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RESUMO

Constituem o objeto deste estudo as interacoes temporais do homem com
a maquina na pratica do processo fotografico. Baseado em experiéncias
empiricas e buscando referencias em analises criticas, estrutura-se na
sobreposicao de trés niveis conceituais: sintatico, semioético e psiquico,
procura compreender as implicacoes que as transformacoes técnicas
determinam na linguagem visual do meio.

Palavras-chave:
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ABSTRACT

The object of this study is to examine the time interactions between the
photographer and the camera through the photographic process.

Based on empirical observations and referring to critical analyses, it is
structured in three different conceptual layers: syntactic, semiotic and
psychic.

It aims to understand the implications that technical transformations
determine in the medium visual language.
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Introducao



A rapida difusao dos sistemas digitais vem provocando crescimento
exponencial na quantidade de imagens produzidas. A universalizacao do
acesso ao meio trouxe consigo a banalizacdo. Ocorre que essa tendéncia,
que ja era anterior, vem apenas se exacerbando.

Parece, contudo pouco prudente decretar a faléncia do meio. Com efeito,
se o telefone provocou certo abandono das missivas, por outro a internet
revigorou o uso da palavra escrita. Tudo indica que o problema era do
correio e nao do telefone que continua bem mesmo com achegada dos
celulares.

No caso da fotografia, verifica-se completa desacralizacao do meio, mas
ela nao € essencialmente diferente do que aconteceu quando a difusao
dos sistemas digitais em outros contextos liquidou, por exemplo, com o
prestigio dos datilografos em geral.

O momento parece oportuno para tentar compreender as transicoes
determinadas pela evolucao dos sistemas analdgicos que agora se
esgotam, observando as tendéncias desenhadas pelo advento dos
sistemas digitais, para tentar vislumbrar possiveis vetores no uso do
meio.

Partimos da constatacao de que certas estruturas sao por demais
elementares para que se modifiquem como decorréncia de evolugoes
técnicas. E o caso das relacoes existentes entre os niveis fisicos e
perceptuais. Assim, muda o equipamento, mas a luz e o olho continuam
os mesmos. Mas, num periodo de rapidas mudancas, pode parecer que
aquilo que nao muda é porque nao existe. O perigo de acreditar que so
existe aquilo que se conhece € a inevitavel sensacao de onisciéncia.

A fotografia se insere em um contexto de comunicacao e assim sua
matéria prima € antes de tudo a informacao. Isso pode fornecer a pista
para a busca de modelos assemelhados no contexto da informatica.

Procuramos entao compreender o que poderia ser o equivalente a um
sistema operacional que rodasse sobre o hardware fotografico, nao na
especificidade do proprio equipamento digital, mas no contexto mais
amplo da informacao. Em seguida, é preciso pensar no que se aplica
sobre essa camada basica, em termos de processo, € assim
sucessivamente.

Neste trabalho, partimos de um modelo que ja tem mais de 50 anos e foi
pensado inicialmente para tentar compreender a informacéo nos
sistemas classicos de gravura. Esse modelo serviu posteriormente como
base para uma elaboracao evolutiva aplicada especificamente aos
modelos fotograficos, que mais de vinte anos ap0ds sua publicacao
continua sendo obra de referéncia, o que indica boa solidez conceitual.



A etapa seguinte no presente trabalho foi procurar aplicar outras analises
tedricas sobre o substrato desse modelo. Isso foi possivel, pois em muitos
casos essas analises, mesmo se colocando como fundamentais, estavam
em um nivel mais elevado, o que permitia estabelecer relacées com
outros mais elementares sem lhes comprometer a validade.

A medida que se vai afastando das estruturas elementares cresce o nivel
de abstracao e muitas vezes junto com ele a subjetividade. O perigo em
empreitadas dessa natureza € se perder o foco especifico.

Assim, nao devemos perder de vista que o objeto aqui é o sistema
fotografico. Quando encontramos relacoes, por exemplo, de fundo
psicanalitico, é preciso compreende-las em sua forma geral, evitando a
tentacao de comecar a fazer a psicanalise da producao individualizada.

Definida esta baliza, procuramos em seguida chegar a relacOes gerais
que apontem tendéncias, analisando a pratica do meio e as relacoes de
dependéncia que nele se estabelecem.

Como em todo trabalho que se propoe a operar com tendéncias,

é praticamente impossivel falar em conclusao, mas o presente trabalho
levanta consideracgoes que poderao ser utilizadas para desenvolvimentos
posteriores, assegurando-se pois a natureza fragmentaria e dinamica do
tempo nesse processo de informacao visual, o que da titulo ao presente
estudo.



CAPITULO 1

Antecedentes



1 - Antecedentes

Antecedentes

Cheguei a ECA na turma de 1972, sem saber direito que curso iria fazer...
A partir do ano seguinte virei frequentador assiduo do laboratério
fotografico que ja ocupava o local onde esta até hoje, mas com divisoes

de espaco e instalacoes diferentes.

O interesse pela fotografia ja existia desde uns 4 ou 5 anos antes,
mexendo com camaras antigas de meu pai e de minha tia e com um
pequena Kodak Rio 400 que havia ganho de presente. No laboratorio ha o
contato com o formato 35 mm, em especial as camaras Leica M e
Leicaflex. A descoberta dos trabalhos de muitos fotégrafos e, em
particular, uma das paixoes do professor Carlos Moreira, responsavel
pela area naquele tempo, os trabalhos de Henri Cartier-Bresson, autor
das fotos do primeiro livro de imagens que comprei na Fotoptica da Rua

Conselheiro Crispiniano.

Achavamos fascinante a plastica das imagens de Cartier-Bresson e, junto
com alguns colegas, tentavamos obter algum resultado parecido,
procurando utilizar materiais e processos semelhantes, como os filmes
Agfa Isopan processados com o revelador Rodinal, e fazendo copias
sobre diferentes tipos de papéis fotograficos revelados com foérmulas
comerciais ou encontradas nos livros e revistas, mas quase sempre

preparadas de forma artesanal no proprio laboratério.

O Museu da Imagem e do Som tinha sido criado ha pouco tempo e estava
comecando a montar seu acervo. O diretor do museu era o professor
Ruda de Andrade, do CTR e nesse projeto trabalhava com ele um aluno

que estava concluindo o curso de cinema: Carlos Augusto Calil.



Esse grupo de alunos que passava boa parte do tempo no laboratoério foi
convidado para trabalhar na tarefa de formacao do acervo inicial do
Museu da Imagem e do Som. Contratados pela Secretaria da Cultura,
faziamos reproducoOes fotograficas de centenas de imagens de época
cujos negativos eram organizados em albuns e ampliacoes destinadas a
consulta na biblioteca do MIS. A perspectiva desse trabalho era
interessante no sentido de reproduzir fotografias e outras imagens
antigas, muitas vezes deterioradas, com a preocupacao de fazer com que
essas reproducoes nao viessem elas mesmas também a se deteriorar.
Procuravamos estudar as condicoes de processamento adequadas para a
finalidade de arquivamento a que as coOpias se destinavam. Com o passar
do tempo, boa parte das pessoas que se envolvia com a fotografia
acabava instalando laboratérios fotograficos em suas casas, mais ou
menos improvisados, dependendo das possibilidades e, assim, acabei
organizando meu laboratorio que ficava ao lado do quarto em que

dormia.

Nessa época, comecamos a experimentar o uso de técnicas de
processamento reversivel usando conjuntos prontos de quimicos
preparados para revelar filmes coloridos Kodak Ektachrome e produtos
compativeis produzidos por outras empresas. Os fotogramas em formato
35 mm, montados individualmente em molduras para projecao, eram

conhecidos como “slides”.

A denominacao “reversivel” deve-se a forma como se produz a imagem
positiva nesses materiais. Durante a etapa inicial do tratamento, um
banho revelador produz uma imagem em prata, monocromatica e
negativa, sobre cada uma das trés camadas sensiveis do filme, de forma
semelhante a imagem de um filme negativo em preto e branco. A parte da
emulsao que nao se transformou em prata metalica durante essa

operacao representa o complemento da imagem negativa formada, sendo



entao positiva. Em etapa posterior do processo, revela-se essa parte da
emulsdo que representa o inverso do negativo, usando uma solucao
reveladora que contem um agente especifico para liberar a formacao dos

corantes.

Existia também um filme, fabricado pela Agfa-Gevaert na Bélgica,
especifico para a producao de slides em preto e branco, que oferecia
resultados plasticamente muito interessantes, exibindo uma longa escala
tonal, com sombras profundas, impossiveis de se obter nas copias sobre
papel. Os problemas com esse material eram a disponibilidade erratica e
o preco bastante elevado, além da baixa sensibilidade. Para contorna-los
procuramos adaptar férmulas encontradas na literatura técnica com o
objetivo de gerar slides sobre filmes projetados originalmente para uso
na forma de negativos, como o Kodak Panatomic-X e até filmes de alta
sensibilidade como o Kodak Tri-X, Agfa Isopan Ultra e Ilford HP-4.

