tanto melhor. Sempre que possivel, convém evitar que as
lampadas nuas apare¢gam na fotografia pois podem produzir difusdo luminosa.

A maior parte da iluminacao artificial € muito mais fraca que a iluminacéo
natural, pelo que, em geral, é preciso combinar uma pelicula rapida com a
velocidade de obturacao lenta. Por exemplo, até uma area da cidade com diversoes,
bem iluminada, fotografada com pelicula ISSO 400, necessitara de exposi¢des da
ordem de 1/60s com f:4. Neste caso tem de se utilizar uma fotocamara que nao
dispare automaticamente a unidade de luz de relampago quando a luz for fraca.
Além desse equipamento podera ser necessario outro, q que depende do tipo de
fotografia noturna que se pretenda. Ha que se fazer uma escolha basica entre as
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fotografias efetuadas com um tripé e uma exposi¢cao demorada, e as realizadas com
a maquina na mao e pelicula rapida. Se nos interessarmos por cenas sem
movimento, como edificios e paisagens citadinas, € preferivel usar pelicula de grao
médio ou fino e tempos de exposigao de alguns segundos. O movimento do trafego
e das pessoas ficara desfocado, mas as riscas das luzes dos automdveis podem
aumentar o interesse da imagem. Se a luz for insuficiente para permitir uma
mediacao com o fotdmetro, a tabela seguinte fornece uma indicagdo que servira de
guia; convém efetuar fotografias escalonadas como seguranga;

ISO 64-100 ISO 160-200
Ruas iluminadas Y2 - 1 segundo Ya - 2 segundo
normalmente f: 2,8 f: 2,8
Edificios iluminados Y2 segundo Ya segundo
por projetores f. 2,8 f. 2,8
Luzes distantes 1 - 10 segundos Y2 - 5 segundos
da cidade f. 2,8 f. 2,8
Luzes de automdveis 10 segundos 10 segundos
em movimento f:11-f.16 f: 16 - f:22

Outro modo de proceder consiste em utilizar a pelicula rapida (ISO 1000 seria
ideal) e, se tivermos varias objetivas, empregar a de maior abertura. Isto € menos
incdbmodo do que transportar o tripé dum lado para o outro, e mais apropriado para
lugares com movimento, mas as imagens ficam com mais grao.

Textos do Livro
Novo Manual de Fotografia, Michael Freeman
Editorial Presenca, Lisboa-Portugal 1988.
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