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1. ACAMARA ESCURA: O PRINCIPIO DA FOTOGRAFIA

A fotografia ndo tem um Unico inventor, ela € uma sintese de varias observagoes e
inventos em momentos distintos. A primeira descoberta importante para a fotografia foi a
Camara Escura. O conhecimento do seu principio ético é 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, Aristoteles observou a imagem do sol, em uma 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, lbn 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 toma 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 anotagéo e em
15645, surge a primeira ilustragdo 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 descricdo da camara escura em seu livro de
notas sobre os espelhos, mas ndo foi publicado até 1797. Giovanni Baptista della Porta (1541-
1615), cientista napolitano, em 1558 publicou uma descricdo detalhada sobre a cdmera 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 astrdnomo Johannes Kepler utilizou uma Camara Escura para desenhos
topograficos. O jesuita Athanasius Kircher, erudito professor de Roma, descreveu e ilustrou uma
Céamara Escura em 1646, que possibilitava ao artista desenhar em varios locais, transportada
como uma liteira € em 1685, Johan Zahn descreve a utiizagdo de um espelho, para
redirecionar a imagem ao plano horizontal, facilitando assim o desenho nas camaras portateis.

2. ALUZ - ONDE TUDO COMECA

Para que possamos compreender esse fendmeno da cadmara escura, € necessario
conhecer algumas propriedades fisicas da luz. A luz € uma forma de energia eletromagnética
que se propaga em linha reta apartir de uma fonte luminosa. Quando um desses raios
luminosos incide sobre um objeto, que possui superficie imegular ou opaca, € refletido de um
modo difuso, isto &, em todas as dire¢des.

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 entdo uma projecdo da sua imagem, s6 que
de forma invertida e de cabeca 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 definicao passou a ser um grande problema aos artistas
que pretendiam usar a cAmera escura na pintura.

3. QUANTO MENOR O ORIFIiCIO MELHOR A NITIDEZ DA IMAGEM MAS...

Alguns, na tentativa de melhorar a qualidade da imagem, diminuiam o tamanho do
orificio, mas a imagem escurecia proporcionalmente, tomando-se quase impossivel ao artista
identifica-la. Este problema foi resolvido em 1550 pelo fisico milanés Girolano Cardano, que
sugeriu o 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
refracdo do vidro, que toma convergentes os raios luminosos refletidos pelo objeto; assim,
alente fazia com que para cada ponto luminoso do objeto comrespondesse a um ponto na
imagem, formando-se ponto por ponto da luz refletida do objeto uma imagem puntiforme.

Desse modo o uso da camera escura se difundiu entre os artistas e intelectuais da
€poca, 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 didmetro 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 astrébnomo e matematico florentino Egnatio Danti, em La perspecttiva di
Euclide, sugere outro aperfeicoamento: a utiizagdo de um espelho concavo para reinverter a
imagem. Em 1580, Friedrich Risner descreve uma camara escura portatil mas a publicagdo s6
foi feita apds a sua morte, na obra Optics de 1606. A tenda utilizada por Johann Kepler, para
seus desenhos topograficos, utiizada em sua viagem de inspecéo 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
panoramica de Nuremberg. Athanasius Kircher em 1646, descreve sua cdmara escura em
forma de liteira, ilustradamente no Ars Magna lucis et umbrae e seu discipulo Kaspar Schott,
professor de matematica em Wuizburgo, nota que n&o 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) utiiza uma camara escura dotada de um
sistema de lentes intercambiaveis como meio auxiliar de desenhos de vistas panoramicas.

Em 1676, Johann Christoph Sturm, professor de matematica de Altdorf, em sua obra
Collegium Experimentale sive curiosum, descreve e ilustra uma cédmara escura que utilizava
interiormente um espelho a 45 graus, que refletia a luz vinda da lente para um pergaminho



azeitado colocado horizontalmente e uma carapuga de pano preto exterior funcionando como
um parasol para melhorar a qualidade da visualizagdo da imagem. Johann Zhan, monge de
Wiizburgo, 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 aimagem mas pouca nitidez
Quanto menor o orificio mais nitida a imagem mas muito escura

A imagem s6 toma-se nitida no ponto chamado FOCO. Fora desse ponto a imagem é
formada por discos chamados CIRCULOS DE CONFUSAO. Nesta altura ja tinhamos
condicdes 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, sé
alcancada com o desenvolvimento da quimica.

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 observacdes 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 eliminagéo, ele demonstrou que os cristais de prata
halégena ao receberem luz, e ndo o calor como se supunha, se transformavam em prata
metdlica negra. Sua intengdo com essas pesquisas era a fabricagdo 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 apresentacéo intiutlada "De como descobri o portador da Escuridao
ao tentar descobrir 0 portador da Luz". Shulze ndo tinha certeza quanto a utilidade pratica de
sua invensdo, mas observou "Ndo tenho qualquer duvida de que esta experiéncia podera
revelar ainda outras utilidades de aplicagbes aos naturalistas” profetizou o pai da fotoquimica.
Em 1790, o fisico Charles realizou impressées de silhuetas em folhas impregnadas de cloreto
de prata.

Johann Heinrich Schulze 1740

5. GRAVANDO IMAGENS COM A CAMARA ESCURA

As experiéncias de Wedgwood

Em 1802, Sir Humphrey Davy publicou no Joumal of the Royal Instiution uma descrigéo
do éxito de Thomas Wedgwood, na impresséo 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 agéo 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 n&o havia sido transformado em prata
metalica, pois apesar de bem lavadas e envemizadas, 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



investigagdes de Schulze. No entanto, Thomas n&o chegou a obter imagens impressas com
auxilio da Camera escura devido a sua prematura morte aos 34 anos.

Em 1777, o quimico Kard Wihelm Scheele descobre que o amoniaco atua
satisfatoriamente como fixador.

A heliografia de Niépce

Em 1793, junto com o seu im&o 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 que sua familia havia realizado com a
revolugdo. Nesta época, a litografia era muito popular na Franga, e como Niépce n&o tinha
habilidade para o desenho, tentou obter através da cdmera escura uma imagem permanente
sobre 0 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 solugéo de esséncia de alfazema. Em 1826, expondo
uma dessas placas durante aproximadamente 8 horas na sua camera escura fabricada pelo
Otico parisiense Chevalier, conseguiu uma imagem do quintal de sua casa. Apesar desta
imagem ndo conter meios tons e ndo 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 n&o
reconhecer o invento. De volta para a Franga, deixa com Bauer suas heliografias do Cardeal
d'’Amboise e da primeira fotografia de 1826.

6. DAGUERREOTIPIA - AFOTOGRAFIA COMECA A CAMINHAR NO TEMPO

Foi através dos irméaos 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 o seu "diorama", um espetaculo composto de enormes painéis translucidos,
pintados por intermédio da camera escura, que produziam efeitos visuais (fusdo,
tridimensionalidade) através de iluminag&o controlada no verso destes painéis.

Niépce e Daguerre durante algum tempo mantiveram comrespondéncia sobre seus
trabalhos. Em 1829 firmaram uma sociedade com o propdsito de aperfeicoar a heliografia,
compartilhando seus conhecimentos secretos. A sociedade n&o deu certo. Daguerre, ao
perceber as grandes limitagdes do betume da Judéia, decidiu prosseguir sozinho nas
pesquisas com a prata haldgena. Suas experiéncias consistiam em expor, na cadmera 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 apds 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 ammario, onde havia um
termdmetro de mercurio que havia se quebrado. Ao amanhecer, abrindo 0 amario, Daguerre
constatou que a placa havia adquirido uma imagem de densidade bastante satisfatoria, tomara-
se visivel. Em todas as areas atingidas pela luz, o mercurio criara um amalgama de grande
brilho, formando as areas claras da imagem.

Apds a revelagéo, agora controlada, Daguerre submetia a placa com a imagem a um
banho fixador, para dissolver os halogenetos de prata ndo revelados, formando as areas
escuras da imagem. Inicialmente foi usado o sal de cozinha, o cloreto de sédio, como elemento
fixador, sendo substituido posteriormente por tiossulfato de sodio (hypo) que garantia maior
durabilidade a imagem. Este processo foi batizado com 0 nome de Daguerrectipia.

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, tomou o processo acessivel ao publico.
Daguerre também era pintor decorador, e inventou o DIORAMA, um teatro de efeitos de luz de
velas.

7. ADAGUERREOTIPIA SE DIFUNDE PONDO MEDO NOS PINTORES!

Através do amigo Arago, que era entdo membro da Camara de Deputados da Franga,
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 mesmo original, motivou novas
tentativas com a utilizag&o da fotografia sobre o papel.

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

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 invengdes.

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

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

Em 1833, Florence fotografou através da cdmera escura com uma chapa de vidro e
usou um papel sensibilizado para a impressao por contato. Enfim, totalmente isolado e sem



conhecimento do que realizavam seus contemporaneos europeus, Niépce, Daguerre e Talbot,
Florence obteve o resultado fotografico.