Evidentemente, no laboratoério fotografico havia ambientes com vedacao
total de luz, no entanto, a sala de acabamento, de dimensdes modestas,
nao era um deles. Nessa sala pequena e bastante clara por causa das
grandes janelas, a solucdo que encontramos para visualizar os slides foi
projetar uma imagem em dimensoes relativamente pequenas (até por
causa do tamanho da sala) sobre uma folha de cartolina preta, utilizando
um projetor comum da escola, com lampada bastante potente, que era
usado normalmente nos auditorios. A sensacao visual dessas imagens
pequenas, muito nitidas e luminosas, observadas em ambiente claro, era
muito diferente das imagens da televisao colorida, de surgimento recente
na época, antecipando as imagens que nos acostumariamos a ver nas
telas dos computadores, cerca de 20 anos depois, a partir da chegada dos

monitores padrao Super VGA.

Quando estava concluindo o curso de cinema na ECA, faltando as

inevitaveis dependéncias acumuladas ao longo dos diversos projetos de



filmes, fui chamado pelo Prof. Ruda para trabalhar na area de som do
MIS. Mesmo assim, o contato era continuo tanto com as atividades do
laboratoério fotografico como com os diversos materiais do acervo, na

biblioteca do museu.

Algum tempo depois, e ainda antes de sair do MIS, comecei a trabalhar
no laboratorio de restauracao da Cinemateca, dentro do parque do
Ibirapuera. La, a encrenca era bem mais complexa, pois além das
questdoes da imagem em si, havia os problemas de deterioracdo que
provocavam alteracoes fisicas nas propriedades do suporte dos filmes,
como as variacoes dimensionais que impediam o corrimento dos filmes

nas maquinas de limpeza e copiagem.

Mais tarde, ao redor de 1980, parte das instalacoes da Cinemateca é
transferida para duas casas situadas dentro do Parque da Conceicao, no
Jabaquara. Numa dessas casas, um espaco proximo a biblioteca foi
destinado a instalacao de um laboratério fotografico. Também nessa
época, é editado o livro “The Keepers of Light” de William Crawford, com
o subtitulo “A History & Working Guide to Early Photographic
Processes” que, até hoje, continua sendo obra de referéncia sobre
processos fotograficos antigos e que entao foi adquirido para o acervo da
biblioteca da Cinemateca. Nessa obra, Crawford estabelece o conceito de

sintaxe visual, que usaremos com freqiéncia mais adiante.

Em 1982 comecei a trabalhar com fotografias coloridas em sistema
negativo-positivo. Diferente do processo reversivel onde ha relativamente
pouco controle sobre as imagens formadas durante a revelacao, a etapa
de copiagem oferece muitos recursos de controle sobre as imagens finais

obtidas em papéis ou transparéncias.

Os procedimentos de copiagem em cores sao muito diferentes dos

utilizados com os materiais em preto e branco, pois sendo os materiais



sensiveis a luz de todas as cores, nao se pode utilizar a classica
iluminacdo monocromatica, tipicamente vermelha, empregada nas
operacoes em preto e branco, devendo tudo ser feito em escuro absoluto.
A Unica luz de seguranca permissivel era tao fraca que apenas
possibilitava discernir o vulto dos equipamentos e isso apds muitos

minutos de acomodacao visual.

No processo colorido, mesmo que fosse possivel utilizar um ambiente
mais claro, nao seria possivel o controle das copias por acompanhamento
visual durante a revelacado como se fazia habitualmente com as cOpias em
preto e branco, pois durante a etapa de revelacao, onde surge a imagem,
forma-se uma imagem em prata junto com a imagem colorida e que s6
em etapa posterior sera removida. Mesmo assim a copia, enquanto
molhada, apresenta um aspecto azulado e opalescente que torna
qualquer avaliacao problematica antes de se completar a secagem. As
solucoes dos processos coloridos sao ainda muito mais suscetiveis a
oxidacao e operam em temperaturas mais elevadas e tempos mais curtos,
0 que também conduz a técnicas de trabalho em que as etapas de
processamento sao controladas através de parametros de tempo,
temperatura e agitacao, de forma bastante semelhante ao que se faz
durante a revelacao dos filmes negativos em preto e branco
pancromaticos que, sendo sensiveis a luz de todas as cores, tampouco

permitem controle visual.

Tudo isso faz com que o procedimento de copiagem seja realizado
através de geracao de conjuntos de coOpias de prova para avaliacao e
decisao, antes de gerar a cOpia final de cada imagem. Nas imagens
coloridas o espaco de variacao é evidentemente muito maior do que no
preto e branco, ja que além dos parametros de luminosidade e contraste
no claro-escuro, surgem questoes de matizes e contrates cromaticos que
apresentam comportamentos muito distantes de qualquer linearidade. A

combinacdo da rigidez técnica dos processos com essas rotinas de



avaliacao de provas sucessivas coloca os operadores diante de um quadro
de alteracgoOes sutis que exigem decisOes a0 mesmo tempo complexas e

intuitivas.

Em 1983, comecei a dar aulas nas disciplinas de fotografia de varios
cursos como Jornalismo, Publicidade e Relacoes Publicas no Instituto
Metodista, em Sao Bernardo do Campo. Eram cursos basicos que
procuravam transmitir conhecimento sobre os fundamentos dos
processos e familiarizar os alunos com o uso de camaras e operacoes de
laboratorio preto e branco. A grande maioria dos alunos mostrava
particular interesse pela parte pratica, mas ficava evidente que apenas
alguns poucos iriam prosseguir trabalhando efetivamente com aquilo,
muitos se dispersariam pelas opc¢oes de outras atividades das diversas

areas.

A abordagem técnica das disciplinas de fotografia mostrava-se
claramente insatisfatéria. A preocupacao com ajustes técnicos minimos
era bem maior do que a diferenca sutil produzida nos resultados que,
frequentemente passava despercebida. E, principalmente, ficava evidente
que tratando sempre das variaveis apenas aos pares, nao havia clareza na

interdependéncia dos diversos fatores.

O raciocinio simplista baseado em dualidades esconde relacoes bem mais
complexas da estrutura do sistema. Algumas dessas dualidades sao muito
conhecidas, até em excesso, o que faz com que certas outras relacoes
acabem sendo esquecidas. Uma dessas relacoes muito conhecidas é a que
estabelece o principio geral da reciprocidade na exposicao. A quantidade
de energia luminosa que produz o registro da imagem resulta de um
produto da intensidade luminosa pelo tempo de exposicao. Essa relacao
expressa por E = I x T é linear dentro de certa faixa, e o desvio na
relacao, ao se distanciar dessa faixa, € conhecido como “falha de

reciprocidade”. Assim, ao abrir o diafragma, se aumenta a intensidade da
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luz que atinge a emulsao. Sendo essa luz mais intensa, a fim de manter
constante a exposicao deve-se reduzir proporcionalmente o tempo em

que o obturador permanece aberto.

Outra dualidade muito conhecida relaciona a abertura de diafragma com
a profundidade de campo. Deste modo, por exemplo, para aumentar a
profundidade de campo, pode-se fechar o diafragma. Mas tal
procedimento exige que o tempo de exposicao aumente. Ha, portanto,
uma relacao entre a profundidade de campo e o tempo de exposi¢cao, mas

essa € uma das relacoes que quase nunca sao evidenciadas.

Havia comecado a fazer mestrado na ECA quando surgiu a idéia de
desenvolver uma proposta para as disciplinas de fotografia desenvolvida
a partir de conceitos encontrados na obra de Crawford. A proposta era
analisar as relacOes existentes entre os diversos parametros técnicos do
processo fotografico como um todo, estabelecendo um modelo
multidimensional que permitisse avaliar as influéncias na imagem

decorrentes das opgoes de ajustes desses diversos valores.

A idéia era usar uma abordagem nao estritamente quantitativa, mas
mostrar que as decisoes tomadas dentro dos limites permitidos pela
sintaxe representavam sempre solucoes de compromisso entre as

diversas variaveis envolvidas.

O modelo utilizado considerava, seguindo conceitos de sintaxe de
Crawford, os seguintes parametros:

1 - Intensidade luminosa

2 — Resolucao espacial

3 — Resolucao temporal

4 — Resolucao de malha

5 — Escala de reproducao
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E interessante observar que esse ultimo parametro, a escala de
reproducao, designada comumente pela variavel identificada como M
(Magnification, em inglés) so fica evidente quando se faz a analise da
correlacao simultanea da profundidade de campo com a distancia focal e

a distancia do assunto.

E claro que, a influéncia de certos fatores depende de situacdes
especificas, pelo menos em grupos ou classes distintas, podendo chegar
até mesmo a situagoes muito particulares. Como no caso de uma
natureza morta, por exemplo, em que o tempo de exposicao pode ser
irrelevante. Mas isso deixa de ser verdade se, nessa cena for visivel uma
taca com vinho espumante, pois nesta situacao especifica, o tempo de
exposicao influencia as caracteristicas da imagem registrada. Ainda que a
cena seja essencialmente estatica, o liquido dentro da taca apresenta uma

caracteristica dinamica.

