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Nota prévia

Desde a sua invengdo no século XIX, a fotografia tornou-se uma
arte da captura de luz. Neste volume, fazemos uma retrospetiva
de alguns momentos-chave na histéria do seu desenvolvimento
desde a primeira imagem captada e registada por Joseph Ni-
céphore Niepce, até as potencialidades atuais dos registos foto-
graficos através do smartphone.

Sao abordados também os diferentes aspetos da captura de luz
pelo tempo de exposicao, abertura e ISO, bem como referéncias
para a definicdo dos enquadramentos e construcdo de imagens
esteticamente interessantes. Um livro que é também um manual
didatico para quem quer evoluir na fotografia.

Book DOI: https://doi.org/10.23882/cb.fpc21a




Figura 1
Reconstrugdo do cendrio do ponto de vista de la Fenétre du Gras de Joseph Niépce.
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A primeira fotografia

Ainvencdo da fotografia foi anunciada simultaneamente em
Franca e Inglaterra em 1839, deslumbrando as pessoas e cri-
ando uma nova onda de excitagdo num mundo rendido as no-
vas descobertas cientificas e que, progressivamente abando-
nava os paradigmas antigos de um mundo rural para uma nova
era industrial. Estas surpreendentes descobertas dependeram
de séculos de desenvolvimento da quimica, da 6tica e das artes
visuais, com grande impacto sobretudo nas décadas apds 1790.
A heliografia de Niépce foi feita entre 1826-27, durante um pe-
riodo de fervorosa experimentac3o. E a primeira fotografia pro-
duzida com a ajuda da camara obscura (1) conhecida por sobre-
viver até aos nossos dias.

A fotografia foi feita por Joseph Nicéphore Niépce (1765-
1833), nascido no seio de uma familia proeminente em Chalon-
sur-Sadne, na regiao de Borgonha, em Franga. Motivado pelas
crescentes descobertas da quimica, as experiéncias fotografi-
cas de Niépce foram realizadas com o duplo objetivo de copiar
impressdes e gravar cenas do espago real numa superficie
plana. Na sua propriedade familiar na aldeia vizinha de Saint-
Loup-de-Varennes, Niépce produziu imagens fotograficas
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legiveis, mas fugazes a que ele chamaria em 1816 de “pontos
de vista” (points de vue). Durante a década seguinte, tentou
uma série de produtos quimicos, materiais e técnicas para fazer
avangar o processo a que acabou por chamar heliografia (héli-

|II

ographie), ou “escrita com luz do so

Figura 2 - Le Point de Vue de la Fenétre du Gras

Para realizar as suas experiéncias, Niépce utilizou betume
(um liquido viscoso e escuro derivado do petrdleo) e sais de
prata sensiveis a luz aplicando um revestimento fino dessa mis-
tura sobre uma placa de estanho polido. Inseriu a placa numa
camara obscura e posicionou-a perto de uma janela na sua sala
de trabalho do segundo andar. Apds varias horas de exposicao
a luz solar, a placa produziu uma impressao do patio, dos ane-
xos e das arvores no exterior. Niépce, escrevendo sobre o seu
processo em dezembro de 1827, reconheceu que este



necessitava de mais melhorias, mas era, no entanto, “o pri-
meiro passo incerto numa dire¢ao completamente nova”.

Em 1829, Niépce celebrou uma parceria formal com Louis-
Jacques-Mandé Daguerre (1787-1851), proprietario da famosa
Diorama em Paris. Daguerre continuou a fazer melhorias im-
portantes nos processos apos a morte de Niépce, melhorando
sobretudo as misturas dos componentes quimicos sensiveis a
luz, diminuindo os tempos de exposicdo e com avancos signifi-
cativos no processo de fixacdo das imagens produzidas. Paten-
teou e apresentou através da Academia Francesa de Ciéncias
em 1839 o seu “Daguerredtipo”, o primeiro processo fotogra-
fico a ser anunciado e comercializado ao grande publico. Apds
este espantoso anuncio, a heliografia de Niépce foi apresen-
tada como prova do seu importante papel na invengao da foto-
grafia.

Esta placa, que é considerada a primeira fotografia esta
desde 1963 na posse do Harry Ransom Center, um museu da
Universidade do Texas, nos EUA como parte da Colecgdao Gern-
sheim. Existem outras placas e impressdes heliograficas de
Niépce feitas entre 1825 e 1829 que estdo hoje conservadas em
diversas cole¢bes publicas e privadas, mas esta é o “ponto de
vista” de Niépce considerada a primeira fotografia registada e
gue se manteve até aos dias de hoje.



Figura 3 - Cdmara obscura

Camara obscura: compartimento mantido na obscuridade, dispondo
de um orificio num dos lados. A luz que entra por este orificio projeta
na parede oposta uma imagem invertida dos objetos exteriores. Este
dispositivo foi pormenorizadamente descrito no século XVI e é consi-
derado precursor das camaras fotograficas.

O principio da Camara Obscura é mencionado, na Antiguidade, por
Aristdteles, na sua obra Problematica, e mais tarde, no século X, pelo
arabe Alhazen. Mas é com Leonardo Da Vinci que a Cadmara Obscura
é descrita detalhadamente nos seus manuscritos Codex Atlanticus
(1452-1519): num compartimento escuro, a luz que atravessa um ori-
ficio numa das paredes projeta na parede oposta uma imagem inver-
tida dos objetos existentes no exterior. O fisico italiano Giambatista
Porta adaptou a Camara Obscura uma lente, em substitui¢do do orifi-
cio convencional, o que permitiu obter imagens mais luminosas e
mais nitidas.

A Camara Obscura foi muito utilizada pelos pintores do Renascimento
como auxiliar de desenho, uma vez que fornecia ao pintor a perspe-
tiva pretendida. Restava so introduzir um suporte sensivel a luz que
fixasse a imagem projetada. Foi o que fez Niépce em 1826.
(https://www.infopedia.pt/Scamara-obscura)
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Figura 4
Vista do Boulevard du Temple, Paris por Louis Jacques Mande Daguerre (1838).
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O Daguerreétipo

A fotografia emergiu numa época de experimentacdo verti-
ginosa. Foram varias as experiéncias realizadas em diferentes
locais do mundo nas primeiras décadas do século XIX. Varios
graus de sucesso e fracasso podem ser encontrados no trabalho
de Thomas Wedgwood, Humphry Davy e William Henry Fox Tal-
bot na Gra-Bretanha; James Wattles nos Estados Unidos; Eu-
gene Hubert na Franga; e Hércules Florence no Brasil. No en-
tanto, é o processo de Nicéphore Niépce e Louis Daguerre que
ira registar o primeiro processo fotografico a chegar aos olhos
do publico: o daguerredtipo (em francés: daguerréotype).

Apds a morte repentina de Niépce em 1833, Daguerre conti-
nuUouU as suas pesquisas no intuito de conseguir registar e fixar
numa superficie bidimensional as imagens projetadas numa ca-
mara obscura. Daguerre, nas suas experiéncias descobriu a forma
de reduzir consideravelmente o tempo de exposicdo para obter as
imagens, e melhorando a sua qualidade. Pode-se dizer que foi
uma descoberta acidental, dado que ao partir inadvertidamente
um termometro de mercurio sobre uma placa, Daguerre perce-
beu que com essa nova mistura seria suficiente uns 20 a 30 minu-
tos de exposi¢ao para revelar uma imagem. Para fixar as imagens
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com maior qualidade, Daguerre utilizou uma solugdo salina, con-
seguindo em 1837 obter o primeiro resultado consistente do seu
processo, a que chamaria de daguerredtipo. Este processo fixava
as imagens diretamente numa chapa de cobre, com prata polida,
depois de exposta a luz.

O daguerreotipo seria oficialmente apresentado a Academia
das Ciéncias de Franga em janeiro de 1839.

Através do seu processo, Daguerre registou a imagem “Bou-
levard du Temple” (Fig. 4) considerada como uma das 100 ima-
gens mais influentes de todos os tempos.