9. FOX-TALBOT - UM NOBRE APERFEICOANDO A FOTOGRAFIA

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 intengcdo de fugir da patente do daguerredtipo em seu pais e solucionar suas
limitacdes técnicas, pesquisava uma formula de impressionar quimicamente o papel.

Talbot iniciou suas pesquisas fotograficas, tentando obter copias 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 exposicéo. A
imagem negativa era fixada em sal de cozinha e submetida a um contato com outro papel
sensivel. Desse modo a copia apresentava-se positva sem a inversdo 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 lentiddo, 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,
apos a exposicao, a uma revelagdo com acido galico. Mas para as copias continuou a usar o
papel de cloreto de prata.

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 padroes
de qualidade para aimagem.
Como o negativo da talbotipia era constituido de um papel de boa qualidade como base de
sensibilizagéo, na passagem para o positivo se perdiam muitos detalhes devido a fibrosidade do
papel. Muitos fotdgrafos pensavam em melhorar a qualidade da cdpia utilizando como base o
vidro.

10. ASCHER E SUAS PLACAS UMIDAS



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 revelaggo.

Abel Niépce da Saint-Victor, primo de Nicéphore Niépce (1805-1870), descobriu em
1847 que a clara de ovo, ou a albumina, era uma solugdo 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 solugdo acida de nitrato de prata, revelada com acido galico e finalmente
fixadas com tiossulfato de sédio.

O método da albumina, proporcionava uma grande precisdo de detalhes, mas
requeriam uma exposicao de 15 minutos aproximadamente. Sua preparagédo era bastante
complexa e as placas podiam ser guardadas durante 15 dias. O ano de 1851 foi muito
significativo para a fotografia. Na Franca momre Daguerre. Na Gra Bretanha, como fruto da
revolugdo industrial, é organizada a "Grande Exposigao”, apresentando os ultimos modelos
produzidos. Um invento que em pouco tempo chegou a suplantar todos os métodos existentes,
foi 0 processo do "colédio umido®, de Frederick Scott Archer, publicado no "The Chemist' em
seu numero de margo. Este obscuro escultor londrino, com grande interesse pela fotografia,
nao estava satisfeito com a qualidade das imagens, deterioradas pela textura fibrosa dos papéis
negativos, e sugeriu uma mistura de algodao de pdlvora com alcool e éter, chamada colédio,
como meio de unir os sais de prata nas placas de vidro.

O processo se consistia em: Espalhar cuidadosamente o colddio com iodeto de
potassio sobre o vidro, escorrendo 0 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 colddio secava. O tempo médio de exposicao a luz do sol era de
30 segundos. Antes que o éter, que se evapora rapidamente secasse, tomando-se
impermeavel, revelava-se com acido pirogalico ou com sulfato fermoso.A fixagem era feita com
tiossulfato de so6dio 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
espacgo de tempo. Como Ascher nao teve interesse em patentear o seu processo, morreu na
miséria e quase desconhecido; os fotografos 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 invengdo do colddio e os jurados decidiram que este ndo infringia sua
patente. Entdo a fotografia estava livre, além de que a patente de Daguerre havia expirado em
1853.

A fotografia agora tinha condigbes de crescer em popularidade e em quantidade de
aplicagbes do colédio, que durou 30 anos. O numero de refratistas aumentou
consideravelmente, pessoas de todas as classes sociais desejavam retratos e, se estendeu o
uso de uma adaptac¢éo barata do processo colddio chamada Ambrotipo.

11. AS VARIACOES DO COLODIO: O AMBROTIPO E O FERROTIPO

A variante Ambrotipia, elaborada por Ascher com a colaboragdo de Peter Wickens Fry,

consistia em um positivo direto, obtido com a chapa de colédio. Branqueava-se um negativo



sub-exposto de colédio, escurecia-se o dorso com um tecido preto ou um vemiz escuro, dando
assim a impressao de um positivo. Quando um negativo € colocado sobre um fundo escuro
com o lado da emulsdo para cima, surge uma imagem positiva gragas a grande reflexao de luz
da prata metdlica. Dessa maneira o negativo ndo podia mais ser copiado, mas representava
uma economia de tempo e dinheiro, pois se eliminava a etapa de obtencdo da copia. O nome
Ambrotipo foi sugerido por Marcos A. Root, um daguerrectipista 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 variagéo do processo colédio, o chamado Ferrdtipo 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 femdtipo 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 positivo; mas ao
invés de usar vemiz ou pano escuro, era utiizada 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 fotdgrafos nos Estados Unidos a
partir de 1860, quando comegaram a aparecer os especialistas fazendo fotos de criangas em
pragas publicas, familias em piqueniques e recém casados em porta de igrejas.

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

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

Em setembro de 1871, um médico e microscopista inglés, Richard Leach Maddox,
publicou no British Joumal of Photograph, suas experiéncias com uma emulsdo de gelatina e
brometo de prata como substituto para o colddio. O resultado era uma chapa 180 vezes mais
lenta que o processo Umido, mas aperfeicoado e acelerado por John Burgess, Richard Kennett
e Charles Bennett, a placa seca de gelatina estabelecia a era modema do material fotografico
fabricado comercialmente, liberando o fotdgrafo da necessidade de preparar as suas placas.
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 n&o foram satisfatdrios devido a presenca de sub-produtos tais como nitrato de
potassio. Em 1873, Kennett vendia emulsbes secas e placas preparadas com bastante
sensibilidade a luz. Em 1878, Bennett publicou que conservando a emuls&o 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 radiagbes actinicas, quando banhava a emulsdo com
certos corantes de anilina. Estas emulsdes, chamadas ortocromaticas, passaram a ser, além
do azul, sensiveis a cor verde. Em 1906 ja era comercializada as emulsées pancromaticas,
sensiveis ao também a luz laranja e vermelha. Fabricantes britanicos como Wratten &
Wainwrigth e The Liverpool Dry Plate Co., em 1880, monopolizaram a fabricagdo de placas



secas. Logo as fabricas de todos os paises passaram a imita-os, até que em 1883 quase
nenhum fotografo usava material de colodio.

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 celuldide solucionava de
certa forma o problema pois John Carbutt, um fotdgrafo inglés que havia imigrado para a
América, convenceu em 1888 a um fabricante de celuldide a produzir folhas suficientemente
finas para receber uma emulsdo de gelatina. No ano seguinte a Eastman Co. comegou 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 produgéo 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 flme mandava-se para a fabrica em Rochester. La o fime
era cortado em tiras, revelado e copiado por contato. O slogam da Eastman "Vocé aperta o
botdo e nds fazemos o resto" correu 0 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 é
comprado em rolos emulsionados com base de celulose, as fotos s&o batidas, reveladas e
positivadas. Por isso se atribui ao século XIX a invengéo e aperfeicoamento da fotografia como
usamos hoje; ao século XX é atribuido a evolugdo das aplicagdes e controles da fotografia no
aparecimento da fotografia em cores, cinema, televisao, 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 préximo século XXI, que se tomara
padrao para a captura de imagens.

Alguns nomes da fotografia
(Traduzidos de Looking at Photographas, de John Szarkowsky)

Alexander Rodchenko

Russo, 1891-1956

Alguém pode acreditar que a fotografia reproduzida ao lado tenha sido feita por Moholy,
Nagy ou Kertész, mas seria dificl acreditar que ela foi feita antes dos anos 20. Certas
possibilidades levando-se em conta a aparecimento da primeira (figura 3d?) (surfaced) do
mundo, naguele tempo, simplesmente como possibilidades diferentes tinham se revelado em
periodos anteriores, e iram se revelar em periodos futuros. Este €, 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 ndo deveriam ter sido
feitas meio século antes, no patio de Sao Marcos.
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Certamente € que poucas fotografias sao derivadas das velhas fotografias, da mesma
foorma que novas espécies bioldgicas s&o derivadas de espécies existentes. Em ambos os
casos, saltos dedutivos ndo sédo realmente possiveis. Apesar de que existem muitos elos
perdidos em nosso conhecimento da historia da arte, nenhum foi pulado quando o elo da
corrente foi forgado.

Fotos de um angulo de visdo n&o eram realmente novidade nos anos 20. E antes de
tudo uma questdo do que alguém vé por um angulo de viséo elevado. Alexander Rodchenko
chamou sua fotografia de "Montagens para uma manifestagéo”, mas ele inverteu a importancia
hierarquica dos elementos de sua fotografia, € nos mostra principalmente uma mulher com
uma pa de lixo, limpando, outra mulher olhando numa perspectiva vertiginosa, e um padrao
(pattem) de pontos na rua, 0 mais importante que n&o séo os manifestantes mais as "manchas”
deixadas, certamente por um vazamento em limpadores de rua.

Rodchenko foi um dos mais importantes artistas russos modemos que emergiram apos
a revolugdo. Ele era um pintor avant-garde importante, desenhista grafico e fotdgrafo durante o
periodo estonteante dos anos 20 na Russia, quando a fé dos artistas na revolugdo ainda nao
tinha se desgastado seriamente.