Nesse modelo, o registro fotografico situa-se entao como um ponto
dentro de espaco multidimensional. Como o registro fotografico se faz a
partir da energia luminosa que atinge a superficie sensivel, nao é de se
estranhar que ao final de tudo surja uma relacao entre a quantidade de

energia e a quantidade de informacao registrada.

Acaba ficando claro também nesse modelo, que grande parte dos
registros se da em posicOes situadas a uma distancia consideravel dos
limites determinados pelo nivel corrente da tecnologia em uso, de que
fala Crawford.

A abordagem se da operando sobre as diversas variaveis de forma
aproximativa, avaliando tendéncias introduzidas nas caracteristicas da
imagem registrada. Desta forma, ao fechar o diafragma tende-se a
privilegiar a nitidez espacial, isto é, a profundidade de campo, mas deve-

se aceitar compromisso equivalente na variavel de nitidez temporal que
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estd ligada ao tempo de exposicao. Se quisermos aumentar a
profundidade de campo, sem diminuir o tempo de exposicao, sera preciso
usar uma emulsdo com maior sensibilidade a energia luminosa. As
caracteristicas de granulacao dessa superficie mais sensivel representam

compromisso na resolucao de malha.

Prosseguindo, se quisermos agora manter fixas as trés variaveis
simultaneamente, sera preciso aumentar o nivel de energia do sistema,
conforme mencionado acima. Ou entao, diminuir a escala de reproducao.
Como veremos mais adiante, esta Ultima alternativa acarretara muitas

implicacOes importantes.

Infelizmente nao houve possibilidade imediata de experimentar o uso
didatico do modelo, pois acabei saindo da metodista antes de concluir o
trabalho. Entretanto, o modelo passou a servir como base para pensar as

atividades de producao fotografica do cotidiano profissional.

Por volta de 1984, antes mesmo de sair da Metodista, junto com meu
irmao havia comecado a operar um estudio que produzia fotografias de
documentacao industrial e publicitaria, além de atender a alguns artistas
plasticos, fazendo registros fotograficos de suas obras. O nivel de
exigéncia nao apenas técnica, mas também comercial desses setores
fazia com que, no periodo entre 1985 e 1996, a maior parte dos trabalhos
fosse feita em formatos maiores que o de 35 mm. Especialmente, sobre
filmes em formato 120 e chapas de 4 x 5 polegadas. Ocasionalmente, até
em chapas 5 x7 polegadas, gigantescas para os padroes de hoje. Essas
chapas eram expostas em camaras profissionais de fole das marcas Fatif
(italiana) e Linhof (alema). Essas camaras, mesmo dotadas de
sofisticados recursos de geometria variavel que permitiam controles
Oticos e de perspectiva bastante complexos, sao até hoje semelhantes em

sua esséncia as camaras escuras dos primeiros fotografos, e sua operacao
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pode dar uma boa idéia de como as coisas aconteciam ha mais de um

século.

No caso dos filmes em rolos, nos formatos 120 (e mais raramente 220),
com largura de cerca de 6 cm, eles eram usados tanto em camaras reflex
Ashi Pentax, no formato 6 x 7 cm, quanto em magazines que se

encaixavam no montante posterior das camaras de fole.

O formato 35 mm, que era padrao nas atividades de jornalismo (e assim
permanecendo até sua recente substituicao pelos sistemas digitais) tinha
participacao menor, mas nao deixou de ser utilizado. Nessa época em
que nao havia ainda o PowerPoint, as apresentacoes eram ilustradas com
sequéncias de slides, acompanhadas em alguns casos por uma trilha
sonora, sendo essa combinacao conhecida pelo apropriado nome de

“audiovisual”.

A producao de trabalhos em formatos tao diversos evidenciava
claramente as diferencas nos procedimentos adotados para cada um

deles, nos mais variados aspectos.

Um desses aspectos, por exemplo, era a diferenca na poténcia do parque
de luz que era necessario para permitir o trabalho nos diversos formatos.
Para fotografias feitas em formato 35 mm, unidades de flash com
poténcia de 400 Watt-segundo eram suficientes, enquanto que para o
formato 6 x7 cm, usavam-se unidades com pelo menos o dobro da
poténcia. O uso dos formatos maiores exigia equipamentos com poténcia

de até 5.000 Watt-segundo.
Tal fato, que poderia parecer apenas uma idiossincrasia do sistema,

encontrava, dentro do modelo, explicacao na maior quantidade de

informacao registrada em cada imagem e essa quantidade relacionava-se
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com a escala de reproducado. Bastante logico, afinal: formato maior,

escala de reproducao maior, mais informacao, mais energia no sistema.

Nessas operacoes com formatos grandes, especialmente no caso das
chapas, o conceito de instantaneo so6 se aplicava muito raramente, mesmo
quando eram usados flashes eletronicos para iluminar a cena. Muitas
vezes, quando a poténcia das unidades de flash era insuficiente, a
exposicao era feita por meio de uma série de disparos sucessivos de
flash, descartando qualquer idéia de “instante”, de forma equivalente aos

tempos longos de exposicao, sob iluminacao continua.

A poténcia dos equipamentos de iluminacao, dentro de cada classe, tem
relacao direta, mas quase nunca linear, com o custo. Mesmo nao sendo
considerada academicamente relevante, essa poderia ter sido ser mais

uma variavel a ser agregada ao modelo.

A fotografia com chapas impde uma sequéncia muito definida de
operacoes. Inicialmente, se estabelece o enquadramento. Depois a etapa
de ajuste de foco, que nesses equipamentos com recursos de basculagem

dos montantes pode ser muito complexa e demorada.

As objetivas utilizadas nesses formatos costumam apresentar aberturas
maximas da ordem de /5,6, bem pouco luminosas quando comparadas
com as objetivas usadas em formatos menores. A luminosidade das
imagens formadas no vidro despolido é, portanto bastante baixa.
Frequentemente sao utilizadas luzes adicionais, “de servico”, fortes e
dirigidas, apenas para auxiliar na visualizacao, durante as operacoes de
enquadramento e focalizacao. Até aqui, mantém-se em geral a objetiva na

sua abertura maxima.

Em seguida, vém os calculos e ajustes de exposicio. Nessa hora, fecha-se

o diafragma para a efetiva abertura de trabalho e no vidro despolido a
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imagem escurece de forma consideravel. O chassi com a chapa é
montado na camara e o obturador deve ser fechado antes de ser retirada
a lamina metalica que protege da luz a superficie sensivel.

Uma vez completada a exposicao, a lamina de protecao é recolocada;
retira-se o0 chassi que recebe uma identificacao, marcando-o como
exposto; e volta-se a abrir o obturador e o diafragma. SO neste momento

é que a imagem volta a ser visivel no vidro despolido.

A descricao acima deve ter deixado claro que, ao trabalhar com
equipamentos desse tipo, ha uma seqiiéncia bem determinada de
operacoes, com etapas bem definidas. Podemos distinguir com clareza
que ha um tempo no qual se resolvem aspectos de enquadramento,
composicao e foco. E um outro tempo, subseqiiente, em que se cuida dos
ajustes de exposicao e da operacao de registro, propriamente dita. Essas
operacoes sao relativamente demoradas e as chapas de formato grande
sao também bastante custosas. Cada operacao mal-sucedida custa muito

em termos de tempo e de materiais.

Fotografar com camaras que usam filmes em rolos apresenta uma
situacdo bastante diferente, principalmente quando se usam filmes para

formatos pequenos de imagem.

Antes de tudo, a reducao do formato tem uma série de implicacoes em
cadeia: quanto menor o formato, menor sera a escala de reproducao,
menor sera a area de filme que ird receber a energia luminosa para
produzir o registro. Esse conjunto todo conduz na direcao de um registro
que se faz com uma quantidade menor de energia. Na pratica, isso se
traduz por condicoes mais favoraveis na profundidade de campo, ou por
tempos menores de exposicao, ou aberturas menores de diafragma, ou
qualquer combinacao que se faca desses parametros. O fato é que,

permanecendo inalteradas as demais caracteristicas, a diminuicao do
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formato da imagem se traduz por uma reducao global na quantidade de
informacao registrada e, por conseqiiéncia, na quantidade de energia

exigida para fazer o registro.

Na pratica, fotografar com formatos pequenos significa melhor
possibilidade de se obter registros sob condi¢coes adversas de luz. Usar
equipamentos menores significa maior mobilidade e agilidade. O

desenvolvimento desses equipamentos procura valorizar esses aspectos.