A camara de Daguerre teve um enorme sucesso, revolucio-
nando a forma de registar e conservar imagens do meio fisico
onde nos situamos. As representacdes visuais do mundo, os re-
tratos passaram a ser possiveis sem o recurso a pintores. Pela
sua descoberta, Daguerre via a receber do governo francés uma
pensdo vitalicia. O daguerredtipo foi considerado pelo governo
francés da época um inestimavel presente gratuito para a hu-
manidade.

Daguerre escreveria sobre o seu processo: “O daguerredtipo
nao é meramente um instrumento que serve para desenhar a
Natureza; pelo contrario, € um processo quimico e fisico que
Ihe da o poder de se reproduzir.”

14



Figura 5 - O daguerredtipo de Louis-Jacques-Mande Daguerre (1839).

Figura 6
O templo de Zeus Olimpico, Atenas, em outubro de 1839 por Pierre-Gustave Joly
(1798-1865).
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O entusiasmo
pelo processo de Daguerre

O processo de Daguerre espalhou-se rapidamente por
todo o mundo. Em finais de 1839, muitos viajantes compra-
vam imagens obtidas por daguerredtipos de monumentos fa-
mosos no Egipto, Israel, Grécia e Espanha; algumas dessas
gravuras foram publicadas em livro entre 1841 e 1843. Nos
Estados Unidos da América, os primeiros daguerredtipos fo-
ram feitos a 16 de setembro de 1839, apenas quatro semanas
apos o anuncio do processo.

Um dos grandes problemas deste novo processo eram os
tempos de exposicdo para obter as imagens, que poderiam
chegar até aos 60 minutos. Com tempos de exposicdo tao
longos, os motivos em movimento nao podiam ser registados
e os retratos eram impossiveis de fazer.

Para melhorar essas limitagGes técnicas relativas aos tem-
pos de exposicdo e a qualidade das imagens, foram realiza-
das muitas experiéncias quer na Europa, quer nos EUA.

Conseguir retratar pessoas foi um dos principais objetivos
nesses primeiros anos apdés o anuncio do invento. O primeiro
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estudio de fotografia conhecido, abriu em Nova lorqgue em
margo de 1840, quando Alexander Wolcott abriu o seu Saldo
de Daguerredtipos para pequenos retratos, utilizando uma
camara com um espelho substituto para a lente. Os retratos
de daguerredtipos comecaram a ter grande popularidade em
particular na cidade de Nova lorque. Em 1853, a cidade tinha
mais estudios de daguerredtipos do que toda a Inglaterra.

Os retratos obtidos por daguerredtipos eram muito mais
baratos em comparacdo com os retratos pintados tradicio-
nais, permitindo que mais consumidores comprassem uma
imagem. Além disso, a capacidade do daguerredtipo de criar
semelhangas exatas impressionou as pessoas, muitas das
guais consideraram o processo do daguerredtipo misterioso
e maravilhoso.

Durante esse periodo, Jozsef Petzval e Friedrich Voigtlander,
ambos em Viena de Austria, trabalharam numa melhor conce-
¢do das lentes e da cdmara. Petzval produziu uma lente de re-
trato acromatico que era cerca de 20 vezes mais rapida que
a simples lente desenvolvida para os daguerredtipos nor-
mais. Voigtlander conseguiu reduzir a caixa de madeira de
Daguerre a proporgdes facilmente transportaveis para o via-
jante popularizando ainda mais o invento. Estas valiosas me-
Ihorias foram introduzidas em janeiro de 1841. Nesse mesmo
més, outro vienense, Franz Kratochwila, publicou um pro-
cesso de aceleragdo quimica em que os vapores combinados
de cloro e bromo aumentavam a sensibilidade da placa em
cinco vezes.
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Figura 7 - Objetiva Petzval para retratos (1841).

O primeiro estudio na Europa foi inaugurado por Richard Be-
ard num pequeno espac¢o do Royal Polytechnic Institution, em
Londres, a 23 de margo de 1841. Ao contrario dos muitos adep-
tos do daguerredtipo que eram originalmente cientistas ou pin-
tores, Beard tinha sido um comerciante de carvao e especula-
dor de patentes. Sendo um homem de negécios, viu as enormes
potencialidades desta nova invenc¢do, tendo adquirido varias li-
cencas de exclusividade para utilizacdo do invento em boa
parte da Gra-Bretanha. Beard contratou o quimico John Frede-
rick Goddard para tentar melhorar e acelerar o processo de ex-
posicdo. Entre as técnicas estudadas por Goddard estavam
duas que Wolcott tinha tentado no seu estudio de Nova lorque:
aumentar a sensibilidade a luz do iodeto de prata com vapores
de bromo e filtrar a luz do dia necessaria para a exposi¢ao. Em
dezembro de 1840 Goddard tinha tido o éxito suficiente para
produzir pequenos retratos. Quando Beard abriu o seu estudio,
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os tempos de exposicdo variavam entre um e trés minutos, de
acordo com o tempo e a hora do dia. Os seus retratos de da-
guerreodtipo tornaram-se imensamente populares, surgindo ou-
tros estudios concorrentes.

Todavia, os melhores daguerredtipos realizados na Gra-Bre-
tanha foram produzidos por Antoine Claudet, um discipulo de
Daguerre, que abriu um estudio em Londres em 1841. Claudet
foi responsavel por numerosas melhorias na fotografia, inclu-
indo a descoberta de que a luz vermelha ndo afetava as placas
sensiveis e podia, portanto, ser utilizada em seguranga na ca-
mara escura. Os melhoramentos que tinham sido feitos nas len-
tes e nas técnicas de sensibilizagcdo reduziram os tempos de ex-
posicdo a aproximadamente 20 a 40 segundos.

Em pouco tempo o retrato tornou-se o género mais popular
nos Estados Unidos, e dentro deste género, os padrdes de apre-
sentagdao comegaram a desenvolver-se. Algumas partes dos re-
tratos como os labios, os olhos, ou as joias e o vestudrio, eram
coloridos a mao. Devido a sua natureza fragil, as imagens do
daguerredtipo eram sempre cobertas com vidro e envoltas
numa moldura ou invdlucro feito de madeira revestida de
couro ou borracha.

No final dos anos 1840, cada cidade nos EUA tinha o seu pro-
prio “artista do daguerredtipo”, e as aldeias e cidades eram ser-
vidas por fotégrafos itinerantes que tinham montado carrocas
como estudios. S6 na cidade de Nova lorque havia 77 casas de
fotografia em 1850. Destas, a mais célebre foi a de Mathew B.
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Brady, que comegou em 1844 a formar uma “Galeria de Ameri-
canos llustres”, uma colegdo de retratos de pessoas notaveis.
Porém, os melhores retratos realizados pelo processo de Da-
guerre foram feitos em Boston, por Albert Sands Southworth e
Josiah Johnson Hawes que abriram o seu estudio em 1843 pu-
blicitado como “The Artists' Daguerreotype Rooms”. A quali-
dade estética do estudio foi conseguida ao evitar a iluminagdo
estereotipada e as férmulas de pose rigida comuns na altura.
A partir da segunda metade do século XIX os daguerredtipos
espalharam-se pelo mundo com fotégrafos que obtinham rapi-
damente numerosos retratos de pessoas influentes, paisagens
e monumentos, permitindo assim que a Europa chegassem
imagens de outras regides e de distintas culturas do mundo.
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Da fotografia em papel
as camaras Kodak

Desenvolvimento do calétipo. A popularidade do daguerred-
tipo ultrapassou a do desenho fotogénico, mas Talbot, convencido
do valor da duplicabilidade, continuou a trabalhar para melhorar o
seu processo. Em setembro de 1840, Talbot descobriu que o acido
gdlico poderia ser utilizado para desenvolver uma imagem latente.
Esta descoberta revolucionou a fotografia em papel. Enquanto an-
teriormente Talbot tinha precisado de uma hora de exposi¢ado para
produzir um negativo de 16,5 por 21,6 cm, descobriu agora que um
minuto era suficiente com este novo composto quimico. O desen-
volvimento da imagem latente fez com que a fotografia em papel
fosse tdo valorizada como o daguerredtipo em metal, embora a
imagem ainda ndo estivesse tdo claramente definida. Talbot no-
meou o seu processo negativo melhorado como o calétipo, a partir
do grego que significa “bela imagem” e protegeu as suas descober-
tas por patente.