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 razdo para a fotografia. Esta crenca severa (antes de ser uma
posicao técnica e estética) era certamente a verdadeira fundamentagao da crenga na fotografia
direta. (fotos sem truques, montagens, etc. - N. do T). Essa era a posigdo mais ou menos aceita
pela maioria dos fotégrafos avangados, especialmente nos Estados Unidos da Ameérica, entre
as duas guerras. Aceita pelos menos em teoria. A pratica era outra coisa; os fotdgrafos
frequentemente, em ultimo caso, se tomavam fotografos 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 tomaram naturais e mais calmas.
Uma das mais belas e influentes partes da sua produgao artistica e herdica € a série de estudos
da natureza em close que ele comegou no inicio dos anos 20. Essas fotografias, ndo sao
meras descrigdes de formas botanicas ou geolégicas em particular; elas sdo ao contrario,
paisagens em miniaturas, organizadas com o mesmo rigor e descritas com a mesma
sensibilidade a luz e espago que Strand teria com relagdo a um grande paisagem. Quando o
grande continente foi finalmente conquistado, Strand redescobriu os ritmos do deserto em
MICrocosmo.

LASZLO MOHOLY-NAGY
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Americano (naturalizado), nascido na Humgria,1895-1946

Laszlé Moholy-Nagy possuia uma das mentes mais vivas e versateis que surgiram
da revolugcao do pensamento estético que ocorreu na Europa depois da 12 guerra
mundial, adicionado ao fato de ser pintor, designer e fotégrafo, Moholy era o mais
persuasivo e eficiente tedrico do conceito de arte-educagdo 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 geragao 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 opgao de desafio a doutrina da fotografia "direta", a qual,
especialmente nos Estados Unidos dominava os fotégrafos 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
manipulagdo de imagens gravadas pela camera; em termos da percepg¢ao que as
fotografias registram, elas eram ambiciosas, contraditérias e (wittly devious)
humoristicamente tortuoso. O amor de Moholy pela cadmera era baseado no fato
de que ela demonstrou-se tado persuasiva que nada era como parecia. Julgado
pelos padrdes 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 nao familiares, e montadas como se o pensamento do fotdégrafo néo
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 criancas, mas n&o era: E uma fotografia de uma experiéncia
visual estranha, na qual o espaco luta com a textura(pattern) por supremacia. O
esforco para resolver as pretengdes contraditérias do plano da foto e a ilusdo do
espaco tém sido uma das precocupacdes centrais da arte do séc. 20. As fotos de
Moholy sdo uma parte fascinante daquela historia.

Duane Michals
Americano, nascido em 1932
(A morte chega para a velha senhora, 1969)
Uma fotografia individual € privada de alguma relagdo passado/presente, e € cega para
0 que antecedeu e a seguiu, exceto quando eles sao sugeridos por reliquias e signos.

Desde os primérdios da fotografia, os fotdgrafos tém buscado maneiras de libertar suas fotos
dentro do correr do tempo, envolvé-las em duragéo, desenvolvimento, e climax. A imagem
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multipla, a foto-estoria, 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 quao 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 pristes de
prisdes no tempo; os Espagcos em branco sdo completados pelo observador, fora do
conhecimento e associagdes com as quais ele rodeia a fotografia individual. Cada tempo que
uma fotografia falha em envolver o observador, a continuidade € quebrada.
Muane Michals tem tentado fazer a foto-estdria funcionar como um registro de fabulas originais
as quais tocam as intuigdes levando em conta as coisas do espirito. A acéo ¢é total e dirigida
teatralmente com franqueza, o que significa levar em conta a obtengdo tanto de uma narrativa
clara quanto o interesse visual. Com surpresa, nds aceitamos esses quadros vivos como
sendo, de alguma forma, reais. Nossa aceitagdo acarreta um paradoxo interessante: nés
tenderiamos a rejeitar a manipulagado da acéo se ela lidasse com fendmenos materiais; nos
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.

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 historia da fotografia; ele se encarregou do projeto de fazer um retrato fotografico
do povo alem3o. Ele dedicou-se a esta tarefa t3o sistematicamente quanto um taxionémico,
catando, espécie por espécie, exemplares dos papéis que definiam a sociedade alem3;
carregador de mina (mineiro), guarda-florestal, pasteleiro, estudante, funcionario, industrial -
peca por pega Sander colecionou os elementos para seu retrato composto.
Seu conceito € quase um caricatura da metodologia germanica, e se ela tivesse sido executada
por um artista menor o resultado deveria muito bem ter sido outro catalogo monétono de tipos.
Sander, porém, era um fotdgrafo muito notavel. Sua sensibilidade para com os objetos
individuais - para expressao, gesto, postura, costume, simbolo, habitat, - parece (unemingly)
sem duvida, preciso. Suas fotografias nos mostram duas verdades simultaneamente e em uma
tensdo delicada; a abstragao social da ocupacio e a alma individual que a serve.

Sander foi um fotografo profissional de retratos, mas muito certamente ndo o pagaram
neste projeto notavel. Alguns, fora de duvida, n&o podiam, e outros fregueses pagantes tinham
esperado se ver de forma menos relevante. Nesse papel profissional, ele deve ter feito retratos
menos relevantes, mas n&o 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.

”A Linguagem do ensaio fotografico™
Emidio Luisi.

"Textos: Henri Cartier Bresson (HCB)
Duane Michals (DM)
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" As vezes existe uma unica foto cuja composigédo possui tanto vigor e tanta
riqueza, cujo conteudo irradia tanta comunicacao, 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 composicdo e nao aqueles fabricados pelo
fotégrafo que se delta sobre o estdmago 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 sdo encontros acidentais, testemunhos nas
ruas. Eu sou o responsavel. Estando Bresson la ou n&o, aquelas pessoas teriam
feito seu pic-nic @ margem do Sena. Eles foram eventos histéricos. Nao existe
uma fotografia. Ndo ha um tipo de fotografia. O unico valor de julgamento € o
trabalho intrinsicamente. Sera que ele me toca, mexe, me preenche? (DM)

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

"comecei a fazer sequencias porque aquilo sobre o que queria falar eu nado
podia encontrar na rua; tinha que ser construido. Para min a realidade ndo é o
acontecimento na rua; é toda minha experiéncia. Ndo é apenas o que eu vejo,
mas o que sinto. Eu prefiro fotografar sentimentos. Mais que fotografar uma
mulher chorando, quero fotografar a razdo pela qual ela esta 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 cabegca. 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 n&o 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)

"Eu sou um reflexo fotografando outros reflexos com seus reflexos. (DM)

"A maquina fotografica € um espelho dotado de memdria,

porém incapaz de pensar”
Amold Newman
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"Jamais deixara de existir quem leve em conta apenas a técnica em consideragao e pergunte
'‘como’, enquanto outros de temperamento mais inquiridor, desejardo saber ‘por qué’; eu
pessoalmente, sempre preferi a inspiragao a informagao”

Man Ray

Por trés de cada fotografia deveria existir um motivo suficiente para justifica-la. Essa
afiracao € mais importante do que talvez se acredite, pois antes de tirar uma determinada foto,
o fotdgrafo ndo deve dispensar uma compreensao integral dos motivos que o levaram a fazer
esta ou aquela fotografia. O fotdgrafo deve ter consciéncia plena de seu ato antes de apertar o
botdo. Podemos afimar que ndo basta competéncia técnica para a realizacdo 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 o0 assunto, nossa forma de ver o
mundo. Um bom fotografo coloca sua marca e seu estlo em tudo aquilo que por ele for
fotografado.

A fotografia, assim como a musica, a poesia, a pintura, a danga, etc., € um meio de
expressdo do individuo; como tal, tem linguagem propria. Seus elementos podem ser
manipulados pelo estudo e pesquisa ou prépria intuicdo do fotografo. Um bom dominio dos
elementos da linguagem fotografica, assim como das questdes técnicas e do equipamento, sdo
as garantias que nos permitem concretizar a realizagéo 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.

1. Ponto de vista e composigao:

A capacidade para selecionar e dispor os elementos de uma fotografia depende em
grande parte do ponto de vista do fotografo. Na verdade, o lugar onde ele decide se colocar
para bater uma foto constitui uma de suas decisdes mais criticas. Muitas vezes uma alteracao,
mesmo minima, do ponto de vista, pode alterar de forma drastica o equilibrio e a estrutura da
foto.

Por isso toma-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 composicdo 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 preocupagdes constantes, até nos encontrarmos
prestes a tirar uma fotografia; e entdo, devemos ceder lugar a sensibilidade"
Henri Cartier-Bresson

2. Planos:

Os Planos determinam o distanciamento da camera em relagéo ao objeto fotografado,
levando-se em conta a organizagdo 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.
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- Plano Geral: 0 ambiente € o elemento primordial. O sujeito € um elemento dominado pela
situacdo geografica.