Dentro do corpo da camara, o pedaco do rolo de filme sobre o qual sera
registrada a cena ocupa o lugar onde a objetiva forma a imagem. Isso
impede, em principio, que essa imagem seja usada para enquadramento e
focalizacado, tornando necessario algum dispositivo auxiliar para o
enquadramento e a focalizacao. Esse visor pode até ser muito simples,
como um mero arame dobrado formando uma espécie de moldura para a
cena.

Para a focalizacao, seria suficiente uma escala calibrada.

Essa era a situacao das primeiras camaras para filmes em rolos e nos
modelos muito simples e econdmicos pouca coisa mudou desde entao.
Mesmo assim, a evolucao nas técnicas de fabricacdo, junto com a
producao em larga escala, fez com que a maior parte dos aparelhos

ofereca solucoes bem mais sofisticadas.

Seja como for, a imagem no visor permanece agora disponivel para o
fotografo pelo menos até o momento exato do disparo. Dependendo da
solucao construtiva do equipamento, continuara sempre visivel ou
desaparecera no momento em que o botao de disparo do obturador for
acionado. Mesmo assim, na quase totalidade dessas camaras, a imagem
volta a ser exibida tao logo se completa a exposicao do filme, com a
excecao de alguns poucos equipamentos que exigem o acionamento de

uma alavanca para que isso aconteca.
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Observamos aqui as primeiras diferencas significativas entre fotografar

usando camaras para chapas e camaras para filmes em rolos.

1) Nas camaras para filmes em rolos, a composicao e a focalizacao da
imagem que sera registrada, nao sao mais realizadas no proéprio
local em que ficara a superficie sensivel que registrara a imagem,
mas sim através de um dispositivo auxiliar conhecido como visor.

2) O uso do visor permite que a imagem permaneca visivel
praticamente durante todo o tempo, inclusive durante os ajustes, e,

muitas vezes, mesmo durante a propria exposicao.

Ao fotografar com camaras para chapas, nao existe mais uma divisao
nitida entre as etapas de enquadramento e focalizacao, por um lado, e as
etapas de ajuste e registro da imagem, por outro. O tempo de composicao
e enquadramento pode agora se estender até o momento em que o

disparador é acionado.

E logo apo6s, uma vez completada a exposicao, é possivel se voltar em
pouco tempo ao tempo de captacdo. E claro que isso nio acontece de
forma obrigatéria, mas a possibilidade agora existe, e a distancia que
separa o fim de um ciclo de operacoes do inicio do seguinte reduz-se ao
tempo que leva para fazer o transporte do filme até a posicao da chapa
seguinte. Quanto mais rapido isso acontecer, mais depressa ele podera
iniciar o ciclo fotografico seguinte. Novamente, com o passar do tempo e
com o desenvolvimento técnico dos equipamentos, esse intervalo tende a
zero, praticamente desaparecendo, pelo menos enquanto o filme dentro

da camara nao chegar ao fim.
O padrao denominado 120 permite, conforme o formato das imagens,

entre 8 e 16 fotografias por rolo de filme. No caso do padrao 135, que

utiliza filme perfurado com largura de 35 mm, produziam-se cartuchos
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com diversos comprimentos permitindo registrar até 36 fotogramas no
tamanho padrao de 24 x 36 mm. Alguns equipamentos utilizavam esses
mesmos filmes para registrar imagens em um subformato conhecido
como “meio-quadro”, com 18 x 24 mm, 0 que permitia obter até 72 fotos

por filme.

Parece claro que a diminuicao do formato do filme possibilita aumento da
autonomia da camara fotografica, aqui entendida como a capacidade de
produzir ciclos continuados de fotos, sem uma obrigatoéria interrupcao
longa para a operacao de troca de filme. Para o fotografo isso significa
que, durante certo tempo, o final de cada ciclo de captacao desemboca no
inicio do ciclo seguinte. E evidente que niao é obrigado a continuar
fotografando, mas a possibilidade existe e acaba, muitas vezes, sendo

usada.

Na segunda metade da década de 1980, como exposto acima, usavamos
para as atividades profissionais de fotografia em estidio ou locacoes,
equipamentos de formatos diversos que variavam desde chapas de 5 x 7
polegadas (cerca de 13 x 18 cm) até camaras 35 mm, que ja dispunham

de transporte motorizado do filme e controle automatico da exposicao.

Nessa época, os sistemas de focalizacdo automatica eram ainda
incipientes e muitas vezes mais atrapalhavam do que ajudavam o
trabalho. Isso sem contar o elevado custo de equipamentos como o
mostrado na foto abaixo, que quase sempre tornava inviavel sua
aquisicao. Por mais paradoxal que possa parecer, as primeiras maquinas
que atingiram automatizacao total, incluindo a focalizacao, nao foram as
de uso profissional, mas as destinadas a amadores, porém isso se explica
pela maior tolerancia aceitavel nessa classe de equipamentos. Mesmo
assim, esses equipamentos de uso amador logo comecaram a determinar

mudancas no modo de operacao do sistema fotografico.
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A determinacao do formato levava em conta nao apenas questoes de
exigéncias de qualidade técnica, mas principalmente de viabilidade
operacional e orcamentaria. Fotografias fora do estidio apenas muito
raramente eram realizadas usando chapas, sendo em geral preferivel
dispor da melhor funcionalidade dos filmes em rolos.

Uma das grandes vantagens da combinacao de agilidade operacional com
custo reduzido oferecida pelos filmes em rolos é viabilizar um grau mais
ou menos elevado de redundancia nas imagens produzidas. Como
sempre existe o risco de acidentes durante o processamento, € normal se
produzir fotogramas adicionais como garantia. Na mesma linha se fazem
séries de diversos fotogramas com exposicoes diferentes, deixando para
depois escolher qual deles produziu melhor resultado. Continuando nesse
raciocinio, sao feitos varios enquadramentos alternativos para em etapa
posterior se escolher qual o que atende melhor ao objetivo do trabalho.
Tudo enfim, caminha na linha de certo empirismo no qual, diante da
inevitabilidade dos erros, o objetivo é garantir a ocorréncia dos acertos

através do aumento das alternativas.

Isso nao teria muita importancia nao fosse pelo fato de que durante o
trabalho, todos os elementos se juntam formando um circuito de
realimentacao. Cada imagem produzida leva a uma ponderacao de como
deve ser a seguinte, fazendo com que a fotografia acabada, nao seja
apenas uma unica imagem, mas o produto resultante de todo um
processo, durante o qual, muitas outras ficaram pelo caminho, mas

constituiram parte relevante do resultado final obtido.

Uma coisa fica clara: a fotografia quase nunca esta resolvida no momento
em que se aperta o disparador. Muita coisa ainda vai ter acontecer antes
dela estar pronta. Ainda que o registro seja efetivamente feito durante
apenas uma pequena fracao de segundo, muito outros tempos estao
envolvidos no processo. A idéia do “instantaneo” fotografico é bastante

simplista e reduz o processo a um mecanicismo que pouca ajuda oferece
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para sua compreensao. No entanto, ela é tao forte que faz com que
muitas analises, mesmo que se perceba a complexidade do problema,

acabem resvalando, de forma consciente ou nao, para essa identificacao.

Na direcao contraria da producao de varias imagens semelhantes, e
redundantes, até como forma de garantir resultados validos, a operacao
estudio e com formatos grandes se tornava a escolha natural imposta por
determinadas exigéncias especificas, como o caso das exposicoes
multiplas. Fotografias de imagens exibidas em cinescopios produzem em
geral melhor resultado quando feitas em ambiente totalmente escurecido.
Mas, nessa condicao, sO se consegue registrar a propria imagem
luminosa e nao o equipamento em que ela esta sendo exibida. Hoje, a
solucao obvia é produzir duas imagens diferentes: uma, do aparelho,
iluminado de forma adequada e outra, da imagem luminosa registrada no
escuro para depois combina-las usando um editor digital de imagens.
Pensando bem, essa nao seria propriamente a solucao mais atual, mas
aquela de algum tempo atras. Provavelmente hoje, a imagem do
cinescOpio nao seria mais sequer fotografada, mas apenas “capturada”

digitalmente.

Mesmo cerca de quinze anos atras, tal combinacao de imagens poderia
ser feita em laboratoério através de um complexo processo de copiagem,
usando mascaras e contra mascaras, conhecido como “fusao cromatica”,
que usava operacoes baseadas nos mesmos principios empregados pela
industria cinematografica para a geracao de efeitos especiais avancados.
O custo elevado dessa técnica limitava sua utilizacdo a casos muito
especificos como, por exemplo, combinar a imagem de um automovel,
fotografado em estadio para permitir o controle dos reflexos nas
superficies brilhantes e curvas, colocando-o em ambiente externo onde

seria quase impossivel obter tal controle.
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As constricoes orcamentarias faziam com que muitos outros casos, como
na imagem abaixo, tivessem que ser resolvidos através de multiplas
exposicoes sobre um mesmo pedaco de filme. Nessas situacoes, as
chapas fotograficas expostas (varias vezes) em maquinas muito
semelhantes as primitivas camaras escuras ofereciam, na época, solucao

imbativel.