A primeira utilizacdo esteticamente satisfatdria deste processo me-
lhorado foi na obra de David Octavius Hill, pintor paisagista escocés e
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Figura 8
Retrato de dois homens (John Henning
e Alexander Handyside Ritchie), cald-
tipo de David Octavius Hill e Robert
Adamson, c. 1845; no Art Institute of
Chicago.

do seu parceiro, Robert
Adamson, fotdgrafo de Edim-
burgo (Figura 7). Em 1843 Hill
decidiu pintar um retrato de
grupo dos ministros que nesse
ano formaram a Igreja Livre da
Escocia; no total, havia mais de
400 figuras a serem pintadas.
Sir David Brewster, que conhe-
cia o processo de Talbot pelo
préprio inventor, sugeriu a Oc-
tavius Hill que ele fizesse uso
desta nova técnica. Hill recor-
reu entdo a ajuda de Adamson
e juntos fizeram centenas de
fotografias, ndo s6 dos mem-
bros da reunido da igreja, mas
também de pessoas de todos

os setores sociais. A estética de Hill foi dominada pelo estilo de pintura

da época em iluminagdo e poses, particularmente na colocacdo das

maos; em muitos dos retratos de Hill, ambas as maos da pessoa sen-

tada sdo visiveis, colocadas de forma a acrescentar graca e vivacidade

a uma porg¢do escura de uma imagem. De facto, muitos dos seus calo-

tipos fazem lembrar de forma impressionante as telas de artistas do

século XIX. Ao provar as qualidades artisticas do calotipo, William Etty,

um académico, copiou em pintura a oleo o caldtipo que Hill e

Adamson fizeram dele em 1844 e exibiu-o como um auto-retrato.
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O caldtipo, que se prestava a ser manipulado por quimicos e
papel, foi utilizado na década de 1850 para criar imagens exce-
cionalmente artisticas de monumentos arquitetdnicos.

Desenvolvimento do processo de colddio himido. N3o pas-
saram muitos anos apoés as descobertas de Daguerre e Talbot,
guando os métodos da fotografia ganharam novos protagonis-
tas. Em 1851 foi introduzido um novo processo através de co-
I6dio humido para fazer negativos em placas de vidro. Esta nova
técnica, inventada pelo escultor inglés Frederick Scott Archer,
era 20 vezes mais rapida do que todos os métodos anteriores
e, além disso, estava livre de restricdes de patentes. As impres-
soes em papel podiam facilmente ser feitas a partir de negati-
vos em vidro. Todavia, apesar da rapidez, o processo tinha um
grande inconveniente: o fotégrafo tinha de sensibilizar a placa
guase imediatamente antes da exposicdo e processa-la en-
guanto o revestimento estava humido. O colédio é uma solucdo
de nitrocelulose (guncotton) em dlcool e éter; quando os sol-
ventes evaporam, forma-se uma pelicula de plasticlike transpa-
rente. O processo de colédio humido foi rapidamente adotado
no mundo da fotografia, uma vez que reproduzia detalhes das
imagens com grande precisao. Foi um processo que reinou su-
premo durante mais de 30 anos e aumentou muito a populari-
dade da fotografia.

No inicio as impressdes positivas feitas a partir dos negativos
da placa de vidro foram produzidas pelo método do papel sal-
gado de Talbot, mas a partir de meados da década de 1850
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foram feitas em papel albumen de melhor qualidade. Este pa-
pel para fotografia foi introduzido em 1850 por Louis-Désiré
Blanquart-Evrard, o papel albumen é um papel de impressao
lenta (ou seja, papel que produz uma imagem visivel em expo-
sicdo direta, sem desenvolvimento quimico) que tinha sido re-
vestido com clara de ovo antes de ser sensibilizado. A clara de
ovo deu ao papel uma superficie lustrosa que melhorou a defi-
nicdao da imagem.

Um novo estilo de retrato utilizando papel albumen, intro-
duzido em Paris por André-Adolphe-Eugene Disdéri em 1854,
foi muito popular na década de 1860. Veio a ser chamado de
carte-de-visite porque o tamanho da impressdo do albumen
montado (10,2 por 6 cm) correspondia ao de um cartdo de vi-
sita. Disdéri utilizou uma camara de quatro lentes para produzir
oito negativos numa Unica placa de vidro. Cada fotografia podia
ser colocada separadamente, ou varias exposi¢cdes da mesma
pose podiam ser feitas ao mesmo tempo. A principal vantagem
do sistema era a sua economia: para fazer oito retratos, o foto-
grafo precisava de sensibilizar apenas uma unica folha de vidro
e fazer uma impressao, que era depois cortada em imagens se-
paradas.

Com o tempo, os fundos das fotografias tornaram-se orna-
mentados: mobilidrio e fragmentos arquiteténicos tais como
colunas e arcos foram introduzidos para compor os cenarios fo-
tograficos. Com o advento da fotografia em tamanho de gabi-
nete (16,5 por 10,2 cm) em 1866, as estratégias decorativas do
fotégrafo tornaram-se ainda mais acentuadas.
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O novo processo de colédio humido foi também utilizado para
produzir imagens positivas em vidro chamado ambrotypes, que
eram simplesmente negativos branqueados que pareciam posi-
tivos quando colocados contra um revestimento ou suporte es-
curo. Em pose e iluminagdo, estes retratos populares eram se-
melhantes a daguerredtipos em tamanhos e eram encerrados
em molduras semelhantes. No entanto, nao se aproximavam do
brilho do daguerredétipo.

Umas variacOes baratas de ambrotypes em lata, faceis de fazer
e baratos de adquirir, foram muito populares entre os soldados na
Guerra Civil norte-americana e continuaram a ser uma forma de
arte popular ao longo do século XIX. As poses dos recrutas eram
frequentemente informais e por vezes humoristicas. Porque eram
baratas e faceis de produzir, ambrotypes em lata tornaram-se
uma forma popular de fotografia de rua até ao século XX. Os foté-
grafos de rua, eram comuns nos paises europeus.

Desenvolvimento da placa seca

Na década de 1870 foram feitas muitas tentativas para encon-
trar um substituto seco para o colédio humido, para que as pla-
cas pudessem ser preparadas com antecedéncia e desenvolvidas
muito depois da exposi¢ao, o que eliminaria assim a necessidade
de uma camara escura portatil para a revelagao. Em 1871 Ri-
chard Leach Maddox, um médico inglés, sugeriu a suspensdo do
brometo de prata numa emulsdo de gelatina, uma ideia que le-
vou, em 1878, a introdug¢dao de placas secas produzidas em
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fabrica que eram revestidas com gelatina contendo sais de prata.
Este evento marcou o inicio da era moderna da fotografia.

As placas de gelatina eram cerca de 60 vezes mais sensiveis
do que as placas de colddio. O aumento da velocidade libertou
a camara do tripé e uma grande variedade de pequenas cama-
ras manuais tornou-se disponivel a um custo relativamente
baixo. Esse facto permitia aos fotdgrafos tirar fotografias prati-
camente instantaneas. Destas camaras acessiveis e portateis, a
mais popular foi a cdmara Kodak, introduzida por George East-
man em 1888. A sua simplicidade acelerou grandemente o cres-
cimento da fotografia amadora, especialmente entre as mulhe-
res, a quem grande parte da publicidade da Kodak era dirigida.
No lugar das placas de vidro, a maquina fotografica continha
um rolo de material negativo flexivel suficiente para tirar 100
fotografias circulares, cada uma com cerca de 6 cm de diame-
tro. Apds a exposicdo do ultimo negativo, a cdmara inteira era
enviada para uma das fabricas Eastman (Rochester em Nova
lorque, ou Harrow no Middlesex, Inglaterra), onde o rolo era
processado e impresso; “You Press the Button, We Do the Rest”
foi a descricdo publicitaria de Eastman ao sistema Kodak. No
inicio foi utilizado o chamado “filme americano” de Eastman na
camara; este filme era a base de papel, e a camada de gelatina
contendo a imagem era removida apds a sua revelagao e fixa-
¢do e transferida para um suporte transparente. Em 1889, este
foi substituido por pelicula sobre uma base plastica transpa-
rente de nitrocelulose que tinha sido inventada em 1887 por
Hannibal Goodwin de Newark, New Jersey, nos EUA.
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A primeira camara Kodak foi colocada no mercado em
1888. Era uma simples maquina fotografica de caixa de mao
contendo um rolo de filme para 100 revelacdes que utilizava
negativos de papel. Os consumidores depois de registarem
todas as cem fotografias, enviavam a camara inteira de volta
ao fabricante para revelagdo, impressao e recarga; o slogan
da empresa que ficou famoso dizia apenas que com aquela
maguina “vocé pressiona o botdo, nés fazemos o resto”.

