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Afotografia é paraas
comunicacgoes visuais modernas o
que o desenho sempre foi paraa
pintura.

Parafazereentenderbemo
cinema, o video, atelevisdo e mesmo
as artes plasticas, é necessario. em
primeiro lugar, aprender aler
imagens. E esse o principal mérito
deste livro. Com uma linguagem
simples e direta, e comfotografias
extremamente belas, o autor,um
fotégrafo de pratica diaria e um
professor paciente, maturou-o por
cinco anos até fazercomaue lere
compor em fotografia seja tao simples
e facil como ler um texto.

E um conjunto tao claro,
desvendando os mistérios da
fotografia de formataoc limpida, que
depois dele certamente a Fotogralia
Brasileira nao sera mais amesma.

A FOTOGRAFIA
E A SUA
LINGUAGEM
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APRESENTACAO

Walter Firmo

O aurer deste livio ¢ um Fotdgrafo, um cembatvo critico,
um professor emérito. Adequa, planifica no chio, compéc uma
teona sobre o “real”, sentenciando o tim do empirico na
formagio do forégrato brasileiro, dando-lhe base a sua construgio
solida e récnica, assegurando-lhe autonomia de altos voos. E um
livio bisico mesmo para quem ji decolou ao azul {nos moldes
do velho avido DC3) ¢ opine que regra s6 bitola ¢ ndo sangra; o
que ndo € verdade. Ele regra, orin, adubu. Fle regal...

Os fodgrafos autodidatas da minha geracio esiio em [fins
de montagem. As pegas de reposigio para enfrentar a dispuia ¢
concorréncia da bora monsuruosa do novo mercado de trabalho € 9
de outro metal temperado. Ji o basta o ser intuitivo, é
necessiario novas armas, o bisico elmo da regra ¢ compasso para
mover-se no azul permanente.

Segundo Octavio Paz. poera mexicano, “por causa dz
composicio 4 lotoptdia ¢ urmg ame”. E a0 acionar este hordo
pousando os olhas sobre o discorter dos capitulos no ema
central, sendmes toda a forga maestra do [van regenre, seguro da
partitura musical ¢ aquarcla. E vem o sobro intenso de todas zs
diregies que, segundo suas “palavras que valem dez mil"” 2
distincia que separa os olhos, se existe 2 necessidade da
expressio, u primeira providéncia € a autude que divide o espago
dureo das relagdes quantitauivas angulares ¢ objetivas. O
contexto, volume, contraste. forma, superficie, retingulo,
movimentao. diagon:as, alma da dtica ocupado pelo equilibrio,

Em suma: este livio é o rosto do professor, critice nas
inpressocs matemacicas divisdes e formaros milimétrices,
wpustado, preciso ¢ organizado.

Passa-nos a sensagio luminose do quadrado geométrico
equilibrio abseluto perfeito na definigio precisa do espaco.”

Vagueie Ivan, A precisio também € pogtical
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“Toda obra de arte é uma sintese’”
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diante dos seus olhos.” O emissor se utiliza de uma linguagem foto-
grafica para se exprimir ¢ o receptor faz uma /estura ¢ uma interpreta-
¢do da imagem produzida pela fotografia.

A leitura e a interpretagio de fotografias baseiam-se em trés
ciéncias: a historia, a semiologia ¢ a psicologia.

E dificil imaginar que possamos ler uma imagem sem conhecer a
historia que a envolve. Isso € vilido tanto para uma forografia de
familia como para uma fotografia de imprensa ou mesmo para uma
fotografia histérica. Esses conhecimentos prévios se fazem visiveis
quando na fase de interpretagio do fato registrado em imagem.

Em segundo lugar vem o conhecimento da semiologia, particu-
larmente o saber da escrita iconica.’ Esses conhecimentos, que serdo
desvendados no presente estudo, interferem sobremancira na leitura
de uma imagem.

A psicologia se refere a relagio entre os trés personagens bisicos
de uma fotografia ¢ a sua interrelagdo: o fotégrafo (ou 6rgio emis-
sor), o fotografado ¢ o /estor. As pessoas que passaram por um proces-
so de psicanilise tendem a interpretar com mais clareza a vida, e por
conseqiiéncia uma imagem fotografica.

Como a leitura de uma forografia pode ser aprendida ¢ a inter-
pretagio depende do saber de cada pessoa, trataremos com muito
mais énfase da leitura de fotografias, deixando os outros indicativos
da interpretagio insinuados ¢ ressaltados.

¥ Usamos os termos festores ¢ ler da escrita, que ndo € exatamente o correto, mas € o
mais apropirrado

' Escrita iconica diz respeito 4 lconografia que & a arte de representar por meio da
imagem., portanto, um dos bragos da ciéncia semiologia. A Fotografia €, nos dias de
hoje, o mass férul documento iconogrifico unilizado

Ricardo Malta, A greve do ABC, maio 1979.
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A ESCRITA ICONICA
E A SUA LEITURA

Existern duas origens do nome fotografia. A primei-
ra vem da Grécia, € usada nos paises ocidentais, ¢ surgiu
na Franga (foto = luz, grgﬁa = escrita). Através desse
nome a fotografia € a artc de escrever com a luz, o que a
define como uma escrita. A scgunda forma € de origem
oriental. No Japdo forografia se diz sha-shin, que quer di-
zer reflexo da realidade. Por essa origem a fotografia €
uma forma de expressio visual.

Essa dualidade, ja no nome, remete com facilidade a
sua dupla condigio de linguagem ¢ forma de expressao vi-
sual.

A forografia utilizada na imprensa, o seu maior pro-
dutor, tem carater e predominiincia informativa. Nos jor-
nais, mais que nas revistas, & que os ‘‘vazios’' dos textos
encontram os seus complementos na imagem ¢ vice-versa.
Qualquer noticia acompanhada de uma fotografia des-
perta mais interesse do que outra noticia sem imagem. So
jornais de pablico sélido e de tradicao em leitura, como &
o caso da Franga, € quec conscguem o feito de ndo ter fo-
togtafias, o caso do vespertino francés Le Monde.

0 uso da fotografia de imprensa & facilmenre expli-
cavel. “*A explicagdo espacial da cultura, da politica, das
relacdes sociais pode ser percebida. E isso € uma coisa que

| Paal Almasy. Le phoro 3 {2 wne, Paris: CFP, 1980, p .97
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a fotogratia capta mais ¢ melhor do que qualquer outra
fonte de informagdo. Dessa forma as informagoes que po-
dem sair da fotografia sao ilimiradas’”

Uma das razoces de a forografia ndo transmitir para o
leitor todas as informagdes nela contidas seria o ndo
aprendizado da sua Icitura. Na verdade, um texto escrito
ndo pode ser considerado como uma linguagem cm si: &
apenas um processo que sua leitura desencadeia no inte-
lecto do leitor que os transforma em linguagem. No caso
da fotografia ha a necessidade de falar de Jinguagem de
1magem. Um analfabeto ndo I¢ o texto de um jornal mais
pode ler parte do que existe em imagens.

Para que dois individuos possam se comunicar gragas
a escrita wés condighes devem ser cumpridas:

1. que o destinatitio saiba ler,

2. que cle conhega os caracteres na qual a mensagem @ re-
digida,

3. que cle compreenda a linguagem na qual a mensagem
¢ redigida.

As mesmas condigoes devem ser preenchidas quando
se trata de se comunicar por meio de uma forografia.

A primeira condigio, a mais importante, € que é ne-
cessario saber ‘'ler’. Ninguém sabe ler sem ter aprendido e
todos créem poder ler fotografias ser o minimo estudo
prévio, o que € um grandc erro.

A segunda condi¢do € o conhecimento dos elemen-
tos que compdem a imagem. Uma fotografia represen-
t:lll(?o objetos ou fendmenos desconhecidos & quase tio

muda quanto um texto escrito em uma lingua que a gen-
te nunca viu.

¢ Mazuricio | ssavsky, A fowgradiz como documento huscdtico, co lives Sobre forogra
JSia, Rio. S PMRI Funurte, 1983.p.118.

A terceira condicao € o conhecimento da lingua na
qual & escrita 2 mensagem. No caso da imagem fgtogrz?.f -
(a, essa lingua comum pertence a0 mMesmo meio socio-
cultural. : 6

[ um grave erro achar que a linguagem da fotografia
¢ universal. Nio existe nem uma foto que possa ser in-
terpretada da mesma forma por um brasilciro, um francts
¢ um chinés, por uma moga de 18 anos € um homem de
80.

HIERARQUIA DOS COMPONENTES

Poderiamos dizer que o que ¢ uma palavra na escrita
alfabérica &, na escrita iconica, um componente. Esses
componentes se dividem basicamente em tres grupos:

| os componentes vivos: 0s humanos ¢ os animats,

2. os componentes moveis: certos fendmenos ¢ elemen-
[0S Naturais, .

i, os componentes fixos; os objetos de toda forma.

Entre csses elementos hd uma relagio hierarquica
que consticui regra fundamental na escrita .f-omgraﬂéa.
(Quando uma foto contém um componcente vivo, ¢sie do-
mina sempre os oulros; o que pode variar € 4 sua Lotensi-
dade ¢ a sua supremacia emocional. Os componentes mo-
yeis dominam sobre os componentes fixos. qualquer gue
sejam seus ramanhos rcspcc'rwns.’Q COflh(‘(Tlnlcr(!tO disso
assegura i forografia uma feitura facil, rapldg e eficaz. :

Essa hierarquia dos componentes se da quando f:a.
leitura da foto. No primeiro segundo, um componentc -
%0 colocado a0 lado de um componente vivo pode muito
bem se impor pela sua forma ou pela sua tonalid ade. E na
fase de leitura que os componentes s ordenam segund«.'»..a
hierarquia vivo/ movel/fixo. Duas exce¢des devem ser
consideradas:



20

* Quando o componente vivo ocupa um espaco reduzido
na foto. Nesse caso o componente vivo passa a ser um gra-
fema’ sem significado expressivo.

¢ Quando o componente fixo representa qualquer coisa
inabitual que forca o inceresse.

A LEITURA DA FOTOGRAFIA

A leitura da escrita é uma agdo linear e unidimensio-
nal. Quando se trata de um texto escrito em uma lingua
de origem latina ou anglo-saxonica, a trajetdria seguida
pelos olhos & horizontal, indo da esquerda para a dircira.
A leitura de uma fotografia ¢, ao contritio. bidimensio-
nal e prospectiva. Ela se di de acordo com os componen-
tes cxistentes dentro da imagem. B apenas ¢cm um caso
que a leitura iconica se faz como a leitura de um eXt0:
quando os componentes sio estrururados linearmente ¢
quc o restantc da foto s6 contém clementos de fraco signi-
ficado. Nesse caso a rrajetdria da leitura ¢ COMO para um
texto, lincar, sem distingio de valor hicrarquico dos com-
ponenres.

A imagem € a combinagiio de duas estruturas:

a estrutura geométrica e
a estrutura perceprual .

A estrutura geométrica € uma estrutura estirica, si-
métrica, onde hi proporcdes: um lado deve corresponder
a0 outro, em cima ¢ em baixo.