Parece bastante O6bvio que o fluxo de trabalho dependia das

caracteristicas do equipamento utilizado, a0 mesmo tempo em que se
tornava igualmente evidente haver também uma relacao entre o formato
utilizado e a quantidade de imagens produzidas. Ao fotografar com
chapas, a operacao era mais demorada e a producao, até por constricoes
de orcamento, devia se resolver na ordem de algumas unidades. Ja no
formato 6 x 7, sobre filmes padrao 120, a producao girava na casa de
dezenas de imagens, enquanto que no formato 35 mm essa quantidade

atingia facilmente a casa das centenas de fotogramas.
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A primeira impressao é que ha uma relacao inversa entre o tamanho do
filme e a quantidade de imagens. Assim, ao utilizar formatos muito
pequenos deveria haver uma tendéncia crescente na quantidade de

fotogramas produzidos para cada cena fotografada.

Tal impressao parece ser valida basicamente para os formatos
compreendidos entre as chapas e os formatos que utilizam os filmes de
35 milimetros de largura, com perfuracoes laterais, como os empregados
em aplicacoes cinematograficas. A quantidade de imagens produzidas
sobre formatos menores, além de nao aumentar, tende pelo contrario a

diminuir.

Os cartuchos no padrao 135 eram em geral comercializados em duas
versoOes, com 20 ou com 36 exposicoes por filme. Os profissionais sempre
preferiram a versao mais longa que, além da maior autonomia, era
economicamente vantajosa com menor custo unitario por fotograma, o
que é compreensivel, pois parte do preco final do produto deve-se a
custos que nao dependem do comprimento do filme, como o da

embalagem ou do proprio cartucho.

Posteriormente, na década de 1980, a industria passou a oferecer versoes
de 12, 24 e 36 exposicoes, desaparecendo a versao de 20 fotogramas.
Essa alteracao foi feita a partir de estudos mercadolégicos que
mostraram que varias fotos de amadores acabavam se estragando dentro
das camaras enquanto se esperava uma oportunidade para acabar de
usar o filme e envia-lo para o laboratério. Grosso modo, pode-se dizer
que a idéia dos fabricantes foi oferecer para os amadores, filmes com
quantidade de fotos suficientes para uma festa de aniversario (12), um

fim de semana (24) ou para as férias (36).

O formato classico de 24 x 36 milimetros estabeleceu uma referéncia que

atravessou muitas décadas, tanto para aplicacoes profissionais como para
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uso amador, respondendo por parcela significativa da producao
fotografica como um todo. A grande autonomia do formato, permitindo
fazer até 36 fotos antes de ter que trocar o filme, quase que certamente
teve alguma influéncia nisso. Por outro lado, o subformato de 18 x 24
milimetros, conhecido como “meio quadro”, com dimensoes proximas as
do fotograma cinematografico, sempre permaneceu no ambito do uso

pelos amadores.

Também nao prosperaram algumas tentativas no sentido de aumentar a
autonomia, sem diminuir o formato, como a de pelo menos um fabricante
que chegou a produzir versodes especiais de filmes para aplicacoes
profissionais usando para o suporte um filme de poliéster. Esse material,
muito mais resistente do que o suporte normal de tri-acetato de celulose,
podia ter espessura mais fina, possibilitando acomodar no cartucho
normal um maior comprimento de filme que permitia obter 72 imagens
por filme. Esses filmes fora de padrao causavam problemas no
mecanismo de transporte das camaras, além do fato de que as escalas
dos contadores de fotogramas nao tinham previsao para tal quantidade

de imagens, criando mais uma complicacao no uso.

Processo reversivel e processo negativo-positivo

Grande parte das imagens fotograficas de producao profissional era
realizada sobre filmes coloridos reversiveis, do mesmo tipo dos que
usavamos para fazer slides no laboratério da ECA nos tempos da

graduacao.

Essas imagens coloridas, positivas e transparentes eram denominadas
genericamente como “cromos” (dai, a operacao de combinacao de
imagens citada anteriormente ser conhecida como “fusido cromatica”). O

cromo era a opcao natural para produzir fotografias destinadas a
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posterior impressao usando processos foto-mecanicos como no caso de
jornais, revistas, cartazes ou catalogos, nao se vendo nesses casos a
necessidade de negativos ja que nao seriam produzidas coOpias sobre
papel fotografico, ou quando as imagens seriam usadas diretamente para

projecao.

Ha varias razoes consistentes para a opcao por esses materiais. No caso
das aplicacoes de foto-jornalismo, os materiais reversiveis respondem,
melhor do que os negativos, a um tipo de alteracao de tratamento
conhecido como “revelacdo puxada” (mal traduzida do inglés “push
processing”) muitas vezes indispensavel para o trabalho sob condigoes
precarias de iluminacao e com a qual se consegue usar o filme como se
ele tivesse sensibilidade maior do que a nominal, especificada pelo
fabricante de acordo com as normas técnicas vigentes (na época, ASA e
DIN, hoje ISO).

Para as aplicacoes comerciais e de publicidade, o suporte transparente
dos cromos permite imprimir imagens finais com qualidade, em
tamanhos maiores do que a partir de copias sobre papel onde a textura
do suporte compromete os detalhes finos da imagem. Outra vantagem
importante é a possibilidade da avaliacao direta da imagem no que diz
respeito ao contraste e as cores, sem precisar de uma etapa intermediaria
de copiagem. Além de facilitar a comparacao com os resultados das
provas de impressao produzidas pelas graficas ou laboratorios de
fotolitos ou outras matrizes. Se por um lado, a auséncia da copiagem
positiva significa a perda de uma oportunidade de controle da imagem,
por outro lado, faz do cromo um dos processos em que a imagem esta

praticamente pronta ao se concluir a revelacao do filme.
Havia basicamente trés processos para a obtencao de copias sobre papel
fotossensivel a partir do cromo. Em dois deles, o cromo era copiado sobre

papéis especiais que produziam, depois de processados, imagens diretas
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em positivo. A diferenca entre os dois processos estava na estrutura do
material de cOpia. Enquanto um deles usava um papel com estrutura e
processamento semelhantes aos utilizados no proéprio filme reversivel
original, o outro fazia uso de uma emulsao que ja continha camadas
completas de corantes que, durante o processamento, eram destruidos de
forma seletiva e proporcional a intensidade da luz recebida. Nesse
processo, desenvolvido pelo grupo quimico CIBA e que era conhecido
como Cibaprint (ou Cibachrome no caso de coOpias sobre suporte
transparente), o material de copia era inicialmente escuro e ia clareando

durante o processamento.

No terceiro processo, diferente dos anteriores, o0 cromo era simplesmente
refotografado sobre um filme colorido especial, de baixo contraste,
produzindo um negativo de segunda geracdo, conhecido como
“internegativo”, a partir do qual se extraiam copias, normalmente, como
a partir de qualquer outro negativo original. Esta era a opcao natural
quando havia necessidade de produzir certa quantidade de copias

fotograficas a partir de uma mesma imagem.

Na fotografia colorida, se o uso de filmes reversiveis dominava grande
parte da producao profissional destinada a usos graficos, o processo
negativo-positivo era amplamente utilizado em outras aplicacoes, onde se
fariam apenas copias fotograficas, como retratos, fotos de casamentos ou
formaturas, além de responder pela quase totalidade da producao
fotografica dos amadores. Na fotografia em preto e branco, o processo
negativo-positivo tinha, com algumas rarissimas excecOes, USsO

praticamente universal.

A relativa simplicidade do processo em preto e branco fazia com que
muitos profissionais fizessem pessoalmente as operacoes de laboratorio.
Da mesma forma, alguns amadores instalavam laboratorios proprios,

muitas vezes restritos a trabalhar apenas até tamanhos relativamente
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pequenos nas copias. Sempre era possivel encaminhar os filmes para um
laboratério externo para fazer coOpias em tamanhos maiores ou, se
preciso, em maior quantidade. As copias, tanto de amadores quanto de
profissionais, eram quase sempre feitas manualmente, variando talvez

mais no tamanho do que em qualquer outro aspecto.

Selecao das imagens

Apo6s a revelacao, os filmes sao examinados numa mesa de luz, com
lampadas dentro e um vidro fosco na parte superior, essencialmente
semelhante ao negatoscopio, equipamento usado pelos médicos para

examinar radiografias.

No caso dos cromos, como dissemos, as imagens estao praticamente
prontas e o exame do material produzido se destina quase que apenas a
avaliar o conjunto das imagens a fim de selecionar as que apresentam os
melhores resultados. No caso de negativos, ha ainda pela frente uma
operacao de copiagem antes de se chegar as imagens finais. Para facilitar
a selecao, muitos fotégrafos, em vez de olhar diretamente os negativos,
preferem examinar provas positivas em que os negativos sao copiados
por contato sobre uma folha de papel fotografico. Com isso, evita-se a
dificuldade de avaliar as imagens em tons invertidos, principalmente no
caso dos filmes coloridos em que ha uma tonalidade avermelhada sobre

toda area do filme.