Era um filme em rolo sobre uma base transparente, intro-
duzido por Eastman e que se manteve durante décadas como
padrdo para o filme fotografico. Oito anos mais tarde, surgiu
a camara Kodak Brownie, que se destinava a ser utilizada por
criancgas e era vendida por um ddélar. Em 1927 a Eastman Ko-
dak tinha praticamente o monopdlio da industria fotografica
nos Estados Unidos da América e continuou a ser uma das
maiores empresas americanas no seu ramo até ao surgi-
mento da fotografia digital.
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Figura 9 - A primeira camara Kodak de 1888

A Fotografia como Arte.

O grande interesse pela fotografia na segunda metade do
século XIX fez surgir grupos de interesse no novo tema em de-
senvolvimento. Constituiram diversas Sociedades focadas no
novo artefacto e fendmeno tecnoldgico. As agremiagGes eram
compostas por profissionais e amadores seduzidos pela popu-
laridade do processo de colddio dando origem a progressiva
consideracdo nos meios académicos da fotografia como um
meio de criacdo de imagens com valor estético. Em 1853, a gé-
nese da atual Royal Photographic Society foi formada em Lon-
dres e, no ano seguinte, em Paris foi fundada a Société Fran-
caise de Photographie. Nos anos seguintes um pouco por todo
o mundo surgiram sociedades semelhantes. Se muitas dessas
sociedades tinham como foco a promocgao da fotografia em ge-
ral, outras enfatizavam sobretudo e quase exclusivamente a ex-
pressdo artistica. Com o crescimento da sociedade de consumo
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e o desenvolvimento constante dos meios tecnolégicos, foram
surgindo igualmente publicagdes de promogdo a fotografia
como arte. Em Portugal, dada a localizagdo periférica e, sobre-
tudo, a pequenez dos meios intelectuais, mais que abordagens
criativas e de desenvolvimento estético, ha registos por exem-
plo, das célebres fotografias de Cunha Moraes, obtidas em
Africa no final do século XIX que mais que um olhar para a fo-
tografia como artefacto artistico, colocaram-se questdes sobre
a sua funcionalidade cientifica, como suporte instrumental ao
servigo de etndgrafos, de engenheiros, de antropdlogos, de vi-
ajantes e exploradores, na abertura de horizontes e de novos
olhares as paisagens exdticas e a novos enquadramentos hu-
manos que durantes séculos foram desprezados.

Fotojornalismo. No inicio do século XX assistiu-se a uma
grande oferta e procura de meios de comunicagao impressos
em todo o mundo, o que proporcionou um aumento acentuado
da demanda por imagens fotograficas, o que aliado ao apareci-
mento de equipamentos fotograficos mais leves e faceis de
transportar, possibilitou o acompanhamento visual dos cena-
rios de guerra que ocorreram na primeira metade do século,
como nunca se tinha assistido. Em 1924 e 1925 surgem a Erma-
nox e a Leica de fabrico alemao, que eram camaras de tamanho
reduzido, equipadas com lentes muito luminosas (de grande
abertura) permitindo fotografias realizadas com tempos de ex-
posicdo extremamente curtos. Isto permitiu o surgimento de
fotojornalistas que conseguiam obter imagens instantaneas,
qgue impressionavam pelo seu realismo.
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Figura 10 — Fotografia de Henri Cartier-Bresson (1933) Criangas em Sevilha.

Fotografia colorida. O primeiro processo de fotografia colo-
rida foi desenvolvido por Auguste e Louis Lumiere em 1907. Du-
rante décadas houve desenvolvimento nas pesquisas para me-
Ihoria dos processos. Em 1935 os Laboratdrios da Kodak inicia-
ram a era moderna da fotografia colorida com a invengdo do
Filme Kodachrome. Um filme transparente (diapositivo) que
era adequado tanto para projecdo como para reproducao.
Nesse periodo tanto a Kodak norte-americana como a alema
Agfa, desenvolvem o filme positivo-negativo — Agfacolor e, so-
bretudo o Kodacolor, que durante as décadas seguintes sera
aperfeicoado, tornando-se a partir dos anos 60 o filme mais po-
pular na fotografia amadora, ndo sé pela qualidade, mas sobre-
tudo pelo preco relativamente baixo.
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A Era Digital. A transformagao da fotografia de um meio ana-
l6gico baseado em emulsdes sensiveis a luz desenvolvidas qui-
micamente para um meio que usa tecnologias digitais para cap-
tura e armazenamento de imagens, comecou nos anos 1980
com o aparecimento comercial das primeiras camaras digitais e
a primeira versdo do Adobe Photoshop, um programa para
ajustar e manipular arquivos de imagem digital.

Figura 11 - Sony Mavica (1981). Camara que capturava imagens de
0,3 megapixels e custava aproximadamente uns 12 mil délares.
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Imagem Digital

Edward H. Adeison

Figura 12 - Desafio visual de Edward H. Adelson que nos mostra
dois quadrados A e B com a mesma cor, mas que 0 nosso cérebro
"vé" de cores diferentes.

As imagens digitais podem ser de dois tipos: em formato ve-
torial (baseada em expressGes matematicas permitindo repre-
sentar pontos, linhas, curvas e poligonos) ou em formato raster,
também designadas por mapa de bits, que ndo sdao mais que
uma matriz bidimensional de pequenas células — pequenos
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pontos coloridos, que juntos formam a imagem. As fotografias
digitais que aqui vamos falar, estdao neste formato de mapa de
bits. Como a nossa visdao nao consegue detetar de forma inde-
pendente, cada um desses milhares de pequenos pontos colo-
ridos, o nosso cérebro |é todo o conjunto como uma imagem
bidimensional.

E importante compreender que as imagens s3o processadas
pelo cérebro de acordo com o conhecimento da realidade cons-
truida por cada um de néds. Veja o exemplo da Figura 12. Um
desafio visual criado por Edward H. Adelson que foi publicado
pela primeira vez em 1995. Na imagem vemos um tabuleiro
guadriculado, onde estdo referenciados dois quadrados, o A e
o B, e é nos dito que ambos sdo da mesma cor. E sdo-no de
facto. Acontece que o nosso cérebro, decifra a imagem de
acordo com o seu conhecimento construido da realidade. A
maioria das pessoas tem o conhecimento suficiente sobre a
imagem dos tabuleiros de damas ou de xadrez para saber que
um quadrado tera uma cor oposta a todos os quadrados adja-
centes. Isso significa que dois quadrados estando um ao lado do
outro, ou separados por um numero par de quadrados, devem
ser de cores diferentes. Uma vez que os quadrados A e B estdo
a dois quadrados de distancia, deveriam logicamente ser de co-
res diferentes, e o nosso cérebro quer confirmar realmente isso
mesmo, de acordo com o conhecimento prévio adquirido sobre
o aspeto que deverd ter um tabuleiro de xadrez. Logo, apesar
de os “quadrados” A e B serem de cor igual, para o nosso cére-
bro, num tabuleiro de xadrez isso ndo é verdade, e desse modo
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entendemos que na imagem em questdo, A e B sdo diferentes:
um “quadrado” claro e outro escuro.

Dessa forma, numa fotografia digital os pontos que a consti-
tuem, que normalmente sdo milhGes, de tdo pequenos que sdo
e de tdo juntos que estdo, combinam-se uns com os outros e
transformam-se no nosso cérebro nos tons suaves e continuos
gue estamos habituados a ver nas fotografias captadas em pe-
licula. As fotografias digitais podem ser captadas diretamente
com camaras digitais, ou através da digitalizacdo de transparén-
cias, negativos, ou provas impressas. O resultado final é sempre
uma imagem num formato universalmente reconhecido de
mapa de bits, que pode ser facilmente manipulado, distribuido
e utilizado. Este formato digital de imagem e, em particular com
o desenvolvimento da Internet, constituem um grande poten-
cial para a fotografia, sobretudo a criativa.