A estrutura percepual € uma estrutura dindmica
uma descricdo anatémica ¢ particularizada, organica — e
assimétrica, nao geométrica. O que vale a7 sio os valores

Y Gratemu € um dmbolo

peifico A letru € um prafema, os ideceramas ¢ os sinais de
pontusgis sambén :

Vet Bayma Ositoser. Emiverco die ante, Rio de Janciro, Fdora Cenpus

¢ /iy forma.
yisuais sentidos pelo homem atraves da visio, da fo
‘oderiamos dizer, bioldgicas. .
P A combinacao dessas duas estruturas faz com c:ltlxc)c?
lado ;-squcrdo seja diferente do lado d!rc1t9. a pﬁratl(i:ﬁc ;r 4
tior seja diferente da inferior e tudo isso wlu q i 8
expressividade da propria linguagem ¢ da leitura q
az de uma imagem. . )
taz Se rmduz'fmos 1$$0 para a rc}agio forma (clong::r(ri‘z;
poderiamos dizer que o conteilido € o conjunto das S
expressivas. -
I Pela estrutura perceptual o lado esq?flﬁi(; Cd : :%c&zr
irel Jusdo. A mensagem € Sque
o lado direito a conclus 3 g
irci ss0 ndo se deve ao carit
da para a dircita ¢ 1ss ¢ bl i
| ja nos paises orientai :
ocidental. ja que mesmo aHeau s
artes sio de cardter mais contcnllpla_tzlz anj1sso0 : :Stn kg
ém { a pintura classic
bém dessa forma. Na pin g
» ensagem para a }
Ao estd esquerdo ¢ traz a mens:
o esdd do lado Sl ey
i o dircito da imag
a que cstd sempre do la ' ' :
" /3 diferenga fundamental entre a “ft“c Oad)cr?rtxﬂ (.ala
arte oriental € que para nos o homem € a lg;:;a rrfem ; g)m(.)
"‘(O)s pintotes chincses €m 0 €5pago ¢ N0 0 :
Rl
igura cencral. e ' s
pé A nossa vida ndo é simérrica, a nossa cultura esépic;aa
AT :
¢ concebida de modo simétrico, mas 0 10sso Ver
[ iz indmica, assimétrica.
oisa inteiramente dindmica, )
R . combinagio dessas duas esrruturas,icogitgssjo;t:;a
¢ sust ente € a expressio
(ue se sustentam mutuam 3¢ -
l!(’)\ ¢ imbuida de vida e de expressividade porque exp
. 5 tura. . -
‘xatamente a NOssa estru 2 ;
e (xlsso & a maneira pela qual uma vw;nua dm:mllréa
pode ser transportada para uma imagem fixa na sua p

nitude.

i lormad do i#. edigao de 7
V Octavio Paz. A Enttevisia a Jost Néumanne Vinto no o da finged, edica
LAY ) o4 Ly ISt J
o maio de 1985, Cadermo B, p 1.
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Quando lemos um texto, uma agdo Stica ¢ uma agao
mental se desenvolvem simultaneamente. O leitor decifra
as letras uma apds a outra, assimilando o seatido de cada
palavra, estabelece as relagdes entre as palavras ¢ toma fi-
nalmente conhecimento do conteido da frase. A leitura
de uma foro se decompie em trés fases:

a percepgio,
a identificacio,
a interpretagio.

A petcepgdo € puramente érica: os olhos percebem
as formas e as tonalidades dominanies sem as identificar.
Ela € igualmente muito rdpida ¢ ndo ultrapassa cerca de
meio segundo, sendo que o hibito da televisio reduz ain-
da mais essa duragdo, sobretudo nas criangas.

A leitura de identificagiio ¢ uma acdo is vezes drica as
vezes mental, como a leitura de um texto. O leitor identi-
fica os componentes da imagem e registra mentalmente o
seu contetdo.

A terceira fase que € a interpretacio, € uma agio pu-
ramente mental. E nesse estado que se manifesta o carater
polissémico” da fotografia. Quando os Icitores fazem par-
te do mesmo mcio socio-cultural, tendem a fazer a mes-
ma leitura de identificagdo, mas cada um interpreta da
sua forma, em fungdo de sua idade, de scu sexo, de sua
profissio e de sua ideologia. Evidentemente & esse cardrer

muito individual de interpretagdo que torna dificil o uso
da fotografia como meio de informagio e de formagio, na
medida em que cla ndo & completa sozinha.

Se a lingiistica se organiza segundo um cGdigo pre-
ciso, a escrita icdnica ndo responde a nenhum codigo exa-
to e ndo ha forma de **decodificacio’” metédica dos com-
ponentes de uma fotografia. Essa dificuldade vem nota-

& Polissemia sdo a5 vanas significagdss de uma mesma palavri. no caso da Fozografia &
a poscibilidade de a mesma imagen: permirir diversas interpretagies,

damente pelo fato de que os signos §c6n1c03 fun.cgona;nz
em dois niveis: o descritivo ¢ 0 sugcsgt;\;o. O descritivo s¢
i a leitura e 0 sugestivo a Interpretagio.
b I(c)“cl:ir:dor dcsimagcm pode, de uma certa fogma. do-
minar o descrito, mas para o leitor fica o dominio .do fLs;u-
estivo. F o grau de sugestio da foto que .dlsfllpg_gc, [) a-
ﬁamcnralmeme, a linguagem iconica d.a_lmgunnq. ‘ €s-
de que se mostre o objeto o mais insignificante, 2 s’n_uagso
4 mais banal, o individuo o mais comum. o cspn;:lto 0
leitor faz imediatamente apelo a rodas as form.:‘m ¢ no-
(oes abstraas, a emogoes ¢ a julgamentos que vem s; su-
perpor aos elementos visualmente perceptiveis. A foto-
grafia ¢ assim a midia que estimula melhor a comunica-
(io ¢ a reflexdo, sendo muitas vezes mais agressnh a ¢ mais
realista que as outras formas de expressao usadas o;c%_' .
A defasagem da interpretagio de uma f.otogr‘a"x.g é
(umbém causada pela forma com que € redigida essa lrfx-
formacio visual. Um dos instrumentos que o fow]gralo
dispic e nem scmpre € ele que o usa € a legenda. Re t‘n‘:‘] 0
UM 1eXtO ESCrito. raramente encontramos um senuNo
muito diferente do que tivemos na primeira leicura. 0
caso da fotografia uma releitura poc~lc dar ma_rge‘{n a um;f
nova interpretagdo. Isso acontece nio apenas pelas parg |
cularidades da escrita iconica, mas pelo faro de que na:)
subemos ler fotografias. A iieg;nda. na maioria das vezes,
induz a uma interpretagdo da imagem. .
mdugcl :165 nos dcptivcr';nos apenas na leitura da imagem,
uma mudanga de interpretagdo pode ter outras causas.
Todas as fotografias que representam uma ag3o ou 1::32
situagio qualquer tem um Cariter Narrauvo: uma cen &
futebol. uma agdo de violéncia, uma cxplosdo, uma p
lugcrr;\trl::a?::;lzc uma fotografia nos provoca, porranto.
reaghies emocionais mais esponrancas e quas<lt §cmpr§err::1r|l:
intensas do que a leitura de um texto. Na letcura

o
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rexto, as reagoes psicoldgicas se desencadeiam imediara-
menic. ji que o sentido das palavras e da frase passa antes
pela imaginagdo para ser traduzido em imagens menrais.
A leitura de uma fotografia desencadeia reacoes emortivas
dircras, pois ela suprime essa fase intermediaria.

Como ja dissemos, na fotografia de imprensa hi
uma predomindncia do valor informativo sobre o estético.
A forografia de imprensa exige também um clemento
adicional que € o impacto. Sem o impacto, o leitor de
atualidade nio recebe estimulos para ler ¢ o jornal ndo
vende. Nos paises de economia capitalista como o nosso,
as vendas traduzem poder econdmico, politico ¢ social pa-
ra a empresa jornalistica. ‘O poder cditorial, no Brasil,
estd basicamente nas maos de empresas familiares e da-
queles que. por pragmartismo e magnanimidade, gravi-
tam em rorno de seus niicleos principais.”””

Dessa forma, o interesse principal das empresas jor-
nalisticas em nosso pais tem se resumido nas vendas, que
s30 o termometro do prestigio e da influéncia que hierar-
quicamente os produtores do jornal e da revista possuem.

Essc aspecto esbarta na real fungio que deve ter a fo-
tografia, que € a de transmitir a informagio esgotando
suas possibilidades, ou seja, adquirindo também um ca-
ratet estirico e transmitindo valores culturais.

A forografia ndo deveri dar a decantada informagao
suplementar; hi a necessidade de transmitir a informa-
a0, mas ndo sc trata de complementar a informacio do
texto, mas de fornecer a peculiar informagio propria da
linguagem fotogrifica. Essa linguagem se dari com o uso
de rodos os recursos visuais de que dispae a fotografia co-
mo forma de expressio, como técnica e como documento.

—_—

* Luiz Humberto. Por que nio um editor de verdade na tevista frir 02 282, jutho de
1985, .10,

FOTOGRAFIA DFE. IMPRENSA

Para o fotégrafo de imprensa, a passagem da mfor;
magio fica mais clara para o leitor, sc além de se usarx;a
cluuntidadc de luz ¢ a profundidade de campo aprop

S ic uinte rela-
das para cada caso ¢ assunto cle se guic na seg

il SUJEITO — CIRCUNSTANCIA — AMBIENTE (ou
um deles, ou dois combinados). Essa relagdo dcvm}l'cx-
sressar o fato, evento ou o acontecimento de forma clara,

imprimindo-lhe a sua predominancia.

rosto, olhos = expressio

CORPO mics. bragos = gestos
\ Lufpa, prrnzs postura

SLJEITO |« —=| PESSOA

/‘

f&i‘l‘ﬁl-‘ATOS roupas. vaiformes
DEjELos proximes
7 ideilicadores

1 i

CIRCUNSTANCIA B —— Do sujeits ¢ dos figurantes
8\ - b - l
|
- Y *
e 3 :
A SPACC b espace Ao tarpo
y FSPACC :‘\ | vy el
/ A cxprago sacial
/ , \
_l‘ | ‘\‘
' y : \
. .
GMPIENTE. ; I siruagao du corjunrs
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Esiabelecendo-se a relacao  sujeito-circunstiancia-
ambienre o fotografo e o editor exprimem além da situa-
(o ¢ do assunto em si, a relacio espaco-tempo. espaco no
sentido de local-cidade-pais e tempo no sentido da época-
situagio social, politica e cultural.

E necessirio que a forografia tenha a sua linguagem,
exprima o ocorrido de forma clara ¢ indiscutivel e situc o
fato, o evento ou o acontecimento dentro do scu espago ¢
da sua época. Ha a necessidade de o registro corresponder
a uma situagdo vivida pela cidade e local onde ela for feita
¢ ndo por um pais qualquer. *‘Foi por conterem sujeito ¢
circunstancia que as forografias operadas por Cartier-
Bresson pudcram corresponder a um momento determi-
nado ¢ nio a qualquer momento da histéria da humani-
dade. I por conterern ambiente — e ndo simples paisa-
gem — que podem ser identificadas, por exemplo, como
momentos de uma situacio vivida pela Franca e nido por
um pais qualquer. E foi por ser Cartier-Bresson que ele
pode fotografar a antiga Africa francesa sem fazer exoris-
mao paisagistico, mas atestando, dentro do imobilismo da
paisagem. que havia ambientes e circunstincia na expec-
tativa da rransformacao." ™

O grifico estabelece a hierarquia para a forografia
(no centro) e a predominfincia para a forografia de im-
prensa (i esquerda). estando 2 direita os complementos.
Essa estrutura pode ser usada sempre quando o homem ¢é
o elemento principal ¢ desencadeador da informiagio ou
da imagem.

¥ o Sibvaira, Lurees Soarss ¢ Jos® Caclos Avella: Projere da jornal O Noso Ulcana
Fom Rio, 01084 pp 200 2 1xenex.
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FOTOGRAFIA E ESCRITA

A imagem criada pelo homem surgiu atraves do de-
senho. A origem do desenho praticamentc coincide com a
origem do homem. Os habitantes das cavernas ji cobriam
suas paredes com tragos do que lhes cra mais si nificativo.
““A escrita, que & um subproduto fommlizafo do dese-
nho, bem como a comunicagio oral, desenvolveram-se,
evidentemente, como 0s n0ssos principais meios de trans-
mitir e conservar informagdcs, apesar de screm igualmen-
tc utilizadas em grande escala como veiculo de exploragdo
esrérica.””’

Tanto a escrita como o desenho ¢ a pintura surgiram
como atividades manuais. artesanais: as maos agem dire-
ramente sobre a criagdo. A invengdo da imprensa gencra-
lizou a escrita como a forma mais corrente de comunica-
(40 e expressio; o seu descnvolvimento incorporou suces-
sivamente o desenho, a gravura e a fotografia. A escrita,
hoje, & a forma de comunicagio ¢ expressao que tem o seu
ensino mais abrangenremente institucionalizado ¢ 6 ndo
¢ mais ensinada do que a cormunicagdo oral.

Nz [otografia, a imagem é obtida airavés de uma se-
qiiéncia de atividades, mecinica — a tomada da imagem
"~ e artesanais — a tevelagio do filme e a ampliagdo da
imagem; a primeira conta com a ajuda da [isica (mecinica
¢ drica) e a segunda com a ajuda da quimica.

Besnand Merrs O sescico 2k, Siv Fawo, Cizeulo o Lveo, 1574 [ER



O cinema, que surgiu com a seqiiéncia de fotogra-
fias, so se desenvolveu apds a descoberta da eletricidade.
O filme é o produro de seqiiencias onde o uso da eletrici-
dade & indispensavel — rodagem ¢ proje¢io  intercala-
do pelo processo quimico da revelagio do filme, produto
da invencio da forografia. Por sua vez, a fotografia se de-
senvolveu neste século, gracas 2 evolugio do cinema, ji
que os filmes usados hoje tiveram uma grande evolucao
gragas a0 desenvolvimento dos filmes para o cinema.’

A transmissao televisiva e o video sdo produtos mais
novos da criacio da imagem. A invencio da televisio foi
possivel gracas 4 eletronica. que ¢ um estigio adiantado
da cletricidade.