- Plano Médio: neste plano, sujeito ou assunto fotografados estdo ocupando boa parte do
quadro, deixando espaco para outros elementos que deverdo completar a informacdo. Este
plano é bastante descritivo, narrando a agéo e o sujeito.

- Primeiro Plano: enquadra o sujeito dando destaque ao gesto, a emocdo, 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 n&o estando em destaque ou determinando o sentido da foto,
tém sua importancia.

3. Perspectiva:

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

Sem duvida a perspectiva ndo passa de uma ilusdo de dtica. 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 o0s objetos se aproximam de suas verdadeiras dimensdes. S6 quando o livro se encontra
em um plano idéntico ao da casa, € que o tamanho aparente de cada um deles equivale com
exatidao ao real.

Através da perspectiva, linhas retas e paralelas d&o a impresséo de convergir, objetos
que encobrem parcialmente a outros ddo a sensacdo de profundidade, e através do
distanciamento dos objetos temos a sensacgéo 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 cdmera num angulo inferior ao assunto criando
uma sensagao de poder, forca e grandeza. Cada um destes recursos devera ser utilizado de
acordo com o contexto e o objetivo do fotdgrafo.

4.Luz, Formae Tom:

A maioria dos objetos de uso diario pode ser identificada apenas pelo seu contomo. A
silhueta de um vaso, colocado contra a janela, sera reconhecida de imediato, porque todos nés
ja vimos muitos vasos antes. Contudo, o espectador pode apenas tentar adivinhar se ele € 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-uzes, e € isso que revela a forma espacial, o tom, a textura e o desenho.

A fotografia € afetada pela qualidade e dire¢cdo 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 dire¢&o da luz tém influéncia decisiva no resultado final da fotografia.
Dependendo da posigao da luz da fonte luminosa, o assunto fotografado apresentara iluminada
ou sombreada esta ou aquela face. A selegdo cuidadosa da diregdo da luz nos pemmite
destacar objetos importantes e esconder entre as sombras aqueles que n&o nos interessa.
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- 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
fotdgrafo, as sombras se escondem sob o0 assunto fotografado. Este tipo de luz reproduz a
maior quantidade de detalhes, anulando a textura e achatando o volume da foto.

- Contrauz: é 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 transi¢&o das altas-uzes (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, ndo existindo portanto tons de cinza. Esta sera uma fotografia em alto-contraste.
Uma fotografia que tem apenas alguns tons de cinza predominando o preto e o branco sera
considerada uma fotografia dura (bem contrastada). J& 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 € de
grande utilidade, podendo-se através dela interferir no resultado final da fotografia.

5. Textura:

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 0 material com o qual foi feito um objeto que aparece em nossa fotografia, ou
podemos afimar que em tal paisagem o campo que aparece € gramado ou n&o de termra.

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 importancia em uma fotografia, em virtude
de criar uma sensacao 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 tomar ireconheciveis objetos do cotidiano.

6. Linhas e Formas, os Desenhos:

O desenho pode transformar-se em um tema, e infroduzir ordem e ritmo em uma foto
que, sem ele, talvez parecesse cadtica. Nos casos onde o seu efeito € 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 aten¢&o do assunto principal de uma fotografia.

7. Foco Profundidade de Campo:

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.
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8. Movimento:

Sempre que um objeto se move em frente a cdmera 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 borréo,
um tremor, ou uma forma confusa. Se o tempo de exposicao for reduzido, o borrao também
sera reduzido ou até eliminado. Um tempo de exposi¢do a luz curto (velocidade alta), pode
"congelar" o movimento de um objeto, mostrando sua posigao num dado momento. Por outro
lado, um tempo de exposigao 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 latéd Cannabrava
Referéncias Bibliograficas:

Colegéo Life A Fotografia, O Aparelho Fotografico, Estados Unidos

Colecdo Life A Fotografia, Manual Completa da Arte e Técnica, Estados Unidos

Fuiji Photo Film, Aprenda a Fotografar, Sdo Paulo, SP

Eastman Kodak Company, O Prazer de Fotografar, Ed. Abril Cultural, Sdo Paulo,SP
Daimon, Fotografia Recreativa Para Ninos, Barcelona, Espanha

Linguagem Fotografica
Introdugao

Um trabalho fotografico possui vida propria. E, ou deve ser, justificado por si
mesmo.Cada fotdgrafo deve estar consciente da acdo de fotografar, que além de "captar
imagens", € um registro de sua opinido sobre as coisas, sobre 0 mundo. A sua abordagem
sobre qualquer tema o define e 0 expressa.

Ha aqueles que s6 aplicam a técnica fotografica e outros que a utiizam como meio,
extrapolando o seu bidimensionalismo, expandindo-se no tridimensional da informacéo e da
expressdo.Cabe a nés 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 propria intuicdo do fotdgrafo.

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

O fotdgrafo deve utilizar o plano visual com elementos precisos, como se fosse uma
"mala de viagem", cuja ocupagdo requer racionalidade e utiidade dos componentes. E a
elaboracao criativa destes elementos dentro do quadro visual , que permite a sintetizacdo da
idéia na retratagéo da realidade.

Os elementos da linguagem fotografica

O estudo dos elementos da linguagem fotografica interessa ndo sé pela capacidade
narrativa desses elementos, como também pelo seu contetido dramatico.Ocorre com todas as
formas de comunicagdo, 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;
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e é este processo a base da linguagem fotografica. A base técnica da realizagdo da fotografia
determina os elementos da linguagem.

O estudo da linguagem decomre da necessidade de "dizer' alguma coisa e é
proveniente de um processo de experimentagdo dos recursos colocados a disposicao da
fotografia pela técnica.

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

Os recursos elementares da base técnica sdo os filmes e a cdmara.

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

A superficie do filme tem uma dimens&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 cadmara ja realiza determinadas
transformagdes do real, convertendo-o numa imagem de dimensdes determinadas e sujeito a
um certo numero de limitagdes. Sao estas "limitagdes" 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 - , espago

05. &ngulo - posi¢éo da maquina

06. cor - gradac&o de cinzas, as cores

07. textura - impress&o visual

08. iluminagio - sombras, luzes

09. aberragdes - Gticas, quimicas

1. perspectiva - linhas

2. equilibrio e composicao - balango, arranjo visual dos elementos.

1. Planos:

Quanto ao distanciamento da camara em relagéo ao objeto fotografado, levando-se em
conta a organizagdo dos elementos intemos do enquadramento, verifica-se que a distingdo
entre os planos ndo € somente uma diferenca formal, cada um possui uma capacidade
narrativa, um conteudo dramatico proprio.

E justamente isso que pemmite que eles formem uma unidade de linguagem, a
significacdo 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 definigdes dos enquadramentos ajudando seu estudo. Os planos se dividem em trés
grupos principais:

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

1. Grande Plano Geral (GPG)

O ambiente € o elemento primordial. O sujeito € um elemento dominado pela situagcdo
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
esta na importancia da localizagdo geografica do sujeito e o seu valor dramatico esta no
envolvimento, ou esmagamento, do sujeito pelo ambiente. Pode enfatizar a dominagdo do
ambiente sobre 0 homem ou, simbolicamente, a solidéo.

1. Plano Geral (PG)

Neste enquadramento, 0 ambiente ocupa uma menor parte do quadro: divide, assim, o
espaco com o sujeito. Existe aqui uma integragéo entre eles. Tem grande valor descritivo, situa
a acdo e situa 0 homem no ambiente em que ocorre a agdo. O dramatico advém do tipo de
relagéo existente entre o sujeito e o ambiente. O PG é necessario para localizar o espago da

acao

1. Plano Médio (PM)

E 0 enquadramento em que o suijeito preenche o quadro - os pés sobre a linha inferior,
a cabega encostando na superior do quadro, até o enquadramento cuja linha inferior corte o
sujeito na cintura. Como se V&, 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 sdo bastante descritivos, diferem dos PG que namram a situagéo geografica,
porgque descrevem a agao e o sujeito.

1. Primeiro Plano (PP)

Enquadra o sujeito dando destaque ao seu semblante. Sua fun¢io principal é registrar a
emogao da fisionomia. O PP isola o sujeito do ambiente, portanto, "dirige" a atengdo do
espectador.

1. 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, geralimente, ndo percebemos com
minucia. Pode chegar a criar formas quase abstratas.

1. Foco:

Dentro dos limites técnicos, temos possibilidades de controlar ndo sé a localizacdo do
foco, como também a quantidade de elementos que ficardo 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 forga 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 suavizagado dos tragos, o contrario acontece quando ha
total nitidez, que demonstra a rudeza ou brutalidade da realidade.
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1. 3 Movimento:

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

1.4 Forma:

Forma n&o é s6 o contomo; € o modo do objeto ocupar espago. As possibilidades
nomais da fotografia, fomecem aspectos bidimensionais da imagem; a forma, enquanto
aspecto isolado, pode formecer a sensagao tridimensional. A maneira pela qual a camara pode
fomecer a sensacdo tridimensional, depende de alguns truques visuais, tais como: a maneira
pela qual as imagens sdo compostas; os efeitos da perspectiva; a relagdo entre os objetos
longe e objetos proximos.