Na fotografia digital, os milhGes de pontos captados pela ca-
mara sdao chamados de pictures elements comummente conheci-
dos por pixeis. Do mesmo modo que os pintores impressionistas
no século XIX pintavam impressionantes cenas com pequenas go-
tas de tinta, o nosso computador e a impressora utilizam estes
pixeis minusculos para projetar ou imprimir fotografias. Para as
projetar, nalguns monitores ha uma divisao do ecra numa grelha
de pixeis, em que cada um desses pixeis € composto por um ponto
vermelho, um verde e um azul (subpixeis).

Depois, utiliza os valores contidos na fotografia digital para es-
pecificar o brilho de cada um dos trés subpixeis e essa combinagdo
da-nos a percegao do pixel como uma cor Unica. As provas
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impressas no sistema do offset sdao obtidas por um processo se-
melhante, mas utilizam diferentes definicGes de cores (a cor pig-
mento), e por cada pixel sdo misturados mais pontos. Podemos
ver estes pontos com os nossos préprios olhos, utilizando um pro-
grama informatico de edi¢ao de imagem ampliando uma fotogra-
fia no ecra até que os pixeis aparegam (Fig. 13).

Figura 13 - Pequeno pormenor de uma fotografia digital

O sensor das camaras fotograficas

Se nas camaras analdgicas a luz que forma a imagem é captada
pela pelicula fotossensivel, nas camaras fotograficas digitais as
imagens sdo captadas através de um sensor. O sensor é basica-
mente um chip composto por pequenos sensores individuais cha-
mados de elementos da imagem, que sao responsaveis por captar
informacgdes sobre o brilho e cor da luz que os atingem. Nas cama-
ras profissionais o sensor é significativamente maior que o sensor
de uma maquina compacta (Fig. 14)
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Camera Sensor Size Comparison

Figura 14 - Relagdo de diferentes tamanhos de sensores. Das camaras
Compactas as profissionais.

Os sensores na atualidade, podem registar dezenas de milha-

res de pixeis (elementos da imagem) e, além do mais, as imagens
captadas por grande parte dos atuais equipamentos eletrdnicos,
utilizam também sofisticados algoritmos em programas informa-
ticos (software) que no mesmo momento em que uma imagem é
captada, é processada e alterada significativamente, o que do
ponto de vista de alguns puristas, podera perder a sua verdadeira
esséncia e tornar-se numa imagem manipulada automaticamente
de acordo com um determinado padrao estético.
O sensor mais usual nas camaras fotograficas é o CMOS (Comple-
mentary Metal-Oxide—Semiconductor). Este sensor, ou chip, pro-
duz a fotografia através da captacdo de descargas elétricas. Cada
pequeno elemento do sensor (pixel) converte em carga elétrica a
energia luminosa, que é transformada em valores numéricos, ge-
rando a imagem digital em mapa de bits.
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O sensor possui uma superficie fotossensivel, cujo tamanho é o
fator que determinara a qualidade da imagem que sera produ-
zida. Quanto maior for o sensor, maior a qualidade de imagem
gue sera capaz de produzir. Nas cdmaras DSLR que sdo hoje co-
mercializadas, podemos identificar varios tamanhos de senso-
res: full-frame, APC-H, APS-C e Four-thirds (ver Fig. 14).

“pixel” e “bit”

A palavra pixel foi construida através da juncdo dos termos pic-
ture e element. Refere-se a resolugdao de uma imagem digital.
Isto é, o numero de pixeis que constituem uma imagem. Tome-
mos como exemplo uma fotografia 15x10 cm. A resolu¢do mi-
nima aceitavel para fazer uma impressdo a partir de uma ima-
gem digital nesta dimensdo serd de 1080x720 pixeis, numa con-
centragao de 72 pontos por polegada. Para impressdes de
maior qualidade devera utilizar-se uma resolucdo maior que po-
derd ir aos 300DPI (pixeis por polegada).

O BIT (binary digit — digito binario) refere-se a menor uni-
dade de informagao que pode ser armazenada. Um bit pode as-
sumir apenas um de dois valores: 0 (zero) ou 1 (um).

Por sua vez um conjunto de 8 (oito) bits — uma sequéncia oito
digitos (zeros ou uns), corresponde a 1 Byte. Nesta logica temos
que:

1 Byte = 8 bits -

1 kilobyte (KB ou Kbytes) = 1024 bytes

1 megabyte (MB ou Mbytes) = 1024 kilobytes

1 gigabyte (GB ou Gbytes) = 1024 megabytes.
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Sabendo entdo que uma imagem é constituida por um de-
terminado conjunto de pixeis, no caso de uma imagem a preto-
e-branco, em que cada pixel que a constitui podera ser preto ou
branco, estamos perante uma imagem de 1 bit.

A profundidade de bits, refere-se a quantidade possivel de
cores que uma imagem podera conter. Assim:

Uma imagem em que cada pixel s6 tem um bit, tem apenas
duas cores. Uma Imagem de 8 bits, por sua vez podera ter 256
cores, isto é, 256 possibilidades distintas, dado que cada pixel é
constituido por uma sequéncia de 8 digitos. 2 elevado a 8.

Uma imagem RGB (red, green, blue) de 8 bits pode mostrar
256 cores de um universo de mais de 16 milhdes de cores, ja
gue cada canal de cor luz (vermelho, verde ou azul) pode ter
256 tons diferentes. Uma imagem RGB (red, green, blue) de 16
bits tem milhdes de cores.

A este propdsito, como referido inicialmente, dadas as limi-
tacOes visuais dos humanos, apesar de uma imagem mapa de
bits possuir milhdes de cores diferentes, apenas sdao percetiveis
algumas centenas de cores desses milhdes. Essas limitagdes
ndo sdo so relativas a visdo humana, mas também aos disposi-
tivos que utilizamos para reproduzir as imagens: monitores, im-
pressoras e projetores de video, que na maior parte dos casos
nao tém capacidade para reproduzir um tdo elevado numero
de cores e de tons diferentes. Nas imagens seguintes mostra-se
as diferencas de imagem 1 bit a 8 bits com 256 tons de cinzento
ou 256 cores.
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Figura 16 -7Imagem em tons de cinzento de 8 bit (cada pixel pode ter um
tom de cinzento numa palete de 256 tons diferentes).

Color Table

Figura 17 - Imagem RGB a cores de 8 bit (cada pixel pode ter uma cor numa
palete de 256 cores diferentes).
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Tipos de Ficheiro de Imagem

As imagens mapa de bits captadas pela camara fotografica
digital sdo armazenadas em ficheiros informaticos que poderao
ser de diferentes tipos: RAW - o formato cru, ou negativo digital
contém a totalidade de dados das imagens captadas, sem qual-
quer tipo de processamento. Estes ficheiros ocupam muito
mais espago e para serem processados necessitam de um soft-
ware especial de edicdo. O formato RAW podera ter caracteris-
ticas diferentes de acordo com a empresa fabricante da camara
digital. As camaras profissionais por norma registam todas as
capturas no formato RAW e num outro formato compactado e
universalmente aceite para edi¢cdo e partilha. O formato mais
popular, que praticamente todos os fabricantes adotam é o
JPEG (Joint Photographic Experts Group) que é um tipo ficheiro
de imagem compactada com perda de qualidade, mas que per-
mite registar milhdes de cores.

O formato JPEG, ou JPG, otimiza o conjunto de dados regis-
tados na fotografia, resultando num ficheiro mais leve para par-
tilha na internet. O processamento em formato JPG faz com
gue haja perda de qualidade da imagem, pois o algoritmo oti-
miza a informacdo relativa aos pixeis registados. Se num for-
mato cru ficam arquivados de forma independente os dados re-
lativos a cada pixel, no formato JPG essa informagdo é registada
por bloco, podendo em determinados casos, pixeis com cddigo
de cor muito proximos, serem registados todos com o mesmo
codigo, poupando dados e nao sendo praticamente percetivel
ao olho humano.
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Outro formato popular para partilha na Internet, é o formato
PNG (Portable Network Graphics) que também resulta numa
imagem digital que permite milhdes de cores compactada, mas
com perda de qualidade. Todavia, este formato suporta o cha-
mado canal ALFA, uma funcionalidade que permite que no con-
junto de cores existentes na imagem, uma dessas cores seja de-
finida como transparente. Quando isso acontece, se estivermos
a trabalhar com camadas ou a sobrepor imagens por exemplo
em utilitarios como o PowerPoint, os pixeis definidos como
transparentes na imagem sobreposta permitem que seja visivel
a imagem que se situar no nivel inferior.