A vantagem da fotografia € que ela permite fixar ¢
divulgar as outras formas de comunicagio € expressio de
maneira impressa ¢ em larga escala. Ela possui também
dura¢do, facil manutengiao ¢ manuseio, o que ndo € ga-
rantido a0 cinema e i televisio. constitnindo-se uma fér-
uil fonte permanente de pesquisa.

Ao contririo do cinema (projetor-tela-espago de pro-
jegdo) ¢ da televisdo (transmissor na emissora e receptor
nas residéncias), a forografia ndo criou os seus proprios su-
portes, continuando a usar os suportes das outras formas
de expressdo:
® Como linguagem, a forografia se utiliza dos mesmos

suportes impressos criados para a escrita: o papel, o li-
VIO, 08 JOINAIS € as revistas.

* Como forma de expressao. ela se utiliza do espago da
pintuta que sio as galerias. O espago para exposicoes de
fotografias, com raras excecdes, ndo foi reestruturado,
persistindo o tato de ser aos moldes da pintura.

Devido a0 nio-aprendizado da sua leitura ¢ em razio de

ter também caracteristicas sugestivas, a imagem produzi-

© Hewi Cancier-Bresson. Roesgrapars, Paris: Delpire/ Aperrare, 1063 pp.8e®

da pela forografia pode rer a sua leitura induzida pg!a cs-
crita. Nos jornais didrios € onde isso mais acontece, ja que
a fotografia ndo tem propricdades narrativas, proprias da
escrita. A fotografia, por outro lado. exige uma teste-
munha ocular: 0 que ela mostra nio tem cOMO Ser contes-
wado. Por essa caracteristica, a fotogralia de jornal (e ai
também a imagem televisiva) pode modificar bruscamen-
te ¢ comportamento ¢ a ordem social. ‘

Na imprensa, a relagio da forografia com a escnita s¢
d4 a trés niveis, (uc por sua vez s¢ inter-relacionam:
1. forogralia-legenda;
2. {otografia-manchete;
3. forografia-texto.

LEGENDA

A legendu € parte integrante de uma fotografia. Co-
mo a fotografia & o produro da relagio cspaco-tempo, (es-
pago — localizago, rempo = Epoca), ¢ssa relacdo consti-
tui 2 legenda minima de uma imagem. quc, com o crédi-
to (o nome do fotdgrafo), compdem os dados cssenciais
que devem acompanhar uma forogralia. )

A legenda, sempre colocada fora do espago da ima-
gem, funciona como mediadora entre a r(‘all_dade vivida
pelo forografo ¢ a imagem posteriormente vista pelo rc-
CCPLOrL. .

A legenda se apresenta, de uma mancira geral, se-
gundo trés formas: . . e
1. oral — nos albuns de familia. nas fotografias domésti-
CaSy . e .

3. escrita — NoS JOrNAis. Nas revistas, exposicdes ¢ livros;
3. implicita — quando tudo pode scr entendido pela
propria (magem. i

Na fotografia de imprensa, a legenda faz a relagdo
entre a imagem e o texto, referindo-se ao fato e, portan-



10, 20 eSpaco ¢ 40 acontecimento. de forma mais especifi-
ca. Nesses casos. a legenda tanto pode endossar o que se
passa na imagem como modificar inteiramente o que se
vé na forografia. Algumas vezes essa mudanga de leitura
que a legenda produz na imagem se di em fung¢io de que
aquela imagem ndo é expressiva daquele acontecimento.
que se desenrolou de forma dindmica e ndo teve um re-
gistro fixo que o representasse. Em outros casos, a propria
intencio da reportagem pretendida nio cncontra, na fo-
tografia, que tem caracteristicas realistas, um correspon-
dente, utilizando-a como um mero € mau exemplo de
ilustragio.

Na fotografia de publicidade, a relagio imagem-
legenda & intciramente diferente. Al a fotografia perde o
seu valor como linguagem, {icando subjugada ao texwo ¢
3 idéia. A imagem serve para chamar a atengdo do leitor
que fica na expectariva do porqué daquela determinada
imagem. Dessa mesma forma, o leitor se volia para o tex-
to arravés do qual recebe a proposicio pronta. E por cssa
razao que as fotografias de publicidade, de uma forma
geral, ndo podem ser “‘lidas™ ¢ interpreradas. O proprio
sentido da publicidade. que € de consumo imediato. faz
comn que esse género de fotografia seja feito, consumido e
esquecido. Fla ndo interfere diretamente na histéria so-
cial,

Quando a imagem extrapola o registro do dia-a-dia e
se transforma em obra escolhida, seja como registro histo-
rico ou como obra de arte, a legenda passa a ser reduzida,
deixando a imagem se comunicar praticamente por si so.
E uma raridade a harmonia enwe a imagem ¢ a csctila,
formando um conjunto de pesos cquivalentes.

Por outto lado. a escrita dentro da imagem deve ser
cvitada a0 maximo. Em casos excepcionais, ela ndo so in-
forma como forma também um simbolo aprazivel a uma

———

leicura iconica. E o caso das letras alfabéticas ou nimeros
aribicos compostos com predominancia iconica.

No livro de fotografias, que € o principal suporte
criado pela fotografia para a sua expressdo, o texto antece-
de ou procede as imagens. ¢ as legendas de cada foto ten-
dem a ser discretas, apenas ilustrativas. No caso dos livros
de fotografia, acontece 0 Inverso: a escrita ilustra a ima-
gem.
As exposicoes de fotografia constituem um caso a
parte. A, onde existe um espago fisico, o frequientador se
orienta pela organizagio desse espaco ¢ a scqliéncia das
imagens; nesse caso observa-se a qualidade da tiragem da
fotografia original ¢ o conjunto do trabalho do autor. E
no espaco de exposicoes de fotografias onde a legenda
representa o papel mais secundirio, tornando-sc a ima-
gem dona do espaco, ji que o trabalho do autor (ou dos
autores, no caso de coletiva) e as razoes da sua mostra sao
explicitas pela imagem.

Em um museu de forografias, a legenda tanto pode
conservar 2 indicacao dada pelo seu autor como pode so-
frer alteragdes com o decorrer dos anos. Por exemplo, cita-
mos um rctrato de um casal. feito em 1920.

A mesma imagem pode adorar sucessivas legendas:

1. em 1920 a legenda seria: retrato do casal Silva;

2. alguns anos depois: retrato de um casal de ricos comer-
ciantes de 1920;

3. muiros anos depois: retrato de um casal burgués de
1920;

4. décadas depois: retrato de um casal dos anos 20:

5. séculos depois: retrato de um casal do século XX.

O fotdgrafo & a pessoa certa para fazer a legenda da
sua imagem. Elc conhece bem as razoes de ter apertado o
botdo de seu aparelho, assim como as condigdes daquele
instante. A ele também cabe preservar a transmissio da
sua mensagem ja que uma legenda pode modificar intei-

i
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ramente uma obra original. Sdo significativos os exemplos
de profissionais que se empenhamn na preservagio de suas
obras.’

MANCHETE E TEXTO

No caso especifico dos grandes jornais (Jornal do Bra-
sil ¢ O Globo no Rio de Janeiro e A Folha de §. Paulo ¢ O
Estado de S. Paulo) e das revistas de arualidade (Iszo E e
Vesa), o titulo do texto & dado pelo editor da maréria ou
pelo editor do jornal ou revista. Muitas vezes isso também
ocorre com a legenda da foto, que pode ser feita pelo fo-
tografo e pelo redator, pelo fotdgrafo e pelo repirter ou
pelo editor. :

Em alguns casos, o titulo do assunto funciona como
uma legenda: é o caso das grandes manchetes. De qual-
quer forma. o tirulo do assunto agadrinha 0 conjunto,
formado pelo texto escrito ao lado da fotografia acompa-
nhada da sua legenda. ,

Na fotografia de imprensa, que € o veiculo que mais
se utiliza da forografia ¢ da escrita juntas, a forografia
acentus o realismo e a presenca do jornal no acontecumen-
to. Roland Barthes escreveu que “roda fotografia € um
certificado de presenga’”.' o

“O fordgrafo de imprensa ndo pode se distrair, nio
pode sc ausentar. O repdrter pode, pois sempre tem um
colega que relata para cle o fato. O forografo, nio. Se ele
sair (do acontecimento) nio pode deixar a maquina fo-
tografica com outro.””” Além do mais, o fotografo tem de
acompanhar e registrar 0 imago dele com a imagem fixa,
que expresse 0 mais importante dele ou o seu todo.

Na imprensa, € comum 2 fotografia ser usada como
ilustragdo. Na maioria dos casos, a legenda faz da forogra-
fia gato-c-sapato. Ela & usada ora para modificar o que se
leria na imagem, ora para dar uma informagdo, que ndo

ficou clara em imagem pela falia de linguagem fotogrifi-
ca definida. A legenda € parte integrante da forografia ¢
deve ser usada de forma adequada.

Como a fotografia € uma forma de expressio visual
onde o visto € transmitido de forma direta para o intelec-
to ¢ a escrita uma forma indirera, a escrita deve ser evitada
dentro do quadro da imagem. O melhor acontece quan-
do a escrita € usada na imagem como desenho grifico,
transmitindo informagdes, que dependem, nesses casos,
du forma das letras.

Para que a forografia dispense a escrita para a passa-
pem da sua informagio, € necessario que a linguagem fo-
togrifica esteja definida por parte do fotografo que a exe-
(uta ¢ que vive o momento do qual ele fez um enquadra-
mento e por parte do editor que faz a segunda escolha pa-
ta ser cransmitida aos leitores. Tudo isso bem definido,
pode passar a informagao com clareza.

5 Nos Bsaados Unidos Bugene Smua demitiu-se ca revstz Lie considerands que as
e ki desvirtuavam suas imagzns = oz Frang Heen Cadier-Biessun sempie esiie-
W0 s costas de suas fotografias urna adverténcs 208 editores to senvdn de ser wm-
P pevada o espiriie das legeadas que as asempanhiam. Cuado por Jean Keim no
m‘mu La photographic et sa [égende na revisia Commanitazions n. 2. Par's: 1543,

1

Y Wokand Barthers, Lo chaembre cZare, Facis, Exoile/Gallimasd/Seuil, 1980, p. 133,
Dl Viewa tordgralo do Jomad do Graad. Depoisents cresiado wo actor em
PN P cassete,
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van Liras foav 2 10 M, Rio, 1673,

FOTOGRAFIA E COMPOSICAO

Como olhar uma fotografia. — A distincia que separa os
olhos de uma imagem deve ser igual ao dobro da diago-
nal dessa imagem. Fssa & a forma certa para se ver bem
uma imagem. Como o nosso brago estendido representa
de 50 a 60 cm, as dimensdes para as forografias visras nas
mios devem ter cerca de 30 cm de diametro, o que corres-
ponde ao formato maximo de 16x24cm. As fotografias de
pagina dupla de revistas, por exemplo, s6 sdo percebidas
parcialmente. As primeiras paginas dos jornais recebem
tratamento duplo: sao vistas como leituras de méo e fun-
(lonam como cartazes nas bancas de jornais.

Tudo isso varia também com a textura da foto.
Quando o assunto & claro ¢ ficil de reconhecer, o bom
formato € suficiente; para os assuntos com muitos cle-
mentos, o formarto deve ser ampliado de acordo com a ne-
cessidade.
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O significado dos lados da imagem — Wassily Kandinsky
utilizon-se de uma nomenclatura no que se refere ao inte-
rior ¢ as bordas da imagem. E bom lembrar que essa no-
menclatura € apenas uma referéneia, Na pritica, os domi-
nios podem aumentar ou diminuir, sobretudo por efeito
Otico.

Se existe uma neccessidade de expressio literdria
equivalente para o alto e para baixo. evidentemente que
0 céu ¢ a Terra se impoem.

Assim, os quatro limites do plano original sc apre-
sentam da seguinte forma:

1. alto, tensdo em dire¢do ao céu

2. esquerda, tensdo em direg@o ao distante

3. direita, tensao em dire¢io a casa (19 plano)
1. baixo. tensdo em dire¢do a terra.

! Wassly Kandinsky Pocse, figme, plan: powr une grammaire de: formics, Pars, De-
ChelGouther, 1970, 1,236,
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Se¢do durea e divisdo do espago — A primeira pm\«ldcuua
(ue uma pessoa toma ao fazer as primeiras fotografias é
centralizar o elemento principal.

Esta atitude divide o espago em partes iguais, exigin-
do simetria, ou seja, se hd um elemento de um lado deve
haver um correspondente do outro.

Na medida em que deslocamos esse elemento do
centro, podemos dispensar a simetria, mas temos de criar
um novo upo de proporcionalidade. Essa proporcionali-
dade nos & facilitada pela secdo ou divisdo Aurea.