A tira de filme ou a folha de contatos, com as tiras copiadas lado a lado e
em ordem sequencial, além da mera selecao de imagens, permite analisar
a seqiiéncia de imagens na ordem em que elas foram feitas. E
interessante poder observar como, ao longo do trabalho, foram variando

os diversos enquadramentos em funcao da interacado dos movimentos do
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assunto e do fotografo, bem como dos diversos ajustes feitos na camera

entre uma foto e outra. Voltaremos a isso depois.

As folhas de contato sao usadas também para anotar instrucoes que
servirdo como orientacao para o laboratorista, ou o proéprio fotégrafo,
durante a etapa subsequente de copiagem. Muitas vezes, a opc¢ao pelo
uso do processo negativo-positivo se faz, nao apenas em funcao da
facilidade em produzir multiplas cOpias a partir de um Unico negativo,
mas também pelas possibilidades de operacoes de controle existentes
durante o processo de copiagem. A producao manual de copias coloridas
é um processo complexo e demorado que exige testes para ajustes nao sé
de luminosidade e contraste, mas também de balanco cromatico. Isso faz

com que seja demorado e caro.

Para viabilizar o uso da fotografia colorida em larga escala pelos
amadores seria preciso encontrar meios de tornar as operacdes mais
ageis e reduzir custos. Surgem entao, inicialmente nos Estados Unidos e
na Europa, processadoras automatizadas tanto para os filmes quanto
para a producao de copias. Normalmente eram equipamentos de grande
porte acessiveis apenas para laboratorios que operassem em escala
industrial. Na década de 1980, algumas dessas maquinas usavam bobinas
de papel fotografico com mais de 60 cm de diametro para produzir copias
para amadores, e chegavam a produzir algo como 10 mil copias por hora.
Operando nessas condicoes era possivel chegar a precos bem menores do
que os das coOpias manuais, mas nao havia espaco para a selecao e o
controle individual de cada imagem. Muitos laboratorios adotavam uma
politica comercial em que se estipulava um preco fixo para revelar o
filme e copiar todas as fotos. Esse preco era bem inferior ao que se
cobrava para copiar individualmente a mesma quantidade de negativos
avulsos. Para o amador, o processo de selecao das fotos se resumia a
jogar fora aquelas que ele considerava mal sucedidas. As primeiras

copiadoras automaticas coloridas apresentavam severas limitacoes na
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avaliacao de balanco cromatico. Bastava haver na foto alguma regiao de
area consideravel em cor forte para o sistema desviar sensivelmente o
balanco cromatico da foto na direcao oposta. Assim, a foto de uma pessoa

fotografada perto de um painel vermelho tendia a ficar verde-azulada.

Com o passar do tempo 0s equipamentos foram sendo aperfeicoados. A
concorréncia fez com que alguns laboratorios em vez de cobrar um preco
fixo, estipulassem apenas um preco maximo, do qual se subtraia o custo
referente a copias que tivessem saido tremidas, fora de foco ou
drasticamente sub ou superexpostas. Essa tatica comercial contava com o
fato de que muitas vezes o cliente preferia pagar para ficar com a foto
tremida do que obter o desconto, a ter que ver a imagem de alguém
querido ser rasgada e jogada no lixo. Provavelmente muitas dessas fotos
mal sucedidas nao foram efetivamente destruidas, pelo menos nao na
época em que foram feitas, sendo mais provavel terem ficado esquecidas

dentro de alguma caixa ou envelope.

As copias automaticas, junto com camaras completamente automaticas
originalmente pensadas para uso amador, acabaram sendo apropriadas
por profissionais, ndo sO da fotografia, que desenvolveram sintaxes
proprias para seu uso. Um dos casos mais notaveis é o de David Hockney

e suas fotomontagens.

Nos primeiros tempos de atividade fotografica profissional, usavamos
laboratorios externos comerciais para os servigos coloridos, processando
no pequeno laboratério doméstico apenas os materiais em preto e
branco. Com o passar do tempo, a instalacdo de um laboratdério mais
completo junto ao estudio, permitiu comecarmos a revelar primeiro os
filmes coloridos, tanto negativos quanto reversiveis e, algum tempo
depois, a fazer copias coloridas em tamanhos pequenos, que serviam
como amostras de referéncia para os pedidos de ampliacoes

encaminhados para producao em laboratorios externos.
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A pratica da atividade profissional da fotografia acaba por deixar claro
que a operacao do sistema como um todo, envolve questdoes que se
situam muito além das variaveis do modelo de sintaxe de que falamos no

inicio.

Cada etapa do processo exige decisOes que, mesmo sendo sempre mais
Oou menos racionais, mais ou menos intuitivas, sAo necessariamente de
tipos muito diferentes. Em geral, durante a captacdo ha um espaco
relativamente aberto pela frente. Como sao feitas muitas fotos de uma
mesma cena, se a foto que se acabou de registrar por algum motivo nao
satisfaz, € quase sempre possivel continuar fotografando para tentar
chegar a um resultado melhor. Claro que isso dentro das constri¢coes
normais de tempo, suprimentos e, nao menos importante, de orcamento.
Varias analises do processo fotografico destacam a sensacao de
inseguranca que domina o fotografo diante da situacao de ter a imagem
ja feita, mas nao poder ainda vé-la.

E interessante observar que nessa hora se torna evidente uma das
grandes diferencas entre o profissional e o amador. Enquanto, com
frequiéncia, este guarda na imaginacao a idéia de ter feito uma boa foto e
muitas vezes se decepciona ao ver os resultados, a experiéncia do
profissional faz com que suas expectativas sejam mais realistas. S6 que
essa mesma experiéncia, que leva o profissional a se pautar quase
sempre pelo que sabe produzir resultados garantidos, e provavelmente
melhores, ao faltar ao amador, pode leva-lo a certas ousadias que o
profissional julgaria pouco prudentes, mas que conduzem, ainda que
ocasionalmente, a resultados surpreendentes, acima de suas

expectativas.

Na fase de analise das imagens produzidas, as decisoes devem ser

tomadas quase sempre sobre um universo definido e fechado de escolha,
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ja que, com excecao das fotos feitas no proprio estudio, deixa de existir a
possibilidade de continuar fotografando para obter novas imagens que

existia anteriormente.

Mesmo considerando que as copias sao “fotos das fotos”, aqui nao se
trata mais de trabalhar a questao de como tratar a cena que se tem diante
dos olhos, mas sim de procurar acomodar o conjunto das imagens
disponiveis a lembranca que se tem da cena, nao apenas no sentido de
como ela realmente era, mas principalmente no que diz respeito ao que
se pretendia dizer sobre ela. Ha inclusive o perigo de nao se perceber a
distincao entre essas duas visoes e achar que elas tendem a coincidir,
levando a atribuicao de um excessivo valor documental as imagens. E,

quase sempre, a frustracao diante dos resultados.

As operacOes manuais de copiagem, e em particular os controles que elas
permitem, estao com certeza entre os maiores fatores geradores das
crises que ocorrem comumente entre fotografos e laboratoristas (ou pelo
menos estavam, até recentemente, quando surgiram as impressoras
digitais de copias fotograficas). Essas crises surgiam sempre que havia
exigéncia de ajustes muito criticos nas copias. A razao da exigéncia podia
variar, mas as dificuldades de entendimento sempre permaneciam como
fator de tensao. As avaliacoes mais comuns, e infelizmente simplistas,
sobre as causas desses desentendimentos acabavam sempre apontando
para fatores que oscilavam, de parte a parte, entre a intransigéncia e a

incompeténcia.

Ao redor de 1990 reformamos o laboratoério, instalando o processamento
de copias coloridas até o formato 50 x 60 cm. Isso nos conferia
autonomia com relacao aos laboratorios externos, com a excecao das

copias em tamanhos maiores, apenas muito raramente necessarias.
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A maior parte das fotografias que produziamos para aplicacoes
comerciais, permitiam avaliacao até certo ponto bastante racional, no
entanto, era impressionante como pequenas alteracoes de filtragem e
exposicao produziam diferencas perceptiveis nos resultados, mas
bastante sutis a ponto de ser dificil explicar porque, entre duas imagens
tao parecidas, se julgava uma delas melhor do que a outra. A explicacao
racional deveria se encontrar nas questoes de sintaxe apontadas por

Crawford, mas certamente havia outros fatores bastante complexos em

jogo.