Outro tipo de imagem que suporta o canal alfa é o formato
GIF (Graphics Interchange Format). Um tipo de imagem com-
pactada, também com perda de qualidade, e que permite ape-
nas 256 cores. O formato GIF, todavia, permite juntar uma sé-
rie de imagens e construir pequenas animac¢des que podem
funcionar em sequéncia repetida e que sdo muito populares
na Internet. Por sua vez o formato BMP (Bitmap ou mapa de
bits), € um dos mais antigos formatos, desenvolvido pela IBM
e pela Microsoft. Como o formato BMP foi criado para exibi-
¢do de imagens no monitor, utiliza o padrao RGB, que permite
registar milhdes de cores pois a cada pixel é atribuido um cé-
digo entre 0 e 255. Como ndo é formato de compactacao, os
ficheiros BMP ocupam mais espaco que o JPG ou o PNG para
uma imagem idéntica.
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Padrdes de cor

Os padrdes de cor mais utilizados, sdo o CMYK e o RGB. O
RGB como ja vimos, é um padrao de cor que utiliza a cor-luz Red
(vermelho), Green (verde) e Blue (azul) e é o padrdo utilizado
para a visualizacdo de imagens digitais em monitores, televiso-
res ou projetores de video. O CMYK - Cian (ciano), Magenta
(magenta), Yellow (amarelo) e Black (preto) é um padrao utili-
zado para a impressdo, compondo as diferentes cores através
da mistura das diferentes cores-pigmento principais.

Existem outros formatos de imagem digital, mas estes sdo os
principais para as fotografias digitais em mapa de bits.

Y

Figura 18 - Os modos RGB e CMYK — cor-luz e cor-pigmento. Na cor-luz o
branco decompde-se nas diferentes cores principais; na cor-pigmento, a
cor é refletida pelos diferentes pigmentos, O pigmento preto absorve todo
espectro luminoso e ndo reflete luz.

42



Modos de Exposicao

As trés varidveis de controlo da exposicdo a luz sdo: a aber-
tura do diafragma; a velocidade do obturador e a sensibilidade
do filme. As camaras modernas, possibilitam controlar cada
um destas varidveis, inclusive, determinar em qualquer mo-
mento quais os valores otimizados para o registo fotografico,
possibilitando ainda utilizar modos pré-definidos, como re-
trato, paisagem, etc. Todavia é sempre preferivel utilizar mo-
dos que condicionam cada uma das variaveis o que permite
um maior controlo da fotografia por parte do fotografo.

Sabendo que a fotografia é o registo de uma determinada
guantidade de luz, essa quantidade de luz pode ser registada
por dois modos principais: pelo tempo de exposi¢ao ou pela
abertura do obturador. Entdo sucede que para registar a
mesma quantidade de luz, se a abertura for muito grande de-
vera diminuir o tempo de exposi¢ao, se a abertura for muito
reduzida, por sua vez devera aumentar o tempo de exposigao.
Sabendo que o que é registado é a luz refletida nos objetos,
temos que os motivos que se encontram a uma maior distan-
cia, a luz refletida nos mesmos demora mais tempo a ser re-
gistada. Portanto, por norma para o registo de uma paisagem
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(muitos motivos a grande distancia) utilizamos aberturas pe-
guenas e maior tempo de exposicdo. Para retratos, estando o
motivo principal a curta distancia, utilizamos uma abertura
maior e um menor tempo de exposicdo (maior velocidade do
obturador). Entdao temos que na fotografia com prioridade a
abertura é possivel controlar a profundidade de campo.

Figura 19 - Seletor de modo de exposi¢Go de diferentes cdmaras fotogrdficas.

Nas camaras o controlo destas varidveis faz-se no seletor de
modo de exposicdo (figura A). Sendo que, quando definirmos
por exemplo, uma determinada abertura, a maquina por de-
feito calcula o tempo de exposicdo e vice-versa.

Os modos de exposicdo, sao os seguintes:

Modos de Exposigcao

Programa P
Prioridade a abertura A ou Av
Prioridade a velocidade SouTv
Manual M

A abertura do diafragma das objetivas é indicada pela letra
F, sendo que o seu valor menor representa a maior abertura e
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o valor maior de F indica a menor abertura. A velocidade do
obturador pelos valores em segundos: de 1 a 1/8000. Na op-
¢do P a maquina apresenta valores otimizados para a abertura
e velocidade, podendo-se depois ajustar manualmente o pro-
grama. Na opg¢dao M todos os valores terdao de ser indicados
manualmente.

Figura 21
O mesmo motivo fotografado com diferentes velocidades do obturador.

Exercicio prioridade a abertura:
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a) defina o seletor de modo para A (Prioridade abertura).

b) selecione o valor desejado rodando o seletor de controlo.
Menor valor F: O motivo esta focado, mas os objetos na frente
e para além do motivo estdo desfocados.

Maior valor F: O motivo e o seu primeiro plano e fundo estdo
todos focados.

c) ajuste o foco e fotografe o motivo.

A velocidade do obturador é ajustada automaticamente para
obter a exposigdo correta.

Do mesmo motivo e na mesma posi¢cdo apresente trés foto-
grafias com trés aberturas diferentes: a maior; a menor; e a in-
termédia.

Exercicio prioridade a velocidade do obturador:

Quando é utilizada uma velocidade de obturador mais rapida,
0s motivos em movimento, por exemplo uma pessoa a correr,
carros a andar ou as ondas do mar a rebentar, aparecem como
se estivessem congelados nos seus movimentos. Quando se
usar uma velocidade do obturador mais lenta, é captada uma
imagem arrastada do movimento do motivo para criar uma
imagem mais natural e dindmica.

a) defina o seletor de modo para S ou Tv (Prioridade obturador).
b) selecione o valor desejado rodando o seletor de controlo.
c) ajuste o foco e fotografe o motivo.
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A abertura é ajustada automaticamente para obter exposicdo
correta.

A partir do mesmo ponto de observacdo (com tripé) fotografe
pessoas em movimento utilizando diferentes velocidades do
obturador.
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Regras da Composicao fotografica

Quando falamos em composicdo fotografica, estamos a falar
da composigdo e organizagao dos motivos da imagem registada,
normalmente em formato retangular ou quadrangular. Isto é,
da ordem como os esses motivos da imagem da fotografia estdo
organizados na tela. Essa organizacdo define a qualidade esté-
tica da fotografia onde se inclui a textura, o equilibrio de cores
e de formas entre outras varidveis que combinadas formam
uma imagem comunicativa e agradavel de se ver. Uma das re-
gras mais antigas é a chamada sec¢do dourada, espiral dourada,
ou proporcdo aurea, utilizada ja na antiguidade de forma a
constituir-se como regra da perfeigdao natural.

Outra das regras fundamentais da composigao fotografica é
a regra dos ter¢os que é baseada na espiral dourada e que no
mundo da fotografia, € uma regra a ter sempre em atengao para
uma melhor organizagdo dos elementos existentes no espago
retangular da fotografia.

Todavia, convém salientar que apesar de existirem na com-
posicdo fotografica varias regras, o mais importante é conseguir
bons resultados, esteticamente interessantes, independente-
mente de quaisquer regras existentes. Ha muitos fotdgrafos que
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salientam o facto de ndo haver regras na fotografia, ou que se
as regras existem é para serem quebradas.

A regra da seccdo dourada. E uma regra baseada na pro-
porcdo aurea, também chamada de Espiral de Fibonacci. Fibo-
nacci foi um célebre matematico italiano, do século Xll e Xl
cuja espiral resulta da composicao de quadrados com medidas
proporcionais aos elementos da sequéncia, por exemplo: 1, 1,
2,3,5,8,13..