Divisio durca € a que permite dividir um espago.
criando um eqmlxhrlo perfeiro de relacdes quamnranv:u
Numa divisdo aurea, o retdngulo menor estd para o
MAior, assim como 0 maior estd para o rodo.

O formato da forografia 35mm ji € um retingulo
durco, pois na relacio 24x36mm do negativo, o lado
maior € uma vez ¢ meia o lado menor.

A divisio durea € baseada em parimetros maremati-
cos. Isso nao é fundamental para a fotografia, que possui
uma forga dtica muito determinante. Mas € a matematica
(que di as bases para a composicao do espace, que sao as
sepuinees: 1:2, 2:3, 3:9, 5:8, 8:13 cte.

Isso significa que numa proporgio 3:5, por exemplo.
devemnos dividir o espago em oito partes e localizarmos o
clemento principal ou a divisdo dos espagos numa propor-
(o de tres para um lado e cinco para o outro.
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Milon Guran, Brasilia, 1981,
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Quando os ponros, as linhas, as superficies ou os per-
sonagens estdo em proporg¢do aurca, o olho pode determi-
nar suas posigoes respectivas com mais facilidade. Sao
também as diversas divisoes dureas de um retangulo (duas
divisdes no sentido horizontal e duas no sentido vertical)
que mostram para o fotdgrafo as drcas nobres da imagem,
onde deve prevalecer o elemento principal.

E muito importante frisar que essa divisio deve ser
aproximativa ¢ servir de base para a composigdo. A sensi-
bilidade arica rem na forografia um elemento de funda-
mental importincia, que muitas vezes chega a romper
com a logica matemitica.

Segio durea e relages quanticativas — A relacdao quanti-
tativa permite composigdes com dois grupos de persona-
pens tanto semelhantes como opostos ou conrrastantes:
dois de um lado e trés do outro, total cinco,
trés de um lado e cinco do outro, rotal oiro,
cinco de um lado ¢ oito do outro, toral treze,
oito de um lado e treze do ouuro, total vinte € um.

O fotdgrafo deve evitar a0 maximo a se¢iio durea rigi-
da. Ela devera ser sentida instintivamente ou ser usada
com outros elementos graficos.
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Tvan Lima Vortagal, 1979,

A divisio do espago depende também da linguagem
do fotégrafo ¢ das lentes que ele utiliza.

A divisio 1:2 exige um rigor muito grande de pro-
porgoes, idéntica A divisio em duas parics. Ela também
da pouca possibilidade de profundidade para os planos
de }undo. Ela é muito utilizada com as teleobjetivas.

As melhores proporgiies para a fotografia sio a 2:3 ¢
3:5 que permirem seccionar mais fertilmente o espago.
issas proporgoes também facilitam o uso das lentes gran-
de-angulares.

47
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Joldo Urhar., Fatund, 1955,

Essa propor¢dao pode se dar também nos *‘pesos”
proporcionais de espago e contetido.

Nessa belissima fotografia de Jodo Urban, por
exemplo, o volume ocupado pelas jovens & proporcional
4o volume ocupado pela senhora idosa. Ha ai, também,
um contraste de contetido, que € visualizado nos rostos ¢
s roupas das personagens. A divisdo do espago de forma

~Inclinada acentua o desequilibrio do contetido, ao mesmo

{empo que a proporgio equilibrada das formas acenrua a
’nlcza da imagem.

- Essa proporgio pode se dar ainda no cquilibrio pro-
porcional entre as superficies claras ¢ escuras, que € o caso
5: mesma fotografia. A maior quantidade de superficies
escuras em relagdo as superficies claras acentua a dramari-

tidade da imagem.

49
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) movimento dos olhos — Quando os olhos defrontam-
s com um quadrado ou com um retangulo, fazem o mo-
vimento esbogado nos dois grificos abaixo (o das setas):
primeiro cle percorre a superficie da esquerda para a di-
1eitu ¢ depots percorre as diagonais da imagem.

As fotografias que tém essa tendéncia sio melhor
petcebidas pelo olho humano.
[ssa ordem se altera quando, com a ajuda de um tra-
wuddo de linhas bem particulares, podemos obrer uma ilu-
W de otica, Na forografia de hoje, o large uso da lente
funde-angular tem realgado muito essa impressdo. As
lentes grande-angulares acentuam os primeiros planos ¢
wlistam os planos de fundo.
(Quando a imagem & sombria na sua maior parte,
Jntimos uma sensagao estranha. Essas imagens com des-
fues luminosos saem, sensivelmente, da realidade da
Visio.

51
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O quadrado representa a forma gcoméirica do
ulibrio absoluto; relagio perfeita dos lados exige uma
Inicio precisa do espaco. Poucos assuntos sc adaptam,
feitamente, ao quadrado, e essa é uma das razoces pelas
s 1 fotografia se desenvolveu basicamente através do
hato retangular.

Pela quantidade de variagoes de relagdes geomérri-

o retangulo € a forma mais empregada para a compo-

0 do plano.

Lsando o retingulo no sentido horizontal, temos a

pressio de repouso. de profundidade e de fricza; fa-
o-0 no sentido verrical, ao contrirtio, temos 2 impres-

e aciio, de proximidade e de calor.

~ Da mesma forma, o formato horizontal estreito colo-

e evidéncia a impressao de calma e repouso. enquan-
0 vertical acentua a impressdo de altura e de agio.

- O formato retangular, tendendo ao quadrado, €
vel quando hi uma defini¢@o mais precisa do espago.

33
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-~ 0 ponto, para o desenho e para a pintura, € o resul-
i (o primeiro contato do instrumento com a superfi-

i
- Na fotografia, o ponto € o catalisador por onde o
i chega i imagem, c a partir do qual o restante € vi-
feado.
() lugar que o ponto ocupa sobre uma superficie €
Ulo importante. Ele € rapidamente percebido pelo
U ¢ 4 sua posicdo é dererminada em relagdo a0s ingulos
L lados da imagem.

(s contornos da imagem funcionam como limi-
4 ' " Ao mesmo tempo que delimitam ¢ contém um cs-
P b > i Interno. isolando-o do meio ambiente, determinam
Ivar:Virma. Pusseis Piblico. Rio, 196 ' . u lorma. A nocao fundamental & que forma sempre sig-

iu organizacio, estrutura.’”

() ponto principal deve ser colocado em uma posi¢ao
{en, 0 que mantém o equilibrio de uma imagem. De-
s evitar sempre os pontos de desequilibrio, que sao
Wit proeminentes em relagdo aos olhos.

._,_ .

S8 By Ostrower. Op.at, pAs
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Num retingulo “existem sempre dois centros, dois
Wicleos: um que € o centro geométrico, produzido pelo
Huramento dos eixos centrais, ¢ 0 outro. que € o centro
Ml perceptivo da drea. O centro perceptivo estard
mpre colocado um pouco acima do centro geométrico, a
Ml e compensar o peso visual da base através de um in-
tvulo espacial maior. Se fosse colocado no perfeito cen-
| jeométrico. o ponto nos pareceria baixo demais, como

u metade inferior do plano estivesse sendo comprimi-
4 A posigio exara do nticleo perceptivo ndo pode ser de-
minada de antemdo, teoricamente; sempre & uma
Wstho de sensibilidade e vai depender concretamente
A proporgoes, isto €, da extensdo visivel em cada uma
diregoes. Por exemplo, quanto mais comprido for um
Wingulo, mais subird o centro visual da area (desenho),
3 liin de compensar uma drca inferior proporcionalmente
Winis pesada’”)’

S Dstrower. Cp. ot pad”
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A uexisténcia de dois pontos — Um movimento de vaivém
# tlewuado pelo olho quando dois pontos de igual i impor-
Wi aparccem sobre uma imagem. Esia € a razio, em
Wi retrato, de superar o cararer de simples imagem ¢ de a
nsformar a nivel de verdadeira composi¢ao artistica, ja
Jue o ser humano tem dois pontos de valores iguais que
) 08 olhos.

Ivar Lima, $30 Jodo c=l Rei, MGs, 1935
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har L, Pars, 1979, reigranis macroquing
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Linha ética — Quando trés ou mais pontos constituem
um alinhamento ou uma superficie, o olho percebe uma
linha 6tica. Fssa linha pode ser curva, ¢ o olho acompa-
nha o tragado dos pontos mesmo quando a linha Gtica
muda de dirc¢Go. Na linha e na superficie 6tica ha uma
ligagao entre 0s pontos.

el
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Twan Linw, Pecugal, 1579

A LINHA

Para a fotografia, as linhas retas se dividem, basica-
mente em trés grupos: as horizontais, as verticais e as dia-
gonais. As linhas horizontal ¢ vertical sio também os la-
dos da imagem.

As linhas obliquas, menos proximas da superficie,
formam dentro do espago da imagem clementos de desor-
dem e exigem linhas horizontais e verticais para lhes con-
ferir equilibrio.

A linha horizontal — A linha reta mais simples € a linha
horizontal. Ela corresponde, na concepgéo humana. a Ii-
nha ou a superficiec do homem em repouso ou morto. A
horizontal &, portanto. uma linha fria, calma e tranqgiiila.

Uma linha horizonial sobre uma supertficic evoca,
imediatamente, o horizonte ¢ divide a imagem em Terra
e céu. A sucessio de vdrias linhas horizontais necessita, de
uma forma geral. de correspondentes verricaly para o
cquilibrio da imagem.
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Fezn Lima, Badapeste, Mgk, 1951
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A linha vertical — A linha vertical & oposta a linha hori-
zontal. formando com ela um contraste de efeitos ¢ de ca-
racteres. Ela exprime a altura € ndo 4 extensio, por conse-
guinte o calor € ndo o frio. F uma linha.quente, ativa, de
movimento.

A linha verrical ndo possui a propriedade de apro-
fundar o espago. Cada vertical aparece 40 olho dirctamen-
te; o olhar penctra liviemente no espaco forografico ¢ se
choca diante de uma barreira.

As linhas diagonais — As linhas diagonais se situam em
uma posicao intermediaria entre 4 linha horizontal e a
linha vertical. Elas ocupam um lugar de equilibrio entre o
frio e o quente, como uma linha resultante de forgas.

€5
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O olho humano considera diagonal ascendente a que
vai do dngulo inferior esquerdo wo ingulo superior direi-
ro. Ela € a mais harmoniosa ¢ a que menos tem necessica-
de de um contrapeso horizontal ou vertical,

A diagonal descendente, que vai do dngulo superior
esquerdo ao dngulo nferior direito, possui um movimen-
to particularmente fortc ¢ necessita de um freio verrical.

A presenga da diagonal e da contra-diagonal di har-
monia ¢, em alguns casos, da simetria 2 imagem.

As linhas obliquas - As linhas livres ndo cntram na com-
posicdn geomérrica do plano. A caracreristica da linha
obliqua & que ela introduz, no espago fotografico, um
elemento de desordem. Por essa razdo, para o equilibrio
da imagem, as linhas obliquas exigem a ajuda de uma
linha vertical ou horizontal.

Em paisagens, o tragado das obliquas & menos pro-
blemitrico, pois elas tendem & horizontalidade, o que au-
menta a impressio de (ranqilidade.

Toda linha tragada entre dois lados de um espago de-
limirado o divide em duas superficics, ¢ mesmo se esta
linha cruza com outras, a imagem pode ser dividida em
varias superlicics.
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Trae Lt Pary, 173

Superficies oticas — Uma das caracteristicas principais da
linha & poder nao apenas dividir o espago, mas também
formar superficies fechadas.

Pode ocorrer que a supetficie seja fechada por uma
linha (quando a linha que a delimita volta ao seu ponto
de parrida) ou pode ser interrompida (quando o olho
completa a forma geomérrica).

As formas 6ticas ndo devem ser muito pequenas em
relagdo ao conjunto da imagem, pois dessa mancira clas
introduzem um elemento de instabilidade. Uma boa so-
lucio & obter uma grande superficie dtica, contrastando
com outras superficies dticas menores.

Toda série de linhas di nascimento a superficies 6ti-
cas.

69
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O PLANO

A forma geoméurica representa o terceiro elemento de
construgio da superficie. Para a fotografia de formato re-
tangular, as formas geomérricas de base sio: o triangulo,
o circulo e o quadrado.

O wiangulo — E uma forma geométrica ativa. A posicao
normal de tridingulo (lado paralclo @ basc da imagem) lhe
confere um movimento ascendente. Isso € igualmente va-
lido para superficies triangulares.

O circulo — Simboliza o infinito, nao tem comego nem
fim. O circulo € a linha da petfeigio ¢ da harmonia. E
possivel, entretanto, distinguir sobre uma circunferéncia
certos pontos privilegiados: linha vertical (de alto a baixo
— 1-4) ¢ linha horizontal (da esquerda para a direita —
2-3). isso permite construir semicicculos ¢ quartos de
circulos.