1.5 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 baixo"(mergulho), ou de "baixo
para cima"( contra-mergulho) temos que nos preocupar com a impressao subjetiva causada
por esta visao.

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

1.6 Cor:

E a mais imediata evidéncia da vis3o. Ela pode propiciar uma maior proximidade da realidade,
limitando a imaginacgéo do espectador, 0 que ja ndo acontece nas fotos B&P que nos fomece,
nos meios tons, a sensacéo de diferenca das cores. A escolha de B&P ou colorido, vai
determinar diferentes respostas do espectador, ja que as cores também sdo uma forma de
sugerir uma realidade enganosa. A cor pode e deve ser usada desde que sob um cuidadoso
controle estético.

1.7 Textura:

A textura fomece 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
criacao do real dentro da fotografia, embora possa, também, desvirtua-lo.

1.8 lluminagao:

A iluminagdo fomece inumeras possibiidades ao fotografo. Ela esta interigada aos
outros elementos da linguagem, funcionando de forma decisiva na obtengdo do clima desejado,
seja de sonho, devaneio, ou de impacto, surpresa e suspense. A iluminagéo pode enfatizar um
elemento, destacando-o dos demais como também pode alterar sua conotacao.

1.9 Aberragées:
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As aberragdes podem ser causadas quimicamente ou oticamente.

Todas as deformagdes da imagem, que a técnica fotografica nos permite usar, ttm
conotagdes bastante marcantes. As deformagdes, causadas nas proporgoes das formas dos
elementos da foto, fogem a realidade causando um forte impacto. Outras aberragbes, como a
mudancga dos tons, das cores, pode criar um clima de sonho, de "fora do tempo", de imeal.
Todas estas mudancgas da realidade provocadas intencionalmente pelo fotdgrafo, tm como
objetivo primordial a alteragdo do clima de realidade e, portanto, devem ser muito bem
elaboradas.

1. Perspectiva:

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

1. Composicao e Equilibrio:

Composicao € o arranjo visual dos elementos, e o0 equilibrio € produzido pela interagdo
destes componentes visuais.

O equilibrio independe dos elementos individuais, mas sim do relativo peso que o
fotdgrafo da a cada elemento. Desta maneira, considera-se que 0 mais importante para o
equilibrio é o interesse que determinara a composicdo dos outros elementos, tais como:
volume, localizagéo, cor, conceituagdo. Como todos os outros elementos, o equilibrio sera
conseguido de acordo com os propoésitos do fotdgrafo, de evocar ou n&o estabilidade, conforto,
harmonia, efc....

1. 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 n&o foram um ou dois
homens que a inventaram e sim ela surgiu de uma necessidade no inicio do século passado de
se documentar e etemizar certos homens e certas situagdes de uma classe social.

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

Com o tempo, os fotdgrafos de antigamente foram aprendendo e ampliando o uso
desta linguagem. As cdmaras 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
gue 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-relagdo dos dois. O primeiro ndo € de dominio dificil, ja o segundo, depende
da cabeca, da vivéncia, da sensibilidade e o terceiro da criatividade. Esta nesta terceira hipdtese
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.
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Nossa postura hoje diante da documentagdo e expressdao que a fotografia nos
possibilita sofre a presséo dos conceitos e pré-conceitos sociais. O que é fotografavel para
vocé? Pense e repare que € igual ao que seus avés pensavam e seu padrao de "beleza" igual
ao de todos. Ora, para que serve a foto como meio de expressao, se vocé reproduz 0 mesmo
que os outros, mostrando assim o seu lado massificado e ndo usando isso como meio de
exercicio do proprio individuo?

A linguagem da imagem ¢é tdo complexa como o0 homem, por isso € atraente e
misteriosa. Seus simbolos e signos modificam de leitura durante os tempos e em outros
espacos, sua falsa estabilidade toma movimento ndo fora de vocé (ali na moldura) e sim la
dentro do seu intimo.

Ver uma fotografia ndo € so reviver, € viver, € aprender, € 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 representa¢éo grafica mas me
leva ao seu conteudo através de alguém - o fotografo - o qual se toma o meu mediador. A
imagem esta la discutida por nos trés, isto &, a propria imagem (denotada), 0 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 comegar a usar uma maquina fotografica. Fotografo o que acredito ser real, e
esta idéia me atrapalha dentro de uma filosofia dualista que aprendemos, do € ou ndo 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 servico de uma idéia. O
gue é necessario € crescer o homem para que com mais critica e posicionamento possa ter a
liberdade de ir e vir ndo s6 no espago, mas também no tempo.

IMAGENS DE
UM HUMANISTA

Em um livro e numa exposi¢cao, alguns dos trabalhos marcantes de
Sebastiao Salgado, um repoérter fotografico de renome mundial.

No dia-a-dia de um fotdgrafo € comum aquele momento em que, por alguma razéo, a
maquina nao dispara. Esse instante se foi, ndo se repetira jamais e ao profissional resta guarda-
lo na memdria como uma bela foto ndo 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, € a de um louco amarrado numa
arvore como um cdo. 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 episddio resume a
atitude ética que norteia todo o trabalho de Salgado. Uma pequena parte desse trabalho esta
agora reunida na primeira antologia da imagens do fotografo publicadas no Brasil. Sob o titulo
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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 apds 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 préprio 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 relagdo do homem
com meio ambiente. Por isso s&o fotos em espacos abertos, mostrando cenas de trabalho.
"S¢ fotografo gente", afirma Salgado. "Fago pouco paisagens e, mesmo quando as fago, meu
interesse esta nas pessoas. Acredito que uma fotografia que ndo torna um homem tao grande
como ele realmente &, entdo € melhor nem fotografar”, diz. Foi assim quando esteve no Kuwait,
registrando os campos de petroleo para o Jomal americano The New York Times (uma das
fotos dessa série ganhou alias, o prémio alemao Oskar Bamack este ano). Um homem de 65
anos, encontrava-se proximo a um dos pogos incendiados quando um jorro de Oleo
incandescente o atingiu. Salgado se recusou a refrata-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 fotégrafo e personagem séo

quase uma coisa s6, resume a arte de Salgado. "E a pessoa diante da foto que me proporciona
a foto", diz ele. Chegar a isso ndo é facil. Exige uma convivéncia diaria com os individuos a
serem retratados, num processo de aproximacgao que pode levar meses. Sozinho e com o
minimo de equipamentos, Salgado se afasta do cotidiano e parte para a aventura na melhor
tradicdo dos antigos reporteres fotograficos. O que ele traduz depois em imagens s&o as
histérias compartilhadas com aqueles com quem manteve um intenso contato.
Desde que comegou a fotografar, Salgado ja esteve em mais de 60 paises. Famintos africanos,
mineradores enlameados de Sema Pelada, camponeses da América do Sul, trabalhadores
bragais de diferentes partes do mundo sdo alguns dos temas que elegeu entre os melhores de
sua producdo. 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 frangca de 1986. Deste conjunto, a publicagdo brasileira traz
seis trabalhos de um luminosidade quase biblica. Estdo no volume também alguns registros da
série Autres Ameériques, de 1986, sobre agricultores latino-americanos. Atualmente, Salgado se
dedica a edi¢cdo 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 maiis cinco edigdes 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
Afiica em 1971, a servico da Intemational Coffe Organization. A maquina pertencia a sua
mulher, que usava na documentacgao 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
integraimente 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 Bamack
(1985 e 1992) e o de Fotojomalista do Ano pela Intemational Center of Photografy (1986 e
1988).
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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
publicagdes intemacionais basta dizer que, na edicdo de balango da revista Life com as
melhores imagens dos anos 80, ele foi 0 unico fotografo 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 alemao Win Wenders €le
bem poderia dizer: " A realidade é em cores, mais o preto-e-branco € mais realista."
ISTOE/1193 - 12/8/92

O MOMENTO DECISIVO
HENRI CARTIER-BRESSON

(Traduzido por Eliane Veloso, do livro Photography in Print- Editado por Vicki Goldberg
- Ed. Touchstone)

A Leica, colocada no mercado pela primeira vez em 1924, tomou possivel o
instantaneo, sem posse, tomados na mais diversas condigdes de iluminagao, 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 geracdo de fotografos. Seu olho para toda uma
geragao de fotdgrafos. Seu olho para a composicdo € tado veloz quanto o obturador, ele
raramente faz cortes. Cartier-Bresson tem feito filmes, publicado livros e foi objeto da primeira
exposicao individual ("one-man") de fotografia do Louvre.