O laboratoério do estudio tinha sido instalado apenas para atender a
demanda interna, mas houve algumas ocasidoes em que fizemos
ampliacoes de negativos produzidos por outros fotografos. Nessas
ocasioes pudemos conhecer a questao do relacionamento entre fotégrafo
e laboratorio, visto pelo outro lado. Talvez o mais interessante desses
trabalhos tenha sido o das fotografias feitas no Amazonas por Antonio
Carlos D’Avila, que viriam a ser sua tese de doutorado na ECA.
Recebemos os negativos ja selecionados, juntamente com algumas cOpias
feitas em maquinas automaticas para servir como referéncia. A partir dai,
comecou um trabalho que se estendeu por mais de um més, produzindo
centenas de provas que procuravam obter as desejadas nuances de cor e
brilho.

Nas reunides de trabalho com o fotografo, examinando as provas, ficava
muito claro que se estava fazendo um trabalho de prospeccao da
memoria visual das cenas fotografadas e que pequenas variacOes nas
cores ou densidades das provas nao eram avaliadas apenas
objetivamente, em termos do que seria a melhor copia da foto.

Isso ocorria, mas esse julgamento formalmente racional se dava em cima
de um outro mais profundo e sutil que procurava atender a um tipo de
sintonia entre as recordacoes visuais e afetivas da experiéncia vivida, que

se atualizava ali, na frente das diversas opcoes de cores e contrastes.
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Uma parte importante e significativa do processo estava ocorrendo nessa
ocasiao, muitos meses depois de as fotos terem sido feitas, e de terem

sido revelados os filmes e preparadas as provas de servico.

Ainda que estivéssemos trabalhando dentro das regras e limites
determinados pelos modelos sintaticos, operava-se com outras variaveis
que nao se traduziam necessariamente por relacoes diretas de 6tica ou
energia luminosa. Tudo isso era percebido intuitivamente. A tentativa de
chegar, na medida do possivel, a uma melhor compreensao de como
agem esses sutis mecanismos culturais, psiquicos e muitas vezes afetivos,
na construcao da significacao das imagens fotograficas, esta na origem

deste trabalho.

Para isso vamos comecar examinando o substrato técnico do processo
fotografico, aquilo que hoje na era da informatica é comumente
conhecido como “hardware” procurando mostrar como a interacao do
fotégrafo com cada um deles determina diferentes procedimentos na

pratica do processo.
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CAPITULO 2

Evolucao dos Equipamentos
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A historia da fotografia mostra que a evolucao dos conhecimentos sobre
a fotossensibilidade, por um lado, e os estudos envolvendo a camara
escura, por outro, se dao de forma mais ou menos paralela no tempo.
Mas, enquanto a camara escura era encarada como instrumento para
pesquisa astronOmica, as preparacoes fotossensiveis se destinavam a

aplicacoes magicas, medicinais ou até como pigmento para tingimento.

Os conhecimentos sobre a luz e a formacao da imagem vao levar ao
desenvolvimento da camara escura cujos fundamentos parecem ter sido
conhecidos ainda que de forma vaga, desde a antiguidade. Aristoteles
menciona a formacao de imagens, projetadas através de uma pequena
abertura. As primeiras referéncias mais exatas sobre o aparelho sao
encontradas no texto "Sobre a Forma do Eclipse" do sabio arabe Ibn al
Haitam (1039 D.C). Nesse texto ele observa que a imagem do sol, durante
um eclipse, projetada através de um pequeno furo, apresenta a forma de
uma foice, exceto no caso de eclipse total. Mas a imagem s0 tem essa
forma se a abertura for muito pequena. Com o aumento do tamanho do

furo a imagem tende a assumir a forma da abertura.

O conceito de “formato”

E importante observar que até aqui nio estamos falando de “formato”,
mas apenas da imagem formada e de uma tendéncia de, com o aumento
da abertura de entrada de luz, a imagem ir se dissolvendo na forma do
orificio de entrada da luz. A imagem se forma a partir de um cone de luz
e vai se esmaecendo a medida que o angulo do cone vai se abrindo e se
afastando do eixo determinado pela normal a superficie de formacao da

imagem.

Quando a camara escura comeca a encontrar aplicacdo, como

instrumento auxiliar no desenho e pintura, a questao do “formato” da
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imagem surge naturalmente, sendo limitado, em principio, apenas pelas
dimensOes da propria camara escura. Normalmente esse formato é
retangular e se situa dentro do cone de luz que forma a imagem. O
caimento da intensidade luminosa é outro fator que limita as dimensoes

do formato.

Como podemos ver na imagem abaixo, a imagem se forma a partir de um
cone de luz sendo que a forma retangular (ou quadrada, que é apenas um
caso particular do retangulo), vem do formato do anteparo sobre o qual
se forma a imagem, bastante conveniente devido a maior dificuldade para

produzir telas com formatos arredondados.
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Desde ja é importante que se destaque a idéia do “recorte” do cone de luz
porque, posteriormente, ele definira varias questoes ligadas ao

“enquadramento” da cena.
Essa idéia torna-se mais clara quando pensamos na diferenca entre o

modo como vemos as imagens formadas por uma luneta ou bindculo,

com formato circular ou em figura de « (infinito ou oito deitado), com
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bordas um tanto difusas e as imagens fotograficas em formato retangular

com limites bem definidos.

Consolidado o uso da camara escura como instrumento de apoio ao
desenho e pintura, a busca pelo automatismo no registro da imagem
formada produziu a convergéncia entre esses conhecimentos o6ticos e os
conhecimentos quimicos sobre fotossensibilidade, em um processo que
durou cerca de duzentos anos, entre a segunda metade do século XVI e

meados do século XIX.

Durante o tempo de desenvolvimento dos processos, quando o0s
equipamentos eram construidos pelos proprios pioneiros, a questao do
formato se determinava pela conveniéncia de cada um, adequada pelos
recursos disponiveis e aplicacao almejada. O uso de formatos maiores
significando sempre dispéndio maior de matérias primas e tempo de

trabalho, mas oferecendo, em contrapartida, registros mais detalhados.

Uma vez estabelecidos os procedimentos, imediatamente surge uma
producao em escala artesanal que, pouco a pouco, evolui até atingir
volume industrial. Como ja vimos, a camara escura ja se encontra ha
muito desenvolvida quando as pesquisas sobre a automatizacao do
registro ainda estao comecando. Isso permite com que logo os pioneiros
pudessem contar com camaras produzidas por artesdos de Otica e
mecanica de precisao, enquanto que as superficies sensiveis de registro

permaneceriam ainda por bom tempo no dominio da producao proépria.

O conceito de formato se liga nao apenas as dimensoes fisicas do quadro,
largura e altura, mas também a relacao entre essas duas dimensoes que
estabelece uma proporcdo. A orientacdo do quadro tem alguma
importancia nos equipamentos de filmes em rolo, nos quais a dimensao
maior pode coincidir com o sentido lateral ou com o longitudinal do

filme, o que pode fazer com que surjam diferencas entre a captacao de
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imagens verticais ou horizontais, ou seja, nas orientacdoes conhecidas

como “retrato” ou “paisagem”, respectivamente.

Nas imagens abaixo, podemos ver que o fotégrafo pioneiro utilizava um
vasto conjunto de frascos e outros equipamentos tipicos de laboratoérios
de quimica para produzir suas proprias superficies sensiveis de registro,
mas, a menos que ele resolvesse construir sua propria camara ou
encomendar um modelo especial, sob medida, a liberdade de escolha do
formato ja sofria as constricoes de tamanho determinadas pelas

dimensoes dos diversos modelos de camaras disponiveis no momento.
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Da escala artesanal para a industrial

A imagem abaixo, que se considera o primeiro registro fotografico,
captada por Niépce em 1826, marcou o inicio de uma expansao na

producao de imagens.

39



E possivel se ter uma idéia da velocidade desse processo tomando como
base que, na década de 1890, apenas 65 anos ap0s essa primeira imagem,
a maior fabrica de materiais fotograficos da Europa, em Dresden,
produzia papéis para copias a base de albumina em um processo que
utilizava, como matéria prima, as claras de algo como 60.000 ovos por

dia, ou cerca de 18 milhoes de unidades por ano.

Completado o ciclo de industrializacao do processo fotografico, a
fotografia deixa de ser utilizada apenas por pequenos grupos de
interessados e se populariza. Nas maos de multidoes de fotégrafos, a
quase totalidade das imagens produzida por essas camaras estava
vinculada aos formatos oferecidos pelas induastrias, principalmente a
Kodak com seu slogan “vocé aperta o botao, n0s fazemos o resto”.
Mesmo ficando aberta a possibilidade de se produzir imagens em
formatos personalizados, o fato é que, os formatos industriais dominam a

fotografia desse ponto em diante.

Aumenta a variedade de modelos oferecidos pela industria bem como a
facilidade de operacao do processo. A opcao por um determinado
equipamento, e seu formato, se faz buscando um balanco em que sao
considerados aspectos como custo, tamanho, peso, facilidade de uso,
adequacao a aplicacao desejada e ainda a “qualidade” da imagem

registrada.