As variagoes de circulos ddo margem a belas compo-
sicoes.

71



72

O quadrado — Pode ser usado dentro do formato retan-
gular da fotografia como contraponto de equilibrio. Ha-
bitualmente esse recurso & pouco usado.

O retangulo — O melhor formato para a reprodugdo em
fotografia — representa a forma geométrica a mais usada,
nio sd para os formatos de papéis ¢ livros, como para a
disposicao dos objetos do dia-a-dia. O formato retangular
permite escolhas muito mais numerosas do que todas as
outras formas geométricas.

Sobre um formato retangular, o retangulo interior €
uma repetico do formato da propria imagem.

Linhas livres — As formas livres sdo obras da nawreza,
cnquanto as formas geométricas sio formadas pelo ho-
mem. Quase todos os elementos naturais: seres humanos,
animais, plantas, paisagens, tém contornos absolutamen-
te livres. A harmonia entre essas formas € que da vida a
uma fotografia.



Cheios e vazios — O priprio motivo de um retrato, em
primeiro plano, ji oferece um primeiro contraste entre o
yuadro da imagem e o assunto da fowo. Esse contraste sd
aparece de forma clara quando o morivo da fotografia &
importante: hi, nesses casos, um contraste forre enrre
cheios e vazios.

Textura — O efeito produzido por uma grande superficie
sobre uma imagem ndo € determinado apenas pelos seus
contornos ¢ sua forma externa, mas igualmente pela sua
textura.

Se essa textura contrasta com pontos, linhas ou for-
mas, e¢la pode dar uma unidade de contrastes interessan-
tes.

Formas imaginiras — De maneira geral, os elementos de
composi¢io estio compreendidos no quadro mesmo da
composicao. Existem casos, entretanto, que a imaginagio
completa a forma insinuada.

A impressdo geral se apdia no conhecimento real da

. 22

PSR RS R

L, i g;: ‘0;\6‘* forma, que a forografia s6 indica um elemento. As formas
Py L X geométricas sao completadas com facilidade pelo olho,

para fora da imagem.

1
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bvan Lima, Meend Vhare o' Tralie, Fase, 1979,

0OS CONTRASTES

O conrraste € o mais forte elemento de que dispoe a
fotografiz. Ao nivel da forma, pode haver o uso tanto do
contraste. entre os elementos formados pelo ponto, pela
linha ¢ pela superficic, como a gama de valores que vio
do negro ao branco.

O uso da objetiva (grande-angular, normal, tele-
pbjetiva) pode acentuar ou ateNUAr €sses CoNLrastes, cap-
tando uma imagem que o olho vé de [orma diferente que
i lente capta.

Ponto e linha — Os clementos de construgao da imagem
nio sao isolados. Todos eles participam do efeito final da
imagem.

O encontro de ponto ¢ linha, na imagem, determina
um certo equilibrio. Segundo sua importancia, o ponto,
pelo movimento Stico, estd suscetivel de mudar uma reta
vertical do seu eixo. Uma forma horizontal pade scr dese-
quilibrada pela inversio de um ponto. A existéncia de
um segundo ponto oposto ao primeiro formard uma linha
OLICA.

QO ponto e a linha nunca aparecem isolados, pois
uma linha € suficiente para dividir o espago fotografico
em diferentes elementos. A presenga de virios pontos po-
dem dar nascimento a superficies 6ricas.
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Contraste quantitacivo — Podemos compor contrastes de
superficies e proporgdes com formas reduzidas ¢ vastas su-
erficies, grandes manchas de sombra ¢ pequenos roqucs
uminosos. Esscs contrastes podem ser feitos com elemen-
{os parecidos € mesmo com 2 relagio entre o personagem
principal ¢ os figurantes.
[: bom saber que existe uma franca diferenga entre
contraste quantitativo ¢ ponto de desequilibrio, que pode
ocorrer auando o elemento menor & pequeno demais.

Primeiro plano desfocado — O movimento, que para o
cinema representa o principal elemento de composicdo,
ndo tem importincia para a fotografia, cuja imaigem éfi-
xa. fora alguns casos excepeionais. O foco € um desses ca-
sos também.

Efeito fora-de-foco exprimindo movimento — Outro re-
curso obtido pela Forografia € o uso do movimento do
elemento principal da imagem. Isso € obtido de duas for-
mas: pelo movimento do elemento forografado, estando
o aparelho fotografico estavel, e pelo movimento do apa-
relho na diregio e em velocidade proporcional ao movi-
mento do elemento fotografade. No primeiro caso, o res-
tante da imagem fica cm foco ¢ no segundo fora-de-foco.
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A linha do horizonte — Quando fotografamos a céu
uberto, a escolha da linha do horizonte permite ressaltar a
expressdao da paisagem.

A linha do horizonte divide o espago em dois, um
claro ¢ o outro escuro. Essa divisio deve ser proporcional.
UJm horizonte alto exprime gravidade e o que conta mui-
10 € 0 contexto ¢ a textura das duas partes. Quando elimi-
namos o céu, o olho tende a se concentrar nos detalhes da
terra.

O que deve ser evitado € a colocagio da linha do ho-
rizonte no meio da fotografia: ela dividira mal e de forma
nio-estética a imagem em duas partes iguais, de pesos e
tonalidades diferentes.

As lentes teleobjetivas — As lentes teleobjetivas sdo dia-
metralmente opostas as lentes grande-angulares: elas tém
pouca precisdo sobre a superficie da imagem, atenuam o
contraste entre os planos e acentuam todas as linhas verti-
cais. Elas s6 dao um detalhe do assunto escolhido e o grau
de nitidez € menor. Ela estreita o campo da imagem ¢ in-
troduz na foto uma certa ordem, através, principalmente,
desse acentuamento das linhas verticais.

81
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panha, 1979,

4 lentes grande-angulares — As lentes grande-angulares
11 (rés caracteristicas basicas: uma grande precisio sobre

tu a superficie da imagem, um destaque do primeiro
uno ¢ uma deformacio das linhas verticais, mesmo se a
mada é apenas ligeiramente inclinada.
As lentes grande-angulares aumentam o contraste de
thncia entre os elementos de primeiro plano e os pla-
b de fundo e ressaltam as linhas verticais do primeiro
lano, o que acentua a acio.

Esse uso das lentes de curta distancia focal pds a dis-

posicio da forografia (e da arte) um novo instrumento de
Lomposicao e de expressio.

83
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ALUZ

A fotografia depende essencialmente da luz.
A luz é formada de particulas — os fétons — que se
locam da fonte de energia luminosa até se chocarem
s um objeto que possui cor. Considerando que a luz
fujetada seja branca, de acordo com as propriedades de
it desse objeto parte das particulas € absorvida e parte €
fletida. As superficies escuras absorvem mais particulas
i que refletem enquanto as superficies claras refletem
s do que absorvem.*
~ Os espelhos sdo os objetos caseiros que mais refletem
i luz ¢ a energia gerada por ela. O interior de uma garrafa
mica, por exemplo, € feito de vidro espelhado. Ao se
locar liquido quente no seu interior os fotons se deslo-
m de uma parede i outra e como a reflexdo € grande, o
liquido permanece quente por mais tempo do que o nor-
il Quando abrimos a tampa, as particulas comegam 2
neontrar uma superficie livre, retirando a energia do
liquido.

Para a fotografia preto e branco, a nitidez ¢ a textura
tlos objetos fotografados dependem da quantidade de luz
yue incide sobre esses objetos. O contraste na fotografia
preto ¢ branco € obtido pela propria natureza das cores
{ue vemos, e sua nitidez e textura sio realgadas pela
guantidade de luz correta que lhe € imprimida.

Ivan Lima, Tiradenzes, MG, 1983,

4 Do ponto de vista da técnica da fotografia preto e branco, ocorre justamente o con-

\lilo, em razio da absorcio da luz pelo filme. As superficies brancas reflecem menos

lup. ¢ ax superficics negras refletem mais luz. Devemos abrirum diafragma quando tu-

Wis & muito branco e fechar quando rudo & negro. Os fotdgrafos profissionais da escola

=~ Lemoniana operam os filmes medindo 2 luz a 200 ASA ¢ revelam 2 400 ASA. o que
proparciona uma capragio melhor das texturas ¢ um negarivo mais denso.
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O excesso de luz acentua o contraste entre as superfi-
s claras e escuras, retirando dos objetos, entretanto, os
\us detalhes e texturas, que esmiugam a sua superficie e
primem a visio do volume.

Para se fotografar preto e branco com boa luz, os dias
uis indicados para exterior s3o os dias nublados. Para os
lius de sol, & aconselhivel fotografar nas zonas de som-
Mitus mais claras. Para as cenas externas, entre o nascer do
wl ¢ as dez horas pela manha, e entre as quinze horas € 0
por-do-sol a tarde. Entre as dez e quinze horas, periodo de
‘excesso de luz e de luz ““dura’” que vem de cima para bai-
w0, € aconselhavel fotografar interiores.

E sempre bom lembrar que o branco € uma cor ativa
¢ que a sua irradiagdo extrapola os seus limites. Ela amplia
s espagos. O branco representa a clareza e a vida. O preto
0 inverso do branco — & uma cor passiva que sc fecha
¢ si mesma e representa o sombrio, o mistério € a mor-
e,

an Lima, Tiradeates, MG, 1983,
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CONTEUDO

Para que o contetido de uma fotografia atinja os seus
objetivos, & necessirio que o seu praticante domine trés
requisitos fundamentais: a arte, o saber € 0 acaso.’

A arte refere-se a2 composigio da fotografia, que € a
organizacio dos componentes ¢ dos contrastes dentro do
espaco da imagem, somado a sua correspondente capaci-
dade de comunicagio. Esses conhecimentos sdo indispen-
saveis, na medida em que a imagem prenda a atengdo de
quem a olhe e se fixe nela durante o tempo necessario pa-
ra compreendé-la.

O saber sio os codigos de conhecimento da pessoa
que a pratica. Na fotogra%a, esses codigos dizem respeito
3 estética, ao historico do assunto fotografado ¢ aos co-
nhecimentos ligados 2 especialidade do fotdgrafo, como
jornalismo, didatica etc. )

Estética é a filosofia das belas-artes. E através da cor-
rente ideoldgica e/ou movimento artistico a0 qual o fo-
tografo estd ligado, consciente ou inconscientemente,
que os codigos cticos do seu trabalho sio identificados.

Do histérico faz parte a consciéncia que o fotdgrafo
tem do momento que ele registra ¢ da representatividade
dos personagens que ele fotografa.

O acaso sio os imprevistos aos quais esta sujeita a fo-
tografia no instante da tomada da foto. Esses imprevistos

I Ivan Lima. Forografta ¢ hivtéra, Paris; radugio de tese, 1981, xerox,
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tanto se referem ao personagem principal — e aos figu-
rantes — como ao cendrio da imagem. A fotografia ¢ a
@inica arte (que se consagra) em que hi presenca do acaso.
O cinema se consagrou através da representacio ¢ mesmo
a televisdo ja se utiliza de processo surgido no cinema,
através do videoteipe (fita para video).

No caso do retrato, a relagio fotdgrafo-fotografado
elimina o acaso, tanto do personagem como do ambiente,
o cendrio, ficando apenas a relagio arte e saber para ser re-
solvida. O retrato &, de certa forma, uma arte de repre-
sentagdo. Desse jeito, a fotografia fica dividida em duas
partes: o retrato — a fotograhg: de representagio — ¢ a fo-
tografia espontiinea, ou seja, todas as outras formas de fo-
tografia.

O acaso constitui, na fotografia espontinea, um
grande obsticulo. Ele pode ser eliminado de duas manei-
ras: na execucdo de virias fotos da mesma cena com poste-
rior sele¢do da imagem ideal (ou a mais proxima do ideal)
¢ no reenquadramento de laboratério onde pode, em cer-
tos casos, eliminar os elementos supérfluos da imagem.

O RETRATO

August Sanders (1876-1964), o mais importante re-
tratista da historia da Fotografia, nio deixou definicio
sobre sua arte. Ele dedicou toda a sua vida ao retrato do
povo alemio ¢ deixou a mais completa monografia sobre
o tema.’