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 € encontrar o foco no "sujeito" particular, na
massa da realidade; o que a camera faz € simplesmente registrar no filme a deciséo feita pelo
olho. Nés olhamos algo e percebemos a fotografia, como pintura, completa de uma vez. Na
fotografia, composicéo € o resultado da coligagdo simultdnea, a coordenagdo organica de
elementos vistos pelo olho. A pessoa ndo adiciona composicao, "sujeito” material basico desde
que € impossivel separar o conteudo da forma. Composicdo tem que levar em conta essa
inevitabilidade.

Na fotografia, existe um tipo novo de plasticidade, produto das linhas instanténeas feitas
por movimentos do "sujeito”, Nos trabalhamos em unissono com movimento como se isto
fosse um pressentimento da maneira pela qual a propria vida se desenrola. Porém dentro do
movimento existe um momento no qual os elementos em movimento estdo em equilibrio.
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O olho do fotdgrafo esta sempre avaliando. O fotdgrafo pode trazer coincidéncia de linha
sempre ao mover sua cabegca uma fracdo de milimetro. Ele pode modificar perspectivas
dobrando levemente seu joelho, Botando a cdmera mais perto ou mais longe do "sujeito”, ele
desenha um detalhe e isto pode ser subordinado, ou pode ser tiranizado por esta agdo. Porém
ele compdem uma foto aproximadamente na mesma quantidade de tempo que é gasto para
"clicar”, na velocidade de acao do reflexo.

Algumas vezes acontece que Vocé enguiga, atrasa, espera por 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 cdpia desta foto, encontra nela as figuras geométricas que vem em andlise, e vocé
observa que, se o obturador tiver sido disparado no momento decisivo, vocé conseguiu
instintivamente fixar o padrao geométrico sem o qual a fotografia teria sido sem forma e sem
vida.

Composicdo tem que ser uma das preocupacdes constantes, mas no momento de
disparar ela pode provir somente da intuicdo, pois nés estamos para capturar o momento
fugitivo, e todas as relagbes envolvidas estdo em movimento. Ao aplicar a Regra de Ouro
(Golden Rule) o unico par de compassos a disposi¢éo do fotografo é seu proprio par de olhos.
Qualquer analise geométrica, qualquer redugéo 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 nNossos visores: € aquela regra de ouro n&o ird nunca ser marcada no
NOSSO primeiro plano.

Se vocé comega cortando uma fotografia, isto significa a morte do correto jogo de
posicdes geométricas das proporcdes. Apesar de dificimente acontecer de uma fotografia que
foi fracamente composta ser salva, através da reconstrucao de sua composicao no laboratério,
a integridade da visdo ndo esta mais la. Existe um bocado de discussdo sobre os angulos da
camera, mas 0s Unicos angulos validos sdo os angulos da composi¢cdo geométrica e néo os
fabricados pelo o fotdgrafo que " cai reto no seu estdbmago” ou faz outra extravagancia para
produzir seus efeitos.

O Primeiro registro no Brasil foi feito no Rio com daguerreétipo
Freedance para afolha

O autor das primeiras fotos tiradas no Brasil com daguerredtipo foi a abade Luis
Compte. Ele trouxe a cadmera da Franga e fez as demonstragcbes 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 as
Candelaria e o Largo do Paco.

Muito antes porém, Hércules Florence (1804-1879) fez trabalhos de Impresséo. Entre
1833 e 1838, ele deu inicio ao uso de produtos quimicos, como o nitrato de prata.
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Florence € o pioneiro brasileiro da fotografia e usou pela primeira vez o termo
"Photografie" desenho da luz), titulo que deu a sua invengdo. Sua experiéncia, apesar de ndo
ser divulgada na época, foi reconstituida e apresentada pelo historiador Boris Kossoy na
década de 70.

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

Folha de Séao Paulo ( 14/08/91)

Impressao comecgou no processo Heliografico

Free-lance para a folha

A primeira imagem fotografica, fixada numa chapa de estanho em 1826 foi feita pelo
cientista Joseph Niépce (1765-1833) pelo processo heliografico. Ex-sdcio de Louis Daguerre,
ele estudou métodos de impressao por 33 anos. A foto mostra um pombal com rio ao fundo,
vistos da janela de sua casa em Le Gras, em Chalon-sur-Sadne, na franga.

Mesmo depois da morte do cientista. Daguerre continuou as experiéncias e em 1837
conseguiu a foto considerada a mais antiga do mundo. Daguerre era pintor e decorador e fez
um arranjo em gesso e madeira.

A iluminagdo de uma janela impressionou a cena, criando imagens detalhadas, com
sombras e texturas. A foto foi captada com exposicdo de mais de 30 minutos. A chapa de metal
tinha formato grande e foi sensibilizada com iodeto de prata e exposta a agdo de vapores de
mercurio. A maquina também tinha tamanho avantajado e utiizava o sistema que ficou
conhecido como daguerreotipia.

Folha de Séao Paulo ( 14/08/91)

Tempo revela Mudangas na
Técnica e Arte da Fotografia

As cameras e o processo fotografico ganharam os recursos da
informatica

Ana Maria Guariglia

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 daguerrectipia € 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, o0 maior problema estava na impossibilidade de obtengéo
de cdpias. Coube a Wilian Talbot (1800-1877) descobrir o processo negativo/positivo € a
revelagao sobre papel, que originaram fotos em preto e branco..
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Entre 1860 e 1870, foi introduzida a emulsédo gelatinosa, base dos filmes modemos.
Aplicada sobre o celuldide, a emulsdo permitiu 0 aparecimento dos rolos de filmes e dos rolos
de 35 mm em formato 120.

Com esse aperfeicoamento e a possibilidade de redugdo 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 tecnoldgico foi marcado pela cdmera Leica, em
1925. O modelo dava mobilidade ao fotdgrafo em substituicio as cameras para fotos 9 x 12
cm. A Leica usava filmes 35 mm e seu design tomou-se referéncia para maquinas atuais. Na
década de 30, chegaram os fotbmetros e em 1936, a industria alema incorporou o sistema
reflex a cdmera 35 mm Kine Exakta.

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

O desenvolvimento do sistema fotografico foi de tal foorma progressivo, que os
dispositivos basicos hoje apresentam visor com informagdes sobre operagdes, 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 evolugado foi possivel gragas a miniaturizagdo dos componentes das cameras,
resultando nas compactas e nas "still video cdmeras”, que gravam imagens em disquetes de
computador.

Folha de Sao Paulo, 14/09/91

Aperte o Botao e
Noés Faremos o Resto

Moracy R. de Oliveira

Com esta chamada comercial, feita no final do século passado, a Kodak iniciava um
dos ramos mais bem sucedidos de sues negdcios - a fotografia amadora. Pelo prego de 25
ddlares o interessado comprava uma c6amera ja caregada com um filme que pemmitia fazer
100 fotos. ApGs completar a exposicdo, maquina e filme eram enviados aos laboratérios da
fima que se encarregava da revelagéo e tiragem de copias. Posteriormente, cdmara carregada
com um novo filme era reenviada ao proprietario. A revelagao, copias e novo fime custavam
entdo 10 ddlares.

Dessa época, cerca de 1890, até o presente, os setor industrial voltado para a fotografia
amadora ndo parou de se desenvolver, apresentando uma rapida evolucio técnica que
permitiu a obtencdo de equipamentos bastante simples e eficientes a um custo relativamente
baixo.

As camaras diminuiram em tamanho e formatos e seus dispositivos foram quase todos
automatizados, possibilitando uma manipulagéo rapida e simples, acessivel a qualquer pessoa
(essa € alias a maior preocupacdo das industrias do setor). Os fimes tomaram-se mais
sensiveis e eficientes no registro da imagem. Seu processamento agora € rapido e exige um
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minimo de cuidados. As peliculas em cores foram colocadas a venda e em pouco tempo
conquistaram o mercado e o gosto dos praticantes. Com todas as faciidades e atrativos
oferecidos pela industria fotografica, 0 consumo aumentou e as pesquisas demonstram, a cada
ano, o crescente interesse pela fotografia.

Aparentemente, esse grande interesse pelo registro da imagem e decorréncia direta do
efeito da realidade que ele contém. A imagem fotografica € o documento de que o assunto
existiu concretamente no passado proximo ou distante. Ele € o sinal de uma ocorréncia e por
isso se transforma em uma reliquia que de sagrado s6 tem o fato de representar uma
circunstancia anterior,

Essa caracteristica comum a qualquer fotografia e esta presente em todos os niveis em
que é feita. Ela percorre as imagens resultantes do trabalho profissional e da pratica amadora. E
encontrada nas fotos de campanha publicitarias, nos registros de shows e de velhos edificios
em demolicdo mas esta mais claramente exposta nas imagens das fotografias de viagens de
férias.

Os fotografos (e fotdgrafas) desse género sdo pessoas médias na formagéo, no poder
aquisitivo e constituem o grande publico consumidor de camaras populares e filmes coloridos. A
vida que levam esta enraizada num cotidiano de mesmos caminhos, mesmas pessoas e
mesmos lugares. Viagens, férias e passeios aparecem como uma saida de rotina e como um
contato superficial e passageiro com os outros e diferenciados universos. Disto decorre a
necessidade do registro fotografico.