Figura 22 — Exemplo da aplica¢do da regra da sec¢éo dourada
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Regra dos tergos. A regra dos tercos, propde dividir a ima-
gem fotografica em 9 partes, a partir de 4 linhas imaginarias:
duas horizontais e duas verticais, equidistantes entre si.

Figura 23 — Exemplo da aplicagéo da regra dos tergos.

Os quatro pontos de intercecdo chamados pontos de inte-
resse, sdo os pontos de maior impacto visual na sua fotografia.
Ao fotografar coloque o assunto principal e outros motivos de
interesse nos pontos de interce¢do das linhas ou segundo as
mesmas.

Existem outros tipos de composicao, mas note que em mui-
tos exemplos podemos verificar a existéncia de uma estrutura
baseada na regra dos tercos. Veja os exemplos seguintes:

Composicdo simétrica que transmite solidez, estabilidade e
forca, e é também eficaz na organizacdo de imagens com deta-
Ihes elaborados.

Composicao radial: sdo composicées que transmitem uma
sensacdo de vida, mesmo que o motivo seja estatico, isto &, sdo
aquelas em que os elementos principais se espalham a partir do
meio da imagem.
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Sobreposicdo: A sobreposicdo de elementos em planos sub-
sequentes na imagem tem como objetivo mostrar o aumento
da profundidade e da perspetiva.

Composicao horizontal: A composi¢do horizontal numa ima-
gem é um enquadramento largo e estreito que se adequa a cer-
tos motivos e conduz o olhar através das linhas em direcdo ao
assunto. Normalmente a composi¢ao horizontal é utilizada para
transmitir estabilidade e/ou descanso.

Composicdo vertical: A composicao na vertical € uma com-
posicdo alta e estreita que realga um panorama vertical. As li-
nhas verticais conseguem transmitir na fotografia uma sensa-
¢do de altura, grandiosidade, for¢a e até mesmo crescimento e
desenvolvimento.

Composicao diagonal: nesta composi¢ao as linhas de forga
deslocam-se de baixo para cima e da direita para a esquerda.
Note que por norma como o motivo dirige-se para a esquerda,
o foco do nosso olhar esta situado a direita. O mesmo se passa
num retrato. Se o retratado estd a olhar para a esquerda, deve
situar-se proximo dos pontos de interse¢do da direita, segundo
a regra dos tergos. Nao esquecer, que sendo uma norma ou
uma regra, em determinadas situacdes pode nao ser seguida.
Todo fotografo deve saber quando seguir uma regra e quando
nao seguir.
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Figura 25 . Composigdo radial.



Figura 26 — Sobreposigdo.

Figura 27 — Composi¢éo horizontal.
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Composicdo vertical: A composicao na vertical € uma com-
posicdo alta e estreita que realca um panorama vertical. As li-
nhas verticais conseguem transmitir na fotografia uma sensa-
¢cdo de altura, grandiosidade, for¢a e até mesmo crescimento e
desenvolvimento.

Composicao diagonal: nesta composicdo as linhas de forga
deslocam-se de baixo para cima e da direita para a esquerda.
Note que por norma como o motivo dirige-se para a esquerda,
o foco do nosso olhar esta situado a direita. O mesmo se passa
num retrato. Se o retratado estd a olhar para a esquerda, deve
situar-se proximo dos pontos de intersecdo da direita, segundo
a regra dos tergos. Nao esquecer, que sendo uma norma ou
uma regra, em determinadas situacdes pode nao ser seguida.
Todo fotdgrafo deve saber quando seguir uma regra e quando
nao seguir.

Figura 28 — Composigdo vertical.
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Figura 29 — Composigéo diagonal.

Exercicio utilizando regras de composicao:

Como se pode verificar, ha variados temas fotograficos, mas to-
dos eles tentam que o resultado seja o mais harmonioso possi-
vel. A composicao fotografica ndo é mais que uma boa organi-
zacao dos diversos elementos visuais dentro da area a ser foto-
grafada (enquadramento), levando em conta diversos fatores
como: textura, contraste, profundidade de campo, posicao dos
elementos, plano de enquadramento, entre outros.

Faca uma pesquisa de fotografias publicadas na imprensa e
procure as principais linhas de composi¢do. Tente com os re-
cursos possiveis, fazer 2 ou 3 réplicas das mesmas da sua au-
toria utilizando algumas das regras de composigao.

Os temas fotograficos mais recorrentes sao: paisagem, re-
trato, animais, arquitetura, desporto, fotojornalismo, gastro-
nomia, moda e surrealismo.
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Revelagao Fotografica em
preto e branco

Principios Basicos

Aquilo que durante muitos anos se chamou REVELACAO,
isto é, o ato de entregar no laboratoério o rolo de fotografias
para revelar e depois ir levantar as respetivas copias em pa-
pel é, de facto, sujeitar a pelicula fotografica a dois proces-
sos: um para obtengdao de um negativo e outro para a obten-
¢do de uma cépia em papel.

E ainda assim poderemos considerar que cada um desses
processos de divide em outros processos, num todo com-
plexo que tentaremos aqui explicar.

Portanto, quando nos referimos a revelagdo, estamos a fa-
lar num processo quimico, cujo objetivo é obter uma matriz
para a obtengdo de cépias. A essa matriz chamamos o nega-
tivo e é a partir desse negativo que se obtém as cdpias em
papel fotografico.

Processamento do Negativo

O rolo fotografico, é um filme, uma pelicula sensivel a luz
encerrada num pequeno cilindro totalmente fechado. Um
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filme diz-se virgem caso nao tenha sido exposto a luz. Na ca-
mara fotografica, um sistema mecanico desenrola o filme vir-
gem, expondo a luz sucessivamente pequenas porg¢des de

filme — as fotografias.
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Figura 30 — Rolo fotogrdfico.

Exposicao

Quando se expoe a luz a pelicula virgem com a camada de
cristais de prata, os raios luminosos que sado refletidos pelos di-
ferentes objetos (os motivos fotografados), incidem sobre o
filme na devida proporcdo de contraste, isto é, objetos que re-
fletem muita ou pouca luz irdo sensibilizar o filme nas relativas
proporcdes: para os objetos que refletem menor quantidade de
luz haverd uma menor sensibilizacdo do filme e vice-versa.
Neste momento em que o filme é sensibilizado pelas diferentes
intensidades de luz, as transformacdes quimicas operadas na
camada de sais de prata ndo sdo detetaveis. Chamamos a
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imagem existente no filme, mas que ainda ndo é visivel como
«imagem latente».

Revelagao

Para que a imagem latente (invisivel) formada pela a¢do da
exposicdo a luz, se torne visivel, é necessaria a acdao de um com-
posto quimico revelador. Esse revelador o que faz é escurecer
as particulas que foram expostas. E uma ac¢do quimica que
oxida as particulas de prata para que fiquem visiveis como prata
metalica. Os principais agentes reveladores conhecidos sdo o
Metol, a Hidroquinona e a Fenidona, e sdo a base para a maioria
dos reveladores existentes no mercado.

Existem varios de tipos de reveladores diferentes, cada um
com propriedades especificas e que podem ser usados para fins
diversos. Podemos classificar em quatro os tipos de reveladores
mais comuns:

1) Reveladores normais - Também chamados "universais",
mantém o contraste a que o filme foi exposto e sao adequados
para praticamente todos os filmes a preto e branco. Os mais
comuns sdo o D-76 e o Dektol (Kodak), assim como o ID-11 da
lIford.

2) Reveladores rdpidos — Possuem tempo de revelacdo redu-
zido, como o HC-110 da Kodak, mas podem aumentar drastica-
mente o contraste, se for puxada a sensibilidade do filme em
até 100%, com aumento significativo do grao.

3) Reveladores de alto contraste — Ndo revelam tons inter-

médios de cinza, fazendo o negativo adquirir somente resposta
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ao preto e ao branco, sendo ideais para fotolitos, copias para
impressao grafica de textos e litografia.

4) Reveladores niveladores — Sdo reveladores que compen-
sam erros de exposicdo, equilibrando os contrastes anormais
dailuminacdo. Necessitam de condi¢cGes especiais e ndo podem
ser reutilizados.