Seu mais importante seguidor é o norte-americano
Richard Avedon, que retratou alguns personagens mar-
cantes de seu pais, adota a seguinte defini¢do: ‘‘um retra-
to em Fortografia & a imagem de uma pessoa que sabe que

! August Sanders. Hommer du XXémé siecle. Munique; Chene/Hachere, 1980. 63
paginas ¢ 431 forografias 18x24cm

Ivan Lima, Arcozelo, RJ, 1980,

vai ser fotografada’’. Essa defini¢ao cxclgi a pessoa pega
de surpresa ¢ inclui a pessoa que pode nao estar olhando
para o aparelho fotogrifico, mas que deixa facilmente
perceber que estd sabendo que vai ser fotografada. Essas
duas tGltimas afirmacoes sio de uma certa forma dnﬁccn}
de definir, pois 20 mesmo tempo em que nem sempre ¢
possivel saber se a pessoa estd ou nao ciente de que vai ser
fotografada, ha, p%r outro lado, o retrato em que a pessoa
40 de surpresa.
= ug: c:@;x forma l’cl:)mo a fotografia nasceu com a
pritica do retrato, em quantidade, essa forma € a mais
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utilizada até os nossos dias. Os olhos sio a parte mais
atraente de uma foto € no retrato eles sio importantes, ja
que os olhos estio fixos, primeiro no aparelho fotografico
¢, posteriormente, em quem olha a imagem. O retrato é 2
fotografia mais usada e a de mais ficil comunicagio.

O retrato pode ter, por outro lado, um componente
de auto-retrato, ja (}UC a pessoa que o faz, da a sua inter-
pretagdo da pessoa fotografada. O retrato de uma pessoa
feita por fotografos diferentes daria vises diferentes dessa
pessoa.

FOTOGRAFIA DE ATUALIDADE

Tendo o homem como elemento fundamental, a fo-
tograﬁa de atualidade seria dividida, quanto a0 seu con-
tetido, de acordo com a sua predominancia.

Fotografia historica — A maior parte das fotografias de
significado s@o potencialmente histéricas. Segundo o his-
toriador francés Fernand Braudel, ‘*hi acontecimentos de
aparéncia espetacular que desaparecem, sem deixar ras-
tro, como ha também pequenos acontecimentos que, re-
petidos, servem 3s vezes para desvendar uma realidade

M i

muito importante’”.

Por essa razao, tanto a fotografia que podera repre-
sentar um fato ou um acontecimento histérico como a fo-
tografia, que podera fornecer subsidios para a compreen-
sdo desse acontecimento, podera ser fitil apenas a conclu-
sao do periodo histdrico ao qual o fato ou o acontecimen-

* Pedro Cavalcanti. Entrevista: Fernand Braudel: a histéri i i @ nt
b nd Braudel: a histéria, no dia-a-dia em Veja n?
'\‘ g_\-rlb(i‘agri(g. Dcpoi;pcmo prestado em 29.03.82 ao Autor.
oland Barthes sc refere a forografia d édi '
Nr e e I e tragédia como fotografia dramirtica, em

% Angelo Regato. Depoimento prestado a0 autor. A i
o e . B p C or. Angelo Regato atuou na imprensa

to esta ligado. O conhecimento da Fotografia e da Histo-
ria sio fundamentais para essa primeira sele¢io, maleavel
e generosa.

A fotografia historica € a que registra um fato, um
acontecimento ou um personagem consagrado historica-
mente. Ela & subordinada @ Histéria como ciéncia.

Fotografia politica — Como politica € a ciéncia dos feno-
menos referentes ao Estado, a fotografia politica € quase
sempre a propria forografia dos politicos dentro de seus
universos. Na fotografia politica o personagem ¢é fixo,
pontual € na grande maioria dos casos ha um lider expres-
so claramente. O contetido de uma imagem politica € o
mais importante e se sobrepde  forma. Grande parte das
fotografias politicas so retratos, ja que a arte da encena-
¢do e da representagdo & importante para esse género de
pessoas. ‘'O que predomina na foto politica € a informa-
¢3o. A foto politica tem de ser informativa. Se vocé tem
uma foto mais ou menos do Brizola ¢ uma excelente foto
de um politico menos importante € claro que a editoria
do jornal vai publicar a foto do Brizola.”"*

Fotografia social — A fotografia social & a do dia-a-dia das
pessoas da cidade, do campo, do pais, das diversas classes
da sociedade. Inclui-se na fotografia social a fotografia de
trabalho e a forografia de festas populares.

A forografia de tragédia’ (incéndio, enchente, morte
etc.) & uma categoria especial de fotografia social. Esse gé-
nero de fotografia é sempre muito utilizada pelos jornais.
Para uma populagio que vive mal socialmente € reconfor-
tante, 20 nivel psicanalitico, saber de pessoas que estdo
em condicdes piores. A tragédia representa um dos polos
dessa situagdo. ‘‘Aqui no Rio de Janeiro, no fim de ano
(da década de 30) era época de incéndio, faléncia. A gen-
te até ja dizia: ‘faléncia!” ‘isso vai dar incéndio.” '™
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A fotografia policial € a que registra os conflitos en-
tre os personagens nomeados pelo Estado contra os perso-
nagens que infringem as leis estabelecidas por esse mes-
mo Estado (ou vice-versa). As conseqiiéncias dessa relagio
também sio fotografias policiais. O retrato tipo 3x4 com
o registro numérico da prisdo no peito & a mais classica fo-
tografia desse géncro.

Apesar de 0 esporte em certos casos representar uma
atividade com causas e conseqiiéncias politicas e sociais,
como € o caso das Olimpiadas e das Copas do Mundo, o
esporte representa um lazer para o corpo ¢ para o espirito.
Essa atividade de lazer, aliada 2 expressividade do corpo
di margem, na fotografia, a uma predominéncia da for-
ma sobre o contetido da imagem. A propria intengio da
atividade pede que ela seja retratada de forma bela e in-
formal.

A fotografia de futebol — No caso do Brasil, representa
uma fatia importante dentro da fotografia social e de in-
formagao. Pelo menos uma vez por semana ela é primeira
pagina de quase todos os jornais diarios do Pais. Mesmo
nos dias de hoje, onde a televisdo mostra todo o jogo de
futebol, a fotografia continua presente, evoluiu dentro da
sua historia, mas continua presente. ‘O jornal nio da
nenhuma novidade. A televisio ja mostrou tudo. Tem a
imagem, um locutor narrando, outro comentando, tem a
palavra de alguns jogadores no campo, tem a cor, tem a
repeti¢ao, tudo isso. Em principio ele estaria informado
através da TV, mas ele vai ao jornal, talvez por impulso
do ser humano, de ver impresso.””” O ‘“balé”* do futebol
€ muito rico em expressoes do corpo, € a sua captagio fo-
tografica exige rapidez extrema em termos de foco ¢ de

7 José Silveira, Editor-chefe da sucursal do jornal A Fo/ha de 5. Paulo no Rio de Janei-
ro. Depoimento prestado em 18 de maio de 1982,

enquadramento, dando ao fotografo uma pratica muito
util para os outros géneros de fotografia.

Fotografia internacional — Chamaremos de fotografia in-
ternacional aquelas feitas por fotdgrafos de outros paises
desvinculados da nossa cultura. Esse género de fotografia
nos ¢ traduzido principalmente de duas formas: como in-
formagdo através da imprensa, enviada, predominante-
mente pelas empresas de informagao UPI (United Press
International) norte-americana, e pela AP (Associated
Press International) inglesa, e, pelas agéncias binacionais
(Franga e Estados Unidos) criadas, inicialmente por inicia-
tiva dos fotégrafos, como a Magnum e a Gamma. Esse se-
gundo caso, onde a qualidade da fotografia prevalece
sobre o primeiro, € utilizado pelas revistas.

A segunda forma se da como formagdo ou como
complemento 2 md formacdo dos fotografos, através da
fotografia como arte, o que € feito através de livros de téc-
nica ¢ de arte fotografica, onde nos € mostrado as obras
dos fotografos célebres.” Mais uma vez, essa fotografia €
feita por profissionais ou artistas desvinculados da cultura
brasileira e latino-americana e a influéncia que exerce em
nossos fotografos os desvincula do nosso contetido cultu-
ral.

Ha rambém a fotografia de outros paises feita por
fotografos brasileiros. Esses fotografos estdo desvinculados
da cultura desses paises, colhendo, portanto, o que lhes &
mais significativo. A vantagem desses profissionais € de
estarem ligados A cultura brasileira, baseando seus traba-
Ihos na nossa linguagem fotografica.

I Fssa pritica chega também 2s exposicdes, como foi o caso da primeira trienal da Fo-
tografia realizada pelo Muscu de Arte de Sio Paulo em 1982, onde os grandes home-
nageados foram dois fordgrafos europeus.
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Ivan Lima, Windhaus, Suiga, 1981,

FOTOGRAFIA DE ARTE

A fotografia € uma das formas de expressio que co-
mo obra de arte nem sempre € feita por um artista. Uma
fotografia de arte entra em um museu feita por um foté-
grafo de imprensa, de publicidade e mesmo (€ raro) por
um amador. O artista plastico que se utiliza da fotografia
para se expressar artisticamente € um dos realizadores des-
sa forma de expressio.

A invencio da fotografia teve o grande mérito de de-
mocratizar a arte, tanto na sua feitura como no sentido (o
que foi mais amplo) da divulgagdo em larga escala das
outras artes, sobretudo a pintura. Muita gente em nosso
pais aprendeu pintura através de fasciculos. Em principio
‘‘nada antecipa que a Fotografia seja arte ou nio por ser
fotografia."” E o que acontece também com as outras for-
mas de expressio, como o cinema, a pintura, a escultura,
a gravura. A grande diferenca € que nas outras formas de

expressio so os artistas com formagio especializada se de-
dicam a sua pritica, enquanto a fotografia € praticada por
toda a populagdo dos centros urbanos.

No continente latino-americano, com exce¢io do
México e de Cuba, a fotografia como arte nio recebeu
ainda o seu espago proprio. A primeira galeria feita para
expor exclusivamente fotografia, fora dos padrdes das ga-
lerias de pintura, foi aberta em 1979 com o apoio ¢ sob a
égide do Estado.” As ediges de livros de fotografia, prin-
cipal suporte da Fotografia, modestamente, se seguiu a
essa data e entre as mais significativas estdo algumas cdi-
coes produzidas pelos proprios fotégrafos." O Museu da
Imagem e do Som de Sao Paulo abriu a primeira sala para
a Fotografia, dando nascimento ao Museu Hércules Flo-
rence.

A fotografia de arte conquista aos poucos alguns ar-
tistas, conseguindo conquistar também o seu espago, tio
importante na expressao da cultura do nosso pais e do
continente latino-americano.

' Paulo Sérgio Duarte. Debate sobre foto-clube. Rio de Janeiro; arquivo sonoro do
Instituto Nacional da Fotografia/Funarte, 5.01.82.

10 Zeka Aratjo foi o autor do projeto que abriu a 10 de agosto de 1979 o primeiro es-

pago no Brasil destinado exclusivamente 2 exposigio de forografias. Esse espago baseou
a criagdo do Nicleo de Fotografias da Funarte e permaneceu 20s moldes do seu criador
até abnl de 1982, perfodo em que Zeka Aratjo coordenou o Nicleo, “*A formagio
brusileira € muito literénia. Pensando nisto, fazemos um lugar que seja quase um livro
e que propicic uma leitura do matenal exposto. O espectador fica na penumbra ¢ as
fotos na luz. Tentou-se evitar também o circuito oficial de leitura de exposigdes, que &
sempre no sentido do reldgio. Fazemos obsticulos, parada, de modo a estimular o

ablico @ criar a sua prépna leitura, alterando o discurso tradicional.” A Galeria de
‘otografia da Funarte: um espago para a imagem da gente brasileira em O Glodo de 9
de agosto de 1979. Rio de Janciro. >
11O exemplo mais feliz dessa iniciativa € o livro do fotdgrafo carioca Luiz Humberto,
Brasilia: sonho do império da capital da Repiblica, publicado em 1980,
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AS COMUNICAGOES
NAO-VERBAIS'

Foi a partir dos anos 60 que os cientistas, os leigos e,
sobretudo, os jovens comegaram a se interessar pela co-
munica¢ao ndo-verbal. Apesar disso, ha mais de trinta
anos haviam sido iniciadas as pesquisas sobre essa ciéncia.

Uma das razoes desse recente surto de interesse €,
sem davida, o descrédito geral nas palavras, especialmen-
te entre os jovens. O pai e o professor ndo mais represen-
tam a autoridade, soberana e Ginica, pois a crianga de hoje
¢ bombardeada por opinides diversas que vém pela televi-
sdo, pelo cinema, pelo teatro e nos grafites de toda espé-
cie. As criangas no seu primeiro decénio de vida ja nio
acreditam em tudo o que a televisio transmite.

“‘As criangas maiores ouvem os politicos falarem de
paz, de igualdade social e de prosperidade, mas nos noti-
cidrios elas véem pobreza, revolta, fanatismo, guerra, a
vida, enfim, nos seus aspectos mais sérdidos. Assim hi
um descrédito nas palavras, a0 mesmo tempo em que hi
um sentimento total de alienagio ¢ uma nova procura de
prazer através das relagdes pessoais.’”