Bariloche com seus montes nevados e suas pistas de esqui ou Buenos Aires com seus
velhos edificios € monumentos s&o locais registrados inUmeras vezes por brasileiros que se
arriscam ao turismo intemacional - até onde a lingua permite. Aos que ficam ou preferem as
viagens intemas ha sempre o consolo da grandiosidade de uma Foz do Iguagu, ou das praias
do Nordeste com seus coqueirais e jangadas ou ainda a Manaus exdtica das florestas e do
velho teatro e até mesmo de Salvador com suas igrejas e casa coloniais. Tudo € motivo para
tomada de fotos e os vigjantes em bando, aos pares individualmente, ndo vacilam e disparam
suas camaras. Alguns registros sdo de locais sacralizados pela histéria e pela tradigdo. Outros
de paisagens amplas, por do sol, amanhecer e variados fendbmenos da natureza. Nao importa
que assunto de suas fotos estejam semanalmente em diversa revistas e seja conhecido de
todos; importa que em certo momento o autor da fotografia esteve junto ao assunto, fazendo
parte de sua realidade. Esse assuntos, ao serem transformados em fotografia, perdem o seu
sagrado e emotividade e se tomam mero ponto de referéncia dessa realidade passada. A
imagem é que se sacraliza, pois remete a um tempo anterior e vivenciado pelo fotografo.

Essas pessoas, amadoras, em sua pratica, encontram todo um arsenal a sua
disposicao; camaras, filmes e laboratorios especializados. Em geral, desconhecem o processo
da fotografia e pouco se interessam por ele, assim como pelos elementos de sua linguagem.
Ela surge como magia e resultado de uma alquimia complicada e estranha. A maior motivagdo
€ prazer estao nas copias finais, estimuladoras de lembrancas e histérias passadas,

Hoje, esse género de fotografia é extensamente praticado em todo o mundo e,
aumenta a medida que o homem comum descobre que 0 universo é bastante amplo e
diversificado e, se escapa quase sempre ao seu entendimento, ndo escapa a sua objetiva.

Fotografia para principiantes
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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 fenébmenos distintos: um de carater dptico e outro de natureza quimica.

O fenémeno Optico € 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 €, a parte de cima aparece em baixo e a esquerda passa a direita. Dentro de
todas as maquinas fotograficas existe entdo uma cdmara 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 € 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 modemas, construidas
com técnicas aperfeicoadas e muito avangadas, sdo muito complexas e valem-se de varios
acessorios, como por exemplo o fotbmetro, que permite medir a intensidade da luz no
momento da pose e a teleobjetiva, para fotografar a grandes distancias.

Hoje também & 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&o s&o tao 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
didmetro da abertura da objetiva e pelo tempo em que o obturador fica aberto. A abertura da
objetiva € maior ou menor, consoante o ajuste de um conjunto de laminas. A velocidade do
obturador pode variar, desde uma pequena fragéo 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 combinagéo entre abertura e velocidade do obturador.
As maquinas fotograficas de um modo em geral, fazem isto automaticamente, dando como
resultado uma fotografia que n&o 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 & possibiidade de cometer erros. E ,de fato, assim, na
maior parte das situagdes, mas a infinita variedade de condigdes de iluminagao 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 programas muito simples, enquanto a boa fotografia implica imaginagéo 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
foorma de diferentes "programas" automaticos; outras, permitindo que o fotdgrafo proceda
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manualmente aos respectivos ajustes. Isto obriga a um maior conhecimento a respeito da luz e
da maquina fotografica, mas € a unica maneira de exercer total controle sobre as fotografias.

A quantidade de luz varia mais do que a generalidade das pessoas pensa. A diferenca
entre exteriores bem iluminados com a luz do sol e os interiores num dia escuro € da ordem de
500 vezes. Para responder a esta situacdo, 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 estd com 0 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 proximos e fundos distantes, e pretendemos que tudo fique nitido, &
preciso que a abertura seja pequena.

Se a abertura for pequena, e a luz no 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 nado 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 mediagédo 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
e facil de compreender: a exposicao(ou os controles, se o aparelho for totalmente automatico)
sugerida pelo fotdmetro produzira uma fotografia que ndo € escura nem clara, mas entre as
duas situagdes.

E a isto que se chama exposicdo "nommal" - 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 fotdbmetro acoplado a regulagdo da exposigao
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 fotdmetro reage e aumenta a exposi¢éo para compensar o efeito.

Ha no entanto, um ébice. E que os fotdmetros s&o 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 n&o pode conter
quaisquer zonas escuras, ao passo que a imagem obtida a pequena distancia de um gato preto
sO conterd zonas escuras. Apesar disso, 0 fotdmetro reagira a duas situagbes 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 exposicdes determinadas
pelo fotbrmetro dardo como resultado que os monticulos de neve e gelo terdo a mesma sombra.

Este tipo de situagao pode complicar-se consoante 0 modo como o objeto for iluminado,
0 problema mais corrente quanto a exposicdo € a iluminagido em contraluz, em que a luz se
dirige no sentido da maquina fotografica. Se o fundo for claro (céu azul-claro, por exemplo), a
composicdo ficara com as imagens em sihueta. Como o fotbmetro topico da maquina
fotografica faz a mediagdo 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
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fotografia falhada. A resposta a este tipo de problema quanto a exposi¢céo €, como veremos nas
paginas seguintes, usar a propria apreciacéo pessoal em vez de se confiar no fotdmetro.

Nao devemos encarar as informagdes dadas pelo fotdbmetro como absolutas, mas
como indicadores ou guias de orientac&o.

Como Usar a Exposicao

Ha duas situacdes em que a simples medicdo efetuada pelo fotdmetro através da
objetiva fotografica ndo dara bons resultados. Uma, como vimos na ultima pagina, € quando a
leitura geral (ou média) de toda a cena produzira resultados incorretos. Outra, € quando o
fotdgrafo, apenas por gosto pessoal, prefere um diferente equilibrio de zonas claras e escuras.
E por isso que s6 um pequeno nimero de fotdgrafos profissionais confia exclusivamente no
fotdmetro.

E possivel resolver o problema das condicdes da exposicao classificando-a num certo
numero de tipos, mas o0 perigo aqui reside em sobrecarregar a memoria com uma lista de
hipoteses 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 exposigcao de acordo com a situagao.

Grande numero de maquinas fotograficas compactas sdo automaticas, que a
exposicdo ndo 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, € possivel ajustar a exposicao e
desprezar o fotdmetro acoplado. Muitas maquinas deste tipo possuem ajuste de compensagao
para tomar 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
aumentada 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 pressupdem que se pretende expor "corretamente”, isto €, 0 que registra tal
cena tal como ela parece ser. A fotografia, no entanto, esta cheia de oportunidades para criar
imagens que fiquem para la da documentacéo pura e simples do que ela representa.

A imagem sobreexposta n&o 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 proprias, produzindo fotografias muito delicadas. No lado oposto, a
subexposicao voluntaria para obter uma imagem escura pode originar um ambiente misterioso
e chocante, ou possibilitar que figuem apenas algumas zonas iluminadas no quadro escuro. A
decisdo aqui € do fotografo.

Ainda que se despreze a leitura do fotdbmetro, mantém-se o problema da exposicao
correta. A apreciacao sobre a obtengao do efeito que se pretende obter, em relagdo com a
abertura ou a velocidade do obturador, € uma habilidade que s6 se adquirira com a pratica:
guanto mais fotografias se fizerem, mais validas serdo as avaliagdes. A propria pelicula sensivel
permite alguma margem de erro, embora ndo muita. O erro de um ou de até dois pontos de
diafragma na fotografia com pelicula negativa a preto e branco ou a cores ndo € um desastre;
mas com os diapositivos a exposi¢ao correta tem de ser da ordem de mais ou menos meio
ponto.
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COMPOSICAO

E t&o 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 complicagdes, resume o problema da idéia de que
tudo o que é preciso para obter a fotografia consiste em apontar a maquina e premir o botéo
disparador. Seria como disparar uma espingarda para um alvo: se conseguirmos enquadrar o
objeto no meio do visor (0 que ndo apresenta dificuldade, obteremos uma boa fotografia.

Se se necessitasse apenas de técnica em fotografia, esta daria pouco prazer.
Obviamente € preciso muito mais para criar uma imagem fotografica. Além da maquina
fotografica e da objetiva, e ainda da vista, existem apreciaveis diferengas no que se pode fazer
com a imagem por simples alteracéo das posigdes das coisas dentro do enquadramento. A
composi¢do consiste essencialmente no seguinte: arte de organizar as formas, as linhas, os
tons e as cores dentro do retangulo 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 composigdo 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 serdo cortadas num dos lados. E facil prestar
mais atengdo a cena ndo enquadrada que esta diante de n6s do que a imagem delimitada que
iremos fotografar.