Figura 31 - Negativo preto e branco revelado

Fixacao

Todavia, embora o revelador transforme a imagem latente
em visivel, fa-lo apenas nos cristais de prata sensibilizados.
Os cristais de prata que ndo sofreram acdo da luz continuam
na emulsdo, e mantém suas capacidades fotossensiveis, de
maneira que ainda podem se alterar se novamente expostos.
Entdo é necessario um outro procedimento que tem duas
funcgGes basicas: retirar os graos ndo atingidos pela luz e es-
tabilizar a imagem revelada da prata metalica que formou a
imagem. Este procedimento é feito pelo agente fixador. O fi-
xador reduz os cristais de prata ndo sensibilizados a uma sus-
pensdo invisivel de atomos que é eliminada na ultima etapa,
gue chamamos de lavagem, feita com agua. Desde a sua des-
coberta por Herschel, o fixador mais comum tem como base
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o tiossulfato de sddio, apesar de existirem outras férmulas
entretanto desenvolvidas.

Interrupgao

Sé que, em termos quimicos, o revelador é uma base e o fixa-
dor um acido, opostos quimicos que juntos causam manchas
significativas na imagem final. Entao torna-se necessdria uma
etapa intermédia entre a revelagdo e fixacdo, que neutralize o
efeito do revelador, permitindo assim o contacto do filme com o
fixador. Essa etapa chama-se interrupgao. Além de ser impor-
tantissimo para neutralizar o revelador, esta interrupcao tam-
bém é eficiente pela sua capacidade de interromper imediata-
mente a a¢do do revelador, ja que este atua sobre os cristais de
prata sensiveis de maneira progressiva.

Cada filme possui um tempo de revelacdo proprio decor-
rente da sua sensibilidade e da forma como foi exposto. Alterar
este tempo equivale a modificar o contraste original e desviar-
se da exposi¢ao correta, ainda que tal pratica possa ser feita
propositadamente para obter alguns efeitos visuais. Assim, a
interrupcdo também ajuda a manter rigido o controlo sobre o
tempo de revelagdo ou as alteragdes neste tempo que o foto-
grafo julgue necessarias. A interrupgao pode ser simplesmente
agua ou acido acético diluido.

Lavagem
A Ultima parte do processamento do negativo e de importancia
primordial para garantir a qualidade do negativo, é a lavagem que
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€ responsavel pela eliminacdo de todos os residuos quimicos
ainda impregnados na base de acetato ou na gelatina da emulsao.
A lavagem deve estender-se por pelo menos 10 minutos em agua
corrente, para um resultado eficiente, sob pena de permanece-
rem manchas no negativo, comprometendo seriamente a sua c6-

pia.

Portanto, temos as seguintes etapas do processamento par-
tindo da imagem latente até o negativo estavel:

1) Revelagdo

2) Interrupgao

3) Fixacdo

4) Lavagem

Positivo Preto e Branco

No processo reversivel do Preto e Branco, os principios sao
0s mesmos, mas € adicionado, apds o banho interruptor, um
agente branqueador com a fungao de inverter a imagem nega-
tiva, eliminando a imagem de prata sensibilizada e revelando os
cristais que ndo foram atingidos pela luz. Assim, o processa-
mento reversivel grava no filme as areas escuras, e ndo as cla-
ras, deixando a imagem final transparente e positiva.

Processamento do filme

A revelacdo de um negativo deve seguir algumas normas ba-
sicas para que os resultados sofram um minimo de alteragao.
Em primeiro lugar, os reveladores necessitam de um tempo
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minimo de atuacdo na pelicula para promover a transformacao
da imagem latente. Em segundo lugar, uma temperatura espe-
cifica para atuarem corretamente. Portanto, a relagdo tempo /
temperatura é que ird reger as condigdes minimas desta etapa
do processamento.

Embora a temperatura da revelagao colorida deva ser rigida-
mente controlada, hd uma margem de possibilidades maiores
nos filmes a preto-e-branco, ainda que com limites. A tempera-
turaideal para a revelacdo do filme a preto-e-branco é entre 18
e 24 graus centigrados. Para cada temperatura, inclusive mai-
ores e menores que esta, existe uma tabela de compensacdo
no tempo da revelacdo, que é fornecida pelo fabricante de
cada filme. Assim, para a revelacdo correta, é fundamental
consultar essa tabela de tempo/temperatura para atingir os
resultados esperados.

. 7

(i

Figura 32 - Espiral e tanque de revelagdo.
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O processamento completo do filme deve ser feito mediante
algumas etapas manuais, no caso da utiliza¢3o caseira. E neces-
sario um tanque de revelacdo e uma espiral para enrolar o
filme, que podem ser adquiridos nas casas especializadas, bem
como um pequeno contingente de acessorios, como frascos
para armazenamento dos quimicos e um tanque de dgua cor-
rente para a lavagem.

Para revelar filme em casa, deve retirar-se o filme da sua em-
balagem original no escuro total, e coloca-lo na espiral e logo
em seguida no tanque. A partir de entdo, é possivel trabalhar
com a luz acesa desde que o tanque assim o permita. As etapas
sdo as seguintes:

I—

Figura 33 - Enrolando o filme na Espiral.
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1)- Insere-se o revelador no tanque e, salvo recomendagao ex-
plicita do fabricante, deve-se agitar o tanque nos primeiros 30 se-
gundos continuamente e em seguida, agitacdes de 5 segundos a
cada 30 durante todo o tempo necessario que a tabela indicar.

2)- Findo o tempo de revelacao, deve-se retirar o agente re-
velador pela tampa apropriada (que ndo deixa passar luz) do
tanque. Lava-se com agua em agitagdes enérgicas ou com 1 mi-
nuto de agitagao suave no caso do uso de uma solugao para a
interrupgao.

3)- Retira-se o agente interruptor da mesma maneira e adi-
ciona-se o fixador. O uso do fixador deve ser igualmente con-
trolado de trés maneiras: a) Segundo indica¢Ges do fabricante;
b) Segundo teste realizado na ponta da pelicula, que deve ser
retirada antes do filme ser enrolado. Mergulha-se o pedaco do
filme no fixador e verifica-se o tempo necessario para que a pe-
licula figue transparente. Se apresentar uma coloracdo ma-
genta, o tempo é insuficiente; ¢) Uma medida geralmente va-
lida, 5 minutos mais 20 por cento do tempo utilizado no revela-
dor. Esta medida funciona melhor nos filmes Kodak Tri-X e Plus-
X, devendo este tempo ser aumentado no caso de peliculas T-
Max. Como regra geral, adota-se 10 minutos como tempo uni-
versal do fixador. Se a pelicula apresentar tons de magenta,
deve-se retomar o processo por mais algum tempo.

4)- Terminada a fixa¢do, o filme pode ser retirado do tanque
e exposto a luz, pois os cristais de prata ja estao estabilizados.

O filme deve ser lavado, ainda dentro da espiral, num tanque
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gue possua um sistema eficiente de circulagao de agua, pois
caso contrario, podera apresentar manchas decorrentes de re-
siduos quimicos mal lavados. A lavagem deve estender-se por
20 minutos.

5)- E recomendavel, depois da lavagem, o uso de detergente,
cuja fungdo é eliminar bolhas de dgua que causam densidades
desiguais, fixando-se na pelicula e ocasionando manchas inde-
sejaveis. Os produtos para esse fim, podem ser encontrados
nas boas casas da especialidade, ou encomendadas online.

6) Secagem. Pendura-se o filme e aguarda-se até que esteja
totalmente seco. Se ele estiver ainda molhado e for enrolado, a
gelatina da base podera aderir ao suporte e a imagem podera
descolar, inutilizando-a!

&

Figura 34 — Secagem do filme.

Apds a secagem o manuseamento do filme deve ser feito
com muito cuidado. SO se deve pegar o negativo pelas margens,
sem amarrotar nem dobrar. Se o filme for agarrado no meio do
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fotograma, manchas de gordura da pele ou alguma poeira que
tenha aderido sera visivel na ampliacdo, assim como dobras.
Aconselha-se a armazenar os negativos de forma cuidadosa, de
preferéncia em folhas proprias protetoras.
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