Para os jovens, as roupas ¢ os cabelos ja se tornaram
indices importantes de atitudes politicas e éticas. Tudo
surgiu a partir dos conflitos de 1968 em todo o mundo,

! Esse capitulo tem como base os estudos feitos pelo professor Jacques Corraze da
Universidade de Toulouse [11, na Franga. Seu liveo, As comunicagées nio-verbais, fot
editado pela Zahar em 1982, Os textos entre aspas sem citagdes sio desse livro,

? Flora Davis. A comunicagdo ndo-verbal, Sio Paulo; Summus, 1979, p.185.
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uando os movimentos politicos realizados pelos jovens
?oram brutalmente contidos pelas classes conservadoras
no poder ou ascendendo a ele, como foi o caso no Brasil.
A primeira manifestacio de costumes que tinha como
simbolos visuais os cabelos e as roupas surgiu com os Azp-
Pies, que pregavam a paz e o amor universal em contra-
partida a0s movimentos armamentistas.’

As comunicagdes ndo-verbais sio os meios de comu-
nicagao utilizados entre as pessoas com excecdo da lingua-
gem oral e seus derivados no-sonoros. ‘O termo comu-
nicagdes ndo-verbais & aplicado a gestos, a posturas, i
orientagao do corpo, 2 singularidade somatica, naturais
ou artificiais, e até a organizacio de objetos, a relagdes de
distancia entre os individuos, gragas aos quais uma infor-
magao € emitida.

Existem, basicamente, dois grupos de movimentos:
os de agio e os de comunicagdo. Os movimentos de agio
sdo processos de agdo fisica da pessoa e os movimentos de
comunica¢o sio os meios de comunicagio entre duas ou
mais pessoas.

Para a Fotografia sio utilizados mais os movimentos
de agdo, que servem para dar significado 42 mensagem
transmitida inconscientemente pelo seu executor. Como
0 homem tem pouca consciéncia dos gestos que utiliza,
SCUs pensamentos sao passiveis de serem também trans-
mitidos por expressies, gestos e posturas.

A compreensio e a pritica das comunicagdes nio-
verbais em Fotografia podem permitir a0 fotégrafo caprar
informagdes que ndo sio ditas através de palavras ¢, na
maioria das vezes, sio transmitidas de forma inconsciente

* Givray, Claude de. Les enfants de Marx ¢ Coca-Cola, Paris; Société Nouvelle Pathé-
cinema, 55 minutos. Video. Biblioteca do Centro Beaubourg, Paris,
Ver também Zuenir Ventura (sob a coordenagio). Os anos 60, a década que mudou
tudo. Sio Paulo; Edigdes Vesa, 1971.

tografado. Para que o fotografo compreen-
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Ivan Lima, Jodo Urban ¢ Milton Guran, Curitiba, 1986,

O CORPO

O rosto, a expressio — ‘‘A zona do corpo que temos o
melhor controle & a face. Os membros inferiores quase
sempre escapam facilmente ao controle do individuo ¢
sio os mais suscetiveis de deixar escapar a informagio que
tentamos dissimular. Os membros superiores sio zonas
intermediirias de controle. A face € um desencadeador
social privilegiado. A postura do corpo obedece a emis-
soes dos membros inferiores que sio completadas pelo
restante do corpo.

O retrato quase sempre pressupde uma pose, conduz
a uma resposta artificial, convencional. Podemos obter
julgamentos transculturais idénticos a partir de fotogra-
fias de poses. A escolha da pessoa pelo fotdgrafo também
exerce o seu papel. Na expressio facial algumas pessoas
conseguem dissimular os seus pensamentos ¢ o estado fisi-
co e mental.

Nessa expressividade do rosto podem ser observadas
modifica¢des em seis regides principais: testa, sobrance-
Ihas, palpebras, nariz, olhos e boca. Através dessas seis re-
gioes, podemos observar sete principais emogoes: alegria,
tristeza, surpresa, medo, colera, desgosto ou desprezo e
interesse.

E claro que o contexto fisico pode modificar os valo-
res afetivos. Em Fotografia, as expressoes dos figurantes
podem também amenizar ou mesmo mudar a forga da fi-
gura principal e da fotografia no seu todo. Isso pode ser
evitaé)o quando fazemos um corte em uma fotografia, eli-
minando esse elemento que muda a mensagem. Um ros-
to sorridente, colocado ao lado de um outro mal-
humorado, pode modificar a cena, como pode mostrar-se
afetuoso em face a uma expressio carrancuda ¢ ameagado-
ra.

A face ndo € a finica regidio que manifesta a reagio
afetiva de um individuo: mostra a experiéncia comum ¢
mais clara que o corpo inteiro pode participar como ex-
pressio. Geralmente a face & capaz de qualificar uma
emogio ¢ o restante do corpo pode dar informagées sobre
a intensidade do afeto, pode ajudar na informagio, mas
ndo transmite por si 6. Dessa forma, o rosto ¢ os olhos
principalmente, sio fundamentais na transmissao das
emogdes que o corpo e os membros refor¢am.

O sorriso, por exemplo, pode mudar o sentido de
uma situagdo. A propria camera fotogrifica e o conheci-
mento geral da Fotografia fazem com que as pessoas te-
nham tendéncia a sorrir, 0 que muiras vezes modifica to-
talmente o sentido dramatico da situacao. E comum al-
guns fotdgrafos procurarem passar o mais despercebidos
possivel, com a finalidade de tomar a cena no melhor do
seu realismo, o que pode ser modificado pela simples
transformagdo da expressio do rosto dos personagens, no
instante do clique.
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Os olhos também exercem grande influéncia para o
observador de fotografias. ‘*Quando mostramos fotogra-
fias de grupos de pessoas, umas olhando a objetiva, as
outras nao, as primeiras sio mais lembradas que as segun-
das."” A presenga do olhar & mais forte na lembranga.

Do mesmo modo, a significagdo sexual do olhar ¢ fe-
ndémeno amplamente conhecido. ‘‘Existe muita énfase
no papel desempenhado pela dilatagio das pupilas na
atracdo sexual. A dilatacdo das pupilas € comumente en-
contrada no processo de ateng@o. Tdo logo surja interesse
por uma situagdo, ou por um objeto, assiste-se a esse fe-
némeno’’. “‘E possivel descobrir a preferéncia de um in-
dividuo por uma bebida, ou até a sua simpatia por um
lider politico, a despeito das suas afirmacdes, tomando
por base a dilatagdo das suas pupilas.”’

A questdo do olhar também ¢ verificada na hierar-
quia entre os homens. “‘Enquanto fala, um individuo
olha menos o seu interlocutor do que quando escuta.”
**Quando se confrontam individuos de estatutos diferen-
tes, os resultados sao outros. E o sujeito de categoria infe-
rior que olha com mais freqiiéncia o seu interlocutor. A
percentagem aumenta com a diferenga hierarquica. O in-
dividuo de categoria inferior olha mais quando escuta do
que quando fala — o que estd de acordo com a regra geral
— mas que, quando se trata de um sujeito de estatuto su-
perior, isso ndo ocorre. O individuo de categoria superior
ndo fixa mais o olhar quando escuta do que quando fala,
tendendo até a fixa-lo mais quando fala do que quando
escuta. Existe nesses casos o comportamento de dominan-
cia visual."’

No caso da Fotografia, existe por parte do fotdgrafo
um espirito de superioridade em relagdo ao seu forografa-
do, ja que € cle, supostamente, quem vai mostrar a ima-
gem do fotografado. Essa explicita supefioridade exige
maior atengio do fotografado para o **possuidor’’ da sua

imagem, seja No retrato que pressupde a pose ou na sim-
ples constatagao da presenga do fotografo. Por esse e por
outros motivos, o fotdgrafo se sente superior aos seus as-
suntos, dando-lhes, na maioria dos casos, as imagens que
lhes parece despercebida, indesejavel ou mesmo deseja-
vel.

Curioso € o que ocorre em certos ambientes, quan-
do, por exemplo, as pessoas nio se conhecem mutuamen-
te ou nio tém atividade comum. Em uma sala de espera,
a percentagem dos olhares reciprocos torna-se muito pe-
quena.

Também nos cegos ocorrem casos peculiares de ex-
pressoes, o que € natural. Nas criangas cegas de nascimen-
to, privadas da recep¢do do canal visuofacia, comunica-
¢oes ou expressdes idénticas as das pessoas que véem, so-
mos levados a afirmar o carater nido-adquirido, ndo-
imitativo, desse tipo de sinais. ‘O riso, o sorriso, a colera,
a alegria, a tristeza ¢ 0 medo ddo lugar s mesmas expres-
soes faciais.”" Existem muitas expressoes dos cegos que
nao sao legiveis pelas pessoas portadoras de visio, ja que
seus universos de expressdes nao acompanha o visual imi-
tativo da maioria da humanidade.

Da mesma forma, existe a necessidade da relagio de
expressoes entre as pessoas de um mesmo grupo (€tnico,
racial etc), ja que o significado real de uma emogdo pode
ter diferentes reagdes em diferentes pessoas, mas elas tém
de ser compreendidas na agao e na comunicagao.

A julgar pela sua fragilidade afetiva, nio € de sur-
preender que os doentes mentais sejam mais sensiveis que
0s outros ao contato visual. Eles suportam menos as varia-
¢oes de vigilincia e dominam, em propor¢oes menores, 0s
fantasmas que esse sinal ndo deixa de mobilizar."’

De toda forma, a expressio do olhar ¢ do rosto da
significado 2 maioria das fotografias vistas no dia-a-dia,
sobretudo na fotografia de informagdo. Sua compreensio
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Ivan Lima, Pati do Alferes. Vawouras, RJ, 1980

€ fundamental para a transmissio da emogio e da situa-
a0 em que se encontra o personagem dentro do seu espa-
co.

As mdos, os bragos, os gestos — A articulacio das mios
pode transmitir informagdes de toda espécie. ‘‘Setecen-
tos mil sinais diferentes sdo possiveis com elas, usando-se
poses combinadas do brago, da munheca ¢ dos dedos em
movimento."

No dia-a-dia, os gestos muitas vezes substituem as
palavras. '*Alguns cientistas admitem que a primeira
lingua do homem foi 2 do gesto ¢ chamam a atengio para
o fato de que, aparentemente, as pessoas aprendem a lin-
guagem do sinal com maior facilidade. As criangas surdas
inventam um sistema proprio de comunicagio gestual se
nio lhes ensinarem logo um sistema estabelecido.”’

Os gestos funcionam como indicadores para as diver-
sas emogdes do ser humano, além de poder dizer sobre

a origem étnica de uma pessoa ou de um grupo de pes-
soas, como pode mostrar o estilo pessoal gc um indivi-
duo. Curiosamente, a maioria das pessoas desconhece o
seu vocabulario gestual, e possui conhecimento incons-
ciente dos gestos das pessoas com as quais ela se relaciona.
O fotdgrafo tem de exprimir a cena pelo visual, sem que
no momento em que estd fotografardo se afaste da parte
sonora do acontecimento, que acompanha ou se contra-
poe aos gestos. Em certos momentos, os gestos comple-
tam o que ndo ficou muito claro na mensagem verbal, e,
na maioria dos casos, cles revelam as emogdes. E ai que o
fotgrafo entra, nio no momento em que a mensagem
esta sonoramente sendo transmitida, mas sim no instante
em que ela estd sendo visualmente passada. E nesse des-
compasso de milésimos de segundos que se encontra um
dos segredos da questio.

De qualquer forma, a maior parte da gesticulagio es-
ta ligada ao discurso oral ¢ serve para ilustrar ou acentuar
0 que se diz. Em Fotografia, que & uma forma de expres-
sdo que nio dispde do sonoro, a significagio e a captagio
dos gestos & imprescindivel.

“'Cada individuo tem seu proprio estilo gestual e,
em parte, esse estilo reflete sua cultura.”” ** Assim como
dispoe de estilo de movimentagio proprio, cada cultura
tem também seu repertdrio de emblemas. Emblema é um
movimento corporal que possui um significado pré-esta-
belecido, como o deddo levantado que pede carona ou o
indicador que passa pela garganta para indicar morte.""

A gesticulacdo serve também na repeti¢io de uma
frase ndo entendida. Quando vocé pede a uma pessoa pa-
ra repetir o que vocé nao entendeu, a gesticulagdo reforca

! Flora Davis, Op. air, p.90.

b Idem, idem, p.83
% ldem, idem, p.87
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o que € falado. E muito comum o fotografo pedir a uma
pessoa para que cla repita uma frase com a intengdo de fo-
tografar a expressdo dos seus gestos.