A segunda maneira de ver as coisas € converte-las - de novo, na nossa imaginagao -
de trés dimensbes em duas. A fotografia € uma imagem plana, e distancias que podem parecer
evidentes na vida real podem nédo 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 corregdes antes de comegarmos 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 esforgo, € o
resultado da fotografia mostrara regra geral que foi essa a nossa maneira sensata de proceder.

A ESCOLHA DO TEMA

A escolha do tema a fotografar pode parecer a primeira vista ter um pouco a ver com
composicdo. 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 n&o € sempre
assim; na verdade, a situagdo mais comum acontece quando o fotdgrafo anda a procura de
algo para fotografar - a idéia surge antes do objeto concreto.

Nestas condigdes, a vista - isto €, a possivel fotografia - pode ser de carater geral: uma
cena de rua na cidade, ou uma paisagem. Sem qualquer ponto de interesse evidente, a
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escolha do tema toma-se livre. Com muita frequéncia o tema real da fotografia € o que
inicialmente impressionou os olhos do fotografo 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 atenc¢éo. O
tema real pode ser o modo como a luz incide em certa zona de imagem, ou a disposicéo € a
cor das nuvens. O tipo de decisdo aqui se faz importante da composicao: se decidirmos que
uma caracteristica da imagem € o tema em si, o local onde o colocamos no enquadramento, e
a forma pela qual utilizamos outros elementos como as linhas em relagéo 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 justificacdo na maior parte dos
casos inclinar a fotocamara de modo que a linha do horizonte fique baixa. Isto parece evidente,
e sero-a se pensarmos um pouco nas prioridades da imagem, mas € muitas vezes
desprezado porque o fotdgrafo tem grande pressa em premir o disparador, ndo dando a
composi¢ao da imagem a atengéo que merece.

Ha certa dose de légica na maioria das fotografias que nos parecem bem compostas. O
que implica saber exatamente 0 que nos atrai numa vista e dominar a maneira de o passar
para a composigao, tao perfeitamente quanto o possivel. Embora esta n&o seja a unica forma
de abordar a composigao das imagens fotograficas (ha alturas em que € mais interessante
efetuar uma composicao inesperada, e que ndo 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 é
gue os objetos se tormam formas e o0s seus contomos 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). Sé existem na imagem plana, como
os desenhos e as fotografias, mas s&o 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 ndo podemos
faciimente dar realce ao tema (uma imagem abstrata) a disposi¢éo 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 enguadramento. O
conhecimento de alguns destes efeitos contribui para a composicéo.

O ponto é a mais simples marca visivel numa folha de papel ou numa fotografia.
Quando isolado atrai a prende a atengdo, pelo que a sua posicdo 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, o ponto atua como um iméa para os olhos. Se porém houver dois
pontos, concorrem ambos na atengdo, e os olhos deslocam-se de um para outro. Nas
fotografias com muitos objetos os pontos atuam com menos insisténcia, mas raramente estao
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 sensagao de estabilidade e dirigem os olhos para a
dire¢cdo 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
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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
sensacgao de deslize suave. As linhas iregulares sdo 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 composicao.
A forma mais simples é o tridngulo, e quase sempre basta apenas sugeriHo como trés pontos
perceptiveis - para se tomar 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
construgdo harmdnica.

ACOR

As cores ttm na fotografia um encanto que ndo 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 impressdo mais profunda. Embora sejam
os olhos a ver cores, a sua percepgao € muito subjetiva. Se isto parecer fantasioso, pensemos
nas reagoes 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 sensagdo mais fria (0 que
ja foi confirmado experimentalmente). Associado a este tipo de reagéo esta o fato de algumas
cores agradarem ou desagradarem. Isto precisamente porque as reagbes sao individuais,
todos crescemos associando certas cores a determinadas coisas e experiéncias; algumas
agradaveis e outras agradaveis.

As cores, seja qual for a apreciacdo que se fizer, ttm o potencial de dar forca a uma
imagem, se o fotdgrafo tiver capacidade para tal. Esta capacidade, como muitas técnicas de
composicdo referidas no ulimo capitulo, passa por uma selegdo de fotografia; encontrar
determinadas cores ou combinagdes de cores e depois concentra-las ou distribui-las de modo
a ocuparem na composicao 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 utilizagdo habitual é a de alterar s6 a
cor do céu. Os filtros polarizadores intensificam certas cores, eliminando os reflexos que por
vezes diluem aquelas; um céu azul-claro, fotografado com um filtro polarizador e no angulo
correto em relagdo ao sol, fica azul-escuro.

A iluminagdo da também cor a cena. A escala da temperatura de cor estende-se do
vermelho ao azul, e esta presente em qualquer luz de igni¢éo, 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 sodio, amarela.

As cores sdo, tecnicamente falando, radiagbes eletromagnéticas com determinado
comprimento de onda e que os nossos olhos podem ver. As de menor comprimento de onda
s80 0 violeta e as de maior sdo 0 vermelho. As que se localizam entre estes extremos s&o mais
OU MeEeNOS as que vVemos No arco-iris ou na refracéo produzida por um prisma, que decompdem
a luz branca normal: o azul, o verde, 0 amarelo e o alaranjado. S&o as cores puras do espectro
e constituem a base de todas as outras cores que vemos.

As diluicdes e combinagdes de todas as cores do espectro visivel e a adicdo do preto
produzem uma infinita variedade, dos castanhos e ocres aos tons de pastel e metalico. As
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peliculas a cores registam-nas como as vemos; com trés camadas separadas, em que cada
uma € 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 ampliagdes sobre papel, caso desejemos obter a melhor qualidade.

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

N&o sendo ja popular, o preto e branco tomou-se a opgéo 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 composigdo. Por vezes, com a pelicula a cores, basta a
presenca 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¢ao. N&o se passa isso com preto e branco porque a composi¢éo da imagem é menos
complexa e merece por vezes uma observacao mais cuidadosa.

O segundo motivo € 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 brihante a mate; € 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 imersao
das provas em diversas solugdes possibilita uma maior escolha de cores. Se se utilizarem filtros
coloridos 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 possibiidade 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
fotdgrafo realmente viu. Sob certos aspectos isto € uma limitagdo e representa uma dificuldade
para os fotografos que desejam trabalhar a imagem, adaptando-a ao seu estilo proprio. A
fotografia a preto e branco pemmite, de fato, trabalhar bem um estilo préprio - ndo s6 porque os
materiais facilitem a tarefa, mas porque a prova a preto e branco ndo €, 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 so6 negativo.

A CIDADE E A NOITE
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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 concentragdo das luzes,
especialmente no centro da cidade ou a volta de edificios publicos iluminados, produz uma
imagem muito diferente da obtida durante o dia. Ndo 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 € 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 contomos 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 desga por completo, as luzes da
cidade podem apresentar um efeito demasiado regular.

Precaucdo importante na fotografia notuma e a de ter em atengdo o contraste entre as
zonas bem iluminadas e as sombras. A iluminagio artificial ndo € uniforme, especialmente em
areas extensas, como as ruas. Daqui resulta que a fotografia notuma 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 n&o 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 parega mais uniforme, tanto melhor. Sempre que possivel, convém
evitar que as ldmpadas nuas aparegam na fotografia pois podem produzir difusdo luminosa.

A maior parte da iluminagao artificial € muito mais fraca que a iluminagdo natural, pelo
que, em geral, € preciso combinar uma pelicula rapida com a velocidade de obturagéo lenta.
Por exemplo, até uma area da cidade com diversdes, bem iluminada, fotografada com pelicula
ISSO 400, necessitara de exposicoes da ordem de 1/60s com f4. Neste caso tem de se utilizar
uma fotocdmara que nédo dispare automaticamente a unidade de luz de reldmpago quando a
luz for fraca. Além desse equipamento podera ser necessario outro, q que depende do tipo de
fotografia notuma que se pretenda. Ha que se fazer uma escolha basica entre as fotografias
efetuadas com um tripé e uma exposicido demorada, e as realizadas com a maquina na méao e
pelicula rapida. Se nos interessarmos por cenas sem movimento, como edificios e paisagens
citadinas, € preferivel usar pelicula de grdao médio ou fino e tempos de exposicdo 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 mediagdo com o fotdbmetro, a tabela seguinte fomece uma indicagdo que servira de guia;
convém efetuar fotografias escalonadas como seguranga;

ISO 64-100 ISO 160-200
Ruas iluminadas ¥2-1 segundo Ya-"2segundo
nomalmente f.28 f.28
Edificios iluminados 2 segundo a segundo
por projetores f.28 f.28
Luzes distantes 1-10 segundos Y2-5 segundos
da cidade f.28 f.28
Luzes de automoveis 10 segundos 10 segundos
em movimento f.11-f16 f.16-f22
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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 incomodo do que
transportar o tripé dum lado para o outro, e mais apropriado para lugares com movimento, mas
as imagens ficam com mais gréo.

Textos do Livro

Novo Manual de Fotografia, Michael Freeman
Editorial Presenga, Lisboa-Portugal 1988.
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