E bom considerar que existem zonas primordiais de
informacdo como a palma da mdo. Ela possui sinais basi-
cos da vida que podem ser lidos segundo um codigo. A
palma da mio & um concentrador de informagio do cor-
po. Por exemplo, quando abrimos a palma da miao para
uma pessoa revelamos, de forma simbélica, o nosso inte-
rior. Nio € sem razio que quando cumprimentamos uma
pessoa estranha ou de pouca intimidade o fazemos com a
palma da mio fechada e quando damos adeus a uma pes-
soa querida abrimos a palma da mdo, em movimento.
Atores e atrizes, que tém suas vidas abertas para o seu
piblico, ndo hesitam em abrir a palma da mdo para esse
pablico. Na verdade, eles estdo sempre representando um
outro personagem.

O corpo, a postura — A postura do corpo obedece d
orientacao dada pelos membros inferiores. Mesmo senta-
da ou deitada, uma pessoa articula o seu corpo tendo co-
Mo apoio as pernas € os pes.

““A postura ¢ um indicador privilegiado da atitude
afetiva fundamental: ela nos comunica 4s intengdes de
aproximacio, de acolhida ou, inversamente, de desafio,
rejeicio ou ameaga. Ela modula o grau de intimidade. "’

““As informagdes posturais sio também de singular
importancia nas relagdes de agressio ou de sexualidade e
concebe-se mesmo que o processo de ritualizagdo $e tenha
exercido com vigor nesse dominio.”’

No caso particular da Fotografia, cabe ao fotdgrafo
estar atento basicamente a dois tipos de referéncia quanto
a postura: a orientagdo de um elemento do corpo, em re-
lacio ao restante do corpo, e a orientagdo do corpo da fi-
gura principal da foto, em relagdo ds outras pessoas.

‘ 3.

Ivan Lima. Museu de Arte Moderma do Rio de Jancico, Exposigio Henn Carvier-Brewson, 1983

Existem, por outro lado, quatro posturas fundamen-
tais em que as posi¢des da cabega e do tronco sdo essen-
ciais: ‘‘as atitudes de aproximagdo, na qual o corpo estd
inclinado para frente; as atitudes de rejeigdo, de recusa ou
repulsdo, na qual o corpo se afasta do outro; as atitudes
de expansio, 3(: orgulho, de arrogéncia ou de desdém, na

ual a cabega, o tronco € 0s membros se encontram esten-
gidos e as atitudes de contragdo, depressio ou abatimen-
to, na qual a cabega se acha curvada sobre o tronco ¢ os
ombros caidos."’

Se criamos uma nomenclatura para melhor enten-
dermos o universo da postura, vamos notar que existem
trés niveis diferentes: o ponto, a posi¢do ¢ a apresentagdo.
O ponto € a postura determinada que conservamos ao
longo de uma relagao, ¢ que, bruscamente, trocamos por
outra. Cada individuo utiliza trés a cinco pontos e os reto-
ma constantemente. Uma seqiiéncia de varios pontos &
uma posicio. O conjunto das posigdes adotadas por uma
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pessoa durante uma interagdo € a apresentagio. A apre-
sentagao dura varios minutos ou muitas horas e termina
com uma mudanga completa de lugar: mudar de lugar,
deixar um recinto, sair etc. Depois dessa interrupgio, o
individuo inicia-uma nova forma de interagio.

OS ARTEFATOS

As roupas ¢ os objetos proximos identificadores aju-
dam a situar visualmente a pessoa ou o grupo de pessoas
no seu universo cultural, pessoal e coletivo.

As roupas sio indicativos, por si s6s, de uma situagdo
ou de uma implicacdo, servindo como complemente para
a compreensdo da situagio e da pessoa, ou pessoas que sao
focalizadas na imagem.

Os artefatos podem servir, com bastante precisio,
para determinar a €poca, a origem étnica e a heranga cul-
tural dos individuos forografados.

Ivan Lima, Paris, 1990, herdi de duas guerras

Ana Regna Noguowa, Tngui. 1979
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O ESPACO

O espago € o suporte fundamental de tudo, ndo ape-
nas nas comunicacdes nio-verbais como em Fotografia.

O espago € de especial importancia para a fotografia,
além do seu contetido simbdlico do que esse espago repre-
senta, mas também de como esse volume tridimensional
vai ser representado numa bidimensionalidade enquadra-
da, recortada.

O espago depende dos canais sensoriais utilizados e
da soma de informagdes que um individuo pode supor-
tar, sendo que cada cultura privilegia certos receptores.
Existem quatro zonas que decorrem desse principio:

1. O espago intimo (ou espaco do corpo) — da pessoa
consigo mesma. Esse espago vai até 40cm: os odores, o ca-
lor e os contatos cutaneos predominam.

Nesse espaco hd uma subdivisio de trés zonas: o es-
pago interno, o espago proximal e o espago axial.
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O espago interno € situado sob a pele. O acesso a ele 56 &
conseguido através dos orificios naturais ou trespassando
a pele. Quando exercemos pressio sobre a pele e sobre os
planos subjacentes atingimos também esse espago.
Compreende-se a importancia do espago interno nas rela-
¢oes de agressdo e de amor, na relacio sexual.

O espago proximal corresponde a superficie da pele, e ele
¢ protegido pelas roupas e pelos cabelos.

O espago axial € o limitado pelo grau de extensio dos
membros inferiores e superiores. E mais extenso em certas
diregoes, para frente, do que em outras, para tris.

2. O espago pessoal — da pessoa com outra pessoa. Esse
espago vai de 40cm a 1,20m: estende-se até os limites do
toque fisico do outro.

3. O espago social — da pessoa com as outras pessoas so-
ciais. Esse espago varia de 1,20 a 3,50m ¢ termina no pon-
to em que a conversagao deixa de ser possivel.

Existem dois niveis de espago social: o habitual e o estra-
nho. No espago social habitual — a casa, o trabalho — ha
maior conhecimento das pessoas ¢ ¢ onde temos maior
conhecimento da nossa relagio com as outras pessoas,
mais intimidade. No caso do espaco social estranho ou
ndo habitual, acontece o inverso.

O individuo fora de casa se sente de forma estranha, ¢ a
rua funciona como um espago perigoso, dai termos um
COMPpOrtamento €m casa € Outro na rua.

4. O espago publico — o espago fisico propriamente di-
10, da pessoa e das pessoas com 0 espago ou paisagem. Es-
se espago compreende as distancias de mais de 3,50m on-
de ja ndo permite que se ouga uma conversagio normal.

7 Ver sobre o assunto os estudos feitos por Roberto da Macea, principalmente A casa e
a rua ¢ A casa e a rua: dialética, simboltzagio ¢ ritualizagdo no liveo Carmaval, malan:
dros e berdis: para wma sociologia do dilema brasileiro, Rio de Janeiro, Zahar Editores.
1981, pp.70/74 € 74/79.

Nesses casos, existem outros processos de comunicago co-
mo o alto-falantes, circuito interno de televisio etc.

Do ponto de vista do comportamento, existem tam-
bém detalhes na questio do espago que devem ser do
conhecimento de quem observa e fotografa a vida huma-
na. Um bom exemplo € a progressao da ocupagio dos es-
pagos. Em uma casa, em primeiro lugar processa-se a
ocupacdo das camas (dormir), depois dos lugares @ mesa
(comer) ¢, finalmente, a das cadeiras (lazer, repouso). Os
objetos fixos sdo os que primeiro adquirem estatuto terri-
torial. No entanto, o proprio grau ac territoriedade esta
associado a dimensdo da personalidade: a incompatibili-
dade e a dominancia entre os individuos aumentam as
possibilidades do aparecimento de territérios. A domi-
nancia ¢ a territorialidade sio dois fendmenos que fazem
parte de um mesmo todo; eles evitam o confronto direto
e permanente entre os individuos de determinado grupo.

““A personalizacio do espaco € fungdo do tempo de
ocupagdo, independentemente de outro critério. Quando
em um bar um individuo se aproxima de alguém sentado
a uma mesa para dizer-lhe que estd ocupado o seu lugar,
obtém respostas diferentes. Aqueles que estdo sentados
hi poucos momentos aceitam trocar de lugar, o que ndo
acontece com 0§ outros que resistem a tentativa de serem
expulsos de onde se encontram.”’

“E bom também mencionar os fatores de atragio ¢
de repulsdo e aproximagdo e de evitagdo que tem o recep-
tor de afetar a quantidade e a qualidade das informagoes
que recebe, agindo sobre o espago que o separa do emis-
sor."’

No caso da Fotografia, o uso do espago ¢ de funda-
mental importancia nos trés usos basicos aos quais o tema
espaco esta subjugado: o retrato, a fotografia espontinea
¢ a paisagem. No retrato, onde praticamente o espago €
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apenas o ambiente, a relagio € realizada diretamente en-
tre 0 corpo (expressao, gestos, postura), artefatos (roupas,
objetos proximos identificadores) e espago (geralmente o
ambiente). Na paisagem, o espago assume a proporgio
principal, ficando o elemento humano como referéncia ¢
escala. Em todas as outras fotografias, ditas aqui esponta-
neas, o uso do espago em relagio aos elementos moveis e
fixos € mais vasto. Essa riqueza permite que a fotografia
espontanea seja, em nossos dias, a mais produzida, tanto
pela imprensa como pelas ciéncias sociais ¢ humanas.
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““E preciso agugar o olhar. E bem isto 0 que sente cada
fotégrafo no instante de tirar a fotografia. No instante em
que estéa para escolher o quase nada certo, o quase nada
que sugere quase tudo. Ver as fotos pequeninas é quase
como ver a cena através do visor da camera. Mais que
contemplar uma foto € como que sentir-se o fotografo bem
naquele momento em que ele escolhe otema de suafoto.
Quase tudo o que se tem a fazer é ver que a fotografianao é
séoqueseolha. Eoolhar”.

José Carlos Avellar— critico de cinema do Jornal do Brasil
(trecho do texto escrito para a Ultima exposicao individual
do autor).

E impossivel entender a linguagem das mensagens
comunicacionais contemporaneas, tanto no campo da
publicidade como do jornalismo sem umainvestigacao
critica e sistematica da fotografia como esta, proposta pelo
professor lvan Lima.

Além de tudo o autor € um fotégrafo da mais alta
qualificagao e trata-se aqui de um trabalho, onde origor
intelectual e a sistematizagao caracterizam os seus
resultados.

E um livro fundamental para todos que querem entender a
imagem.

Eduardo Neiva Junior— Diretor do Departamento de
Comunicagao Social da Pontificia Universidade Catdlica do
Rio de Janeiro e autor do livro Almagem.

“Ivan Lima é um joalheiro”
Chico Ybarra— fotégrafo
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INTRODUGCAO

O homem de hoje, alfabetizada ou ndo, é bombardeado diaria-
mente por uma grande quantdade de imagens que chegam aos scos
olhos a cada instante. **A forografia de hoje faz o museu imaginirio
na cabega de rodos nds, com todos os tipos de imagens possivess’” !

O komemn utbano, mesmo alfabetizado ¢ praduado, <6 aprende
a semiologia — ciéncia que estuda os signos ¢ sinais usados em comu-
nicacdo sem usar a palavra escrita ¢ falada — dec forma intuitiva ou es-
pecializada. As leituras que 0 homermn comum faz de imagens depen-
dem apenas de sua formagio wradicional.

Mesmo alguns profissionais que rrabalham com comunicagoes
em nosso pais derém conhecimentos limitados sobre as caracterfsticas
¢ sobre a linguagem dos meos visuais. Isso se deve @ precariedade de
formagio na area,

Para a forografia. que representa uma parcela consiceravel das
imagens vistas, 0s conhecimentos sobre suas caracreristicas s3o ainda
menores. Em uma sociedade nova como & nossa, de bases nitidamen-
te visuais (grande parte da populagio da América Latina ¢ analfabeta
em escrita) € imprescindivel que os intclecruais. educadores, centis-
tas ¢ ptblico especializado em geral. comece a tomar conheamento
sobre as caracteristicas dess linguagem, que. a0 contririo da escrira,
todos podem interpretar segundo seu saber pessoal.

Parz a linguagem forogrifica existern, basicamente, dois tipos
de usudrios. O primeiro € o emissor, que utiliza a fotografia como
forma de expressio e comunicagio (o fotdgrafo, o jornal, a revista, ©
muscu, a galeria, o livro erc). O segundo € o receptor, os feréores, que
se utilizam da imagem produzida pela forografia para fer e interpre-
tar (ou interpretar sem Jer) o faro, o acontecimento ou a obra que estd

I Moracy de Oliveiza, Debare sobre loto-dube. $ 01,82, Arquivo sanore do Insutiie
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