Equipamentos que produzem imagens menores costumam ser de uso
mais econdmico, pois consomem menos filme e material para copias,
lembrando que nos referimos a uma época que ainda nao havia visto a
popularizacao das copias ampliadas. A economia era compensada pela
necessidade de se contentar com imagens bastante pequenas, mas trazia
a vantagem da versatilidade de poder estar com um equipamento sempre

a mao.
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Junto com a padronizacao industrial vem a necessidade de definir escalas
de sensibilidade para estabelecer relacao entre os materiais sensiveis, as

condicoes de luz e os ajustes de obturador e diafragma.

A orientacao da imagem

Para podermos compreender essa transformacao entre o uso da camara
escura e a operacao das camaras fotograficas, precisamos analisar
algumas etapas importantes desse processo que foram determinando
alteracoes fundamentais no modo como se dava a operacao de captacao e

producao das imagens.
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A figura acima é um detalhe da imagem do pintor dentro da camara
escura, mostrada na pag. X. Podemos observar que ele visualiza a
imagem por transparéncia e nao por reflexao, ou seja ele nao fica entre o
furo e o anteparo, mas atras da superficie onde se forma a imagem. Essa
posicao do observador é importante nao apenas para evitar que ele

obstrua a formacao da imagem ao bloquear os raios de luz, mas também
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porque é a posicao em que a imagem observada estd com orientacao

lateral correta.

Para corrigir a inversao produzida pelo furo estenopéico ou pela
objetiva, basta girar em 180° a superficie do desenho ou foto, mantida a
posicao do plano, permanecendo a imagem na mesma face do suporte. A
correcao da inversao lateral exige a rotacao do plano, o que modifica o

lado do suporte por onde se deve observar a imagem.

Os primeiros registros fotograficos, sem o uso da camara escura, como 0s
obtidos por Talbot em 1840 na imagem abaixo, expondo a luz superficies
sensiveis sobre as quais eram depositados objetos com alguma
transparéncia, justamente por essa disposicdo, apresentam orientacao

lateral correta.
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No entanto, isso ndo ocorre com a famosa imagem de 1826, pois Niepce
usou uma superficie opaca para captar a imagem, e parece razoavel
supor que vista a partir da janela de seu quarto fosse mais proxima da

imagem abaixo, a direita.

Orientacao usual Invertida lateralmente

As imagens produzidas sobre superficies metalicas como o0s
Daguerreotipos e Tinotipos apresentam também orientacao lateral

invertida.

Durante as fases iniciais do desenvolvimento do processo fotografico, o
objetivo era produzir um registro unico da imagem. Mais tarde se
percebe a versatilidade de produzir um registro matriz, a partir do qual se

pudesse extrair qualquer quantidade de copias.

Esse modelo de producao em duas etapas - geracao de matriz e extracao
de copias - se mostra ainda muito adequado para resolver a questao da
inversao tonal nas imagens produzidas pelos diversos sistemas, em que a
variacao na intensidade luminosa se traduz por variacao proporcional no
deposito sobre a superficie, gerando imagens que se convencionou

chamar de “negativas”.
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Os daguerredtipos e tinotipos, por exemplo, eram montados em
pequenos estojos com uma tampa articulada forrada em material escuro
e fosco. A observacao das imagens se fazia ajustando a abertura da
tampa e o angulo de observacao de forma que o plano da superficie
metalica produzisse reflexo especular da tampa escura, gerando o nivel
“escuro” da imagem nos locais onde nao havia formacao de depoésito. Nos
pontos da superficie onde havia deposito, o reflexo difuso da luz,
estabelecia tons claros em relacao proporcional a quantidade de deposito

formado, criando assim uma pseudo “positivacao” da imagem.

E importante observar que, indo além da engenhosidade demonstrada
por esses pioneiros, fica evidente o fato de que o processo de producao
das imagens fotograficas ja exigia operacOes posteriores a captacao e

formacao da imagem em si, para se chegar ao produto final acabado.

Evolucao dos suportes

As etapas seguintes na evolucao dos processos fotograficos procuram
obter imagens sobre suportes transparentes para permitir extrair copias
com facilidade e na orientacao lateral correta. Tenta-se o uso de
superficies de papel. Para melhorar a transparéncia, impregnava-se o
papel, durante a fase de copiagem, com alguma substancia oleosa. O
vidro mostrou-se, contudo muito mais adequado assim que se conseguiu
resolveu o problema de fixacao da camada sensivel a superficie do

suporte usando, como mordentes, albumina e posteriormente gelatina.

Entretanto, o vidro apresentava alguns problemas como o peso e a
fragilidade, aspectos em que papel se mostrava superior. A busca por
uma solucao que unisse as vantagens dos dois materiais, evitando

simultaneamente seus inconvenientes acabou por levar aos filmes
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plasticos que acabaram se tornando suporte universal até hoje, para

emulsoes fotograficas.

As caracteristicas de flexibilidade dos filmes plasticos dependem, além da
composicao do material, de sua espessura, cujo aumento leva a uma
maior rigidez. Formatos maiores, como as chapas empregadas em
equipamentos avancados para uso profissional, exigem espessuras que

ficam pouco abaixo de um milimetro.

Por outro lado, o uso de plasticos finos oferece flexibilidade suficiente
para que o filme seja enrolado e isso permitiu criar filmes em rolos para

registrar imagens sucessivas ao longo do seu comprimento.

Filmes em rolos

A invencao do filme em rolo estabelece um marco importante, pois ao
mesmo tempo em que permite a popularizacao do uso do sistema
fotografico, vai exigir completa mudanca nos procedimentos de captacao

e producao das imagens.

Para compreender isso precisamos voltar brevemente aos primoérdios dos
registros usando camara escura, onde o operador visualizava a imagem
formada sobre um anteparo ajustando a posicao do dispositivo até obter a
imagem desejada. Estabelecido o “enquadramento”, a entrada de luz era
fechada e se colocava a superficie sensivel exatamente no lugar em que a
imagem se formava, permitindo em seguida que a luz atingisse a

superficie para registrar a imagem.
Por incrivel que possa parecer, esse ainda é exatamente o mesmo

procedimento usado até hoje nos equipamentos avancados de uso

profissional que usam chapas avulsas que sao montadas em suportes
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essencialmente semelhantes ao que vemos abaixo, no detalhe da imagem

da pag 39 .
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Chassi 4x5

Nos equipamentos de chapas, desde o século XIX até hoje, se estabelece
a composicao da imagem analisando uma superficie translucida (o vidro
“despolido”), que ocupa o exato lugar em que a chapa estara no momento
do registro. Esse € um processo quase sempre lento e nele se procura
estabelecer com cuidado todos os parametros de cada imagem formada

que constitui, em si, um evento completo.

Seja qual for o equipamento € inevitavel usar dispositivos para controlar
a luz que chega até a chapa. O controle da intensidade da luz se faz
reduzindo o diametro util da lente. Isso pode ser feito usando desde uma
lamina opaca com furos de diversos diametros até um completo
dispositivo, como mostrado na foto abaixo, composto por finas laminas
curvas metalicas que permitem obter uma abertura circular com variacao
continua no diametro.

Isso se faz por meio de obturadores e diafragmas. Esses dispositivos
devem estar situados proximos a lente. Na realidade, ficam quase dentro

das objetivas, entre os elementos 6ticos.
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Diafragma

O obturador pode usar dispositivo semelhante ao do diafragma, mas com
desenho diferente das laminas. Aqui nao importa a variacao continua na
abertura, mas sim alterar rapidamente entre os estados “aberto” e
“fechado”, bem como dispor de um dispositivo de relojoaria que permita
controlar o tempo de abertura. Na maioria das camaras fica dentro da
objetiva, proximo ao diafragma. No caso das camaras que permitem a
troca de objetivas seria preciso ter um obturador em cada uma delas,
além de algum meio de proteger o filme durante as trocas de lentes. Uma
solucao comumente adotada é usar um obturador que, ao invés de ficar
junto da objetiva, se situa no fundo da camara, logo a frente do filme.
Com isso, além da protecao do filme se evita a necessidade de se ter um
mecanismo em cada objetiva, reduzindo custos. Esses dispositivos sao
conhecidos como obturadores de cortina, ou de plano focal e em
determinadas circunstancias, como veremos mais adiante, podem

apresentar limitacoes ou mesmo influir no registro das imagens.
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Os equipamentos desenvolvidos para usar filmes em rolos, logo
permitiram obter com facilidade muitas imagens em sucessao, sendo
exemplo classico a camara desenvolvida pela Kodak que inicia o rapido

processo de universalizacao do uso do meio fotografico.

Essa primeira camara Kodak apresenta algumas caracteristicas muito
particulares como o formato redondo nas imagens registradas e a
auséncia de qualquer dispositivo auxiliar de enquadramento. Versoes
subsequentes logo adotaram alguma forma de visor para facilitar o
enquadramento bem como se afastam da imagem circular, retornando

aos formatos retangulares.

O uso do filme em rolo permitiu simplificar muito a operacao de registro
das imagens, eliminando o dominio técnico exigido para as complexas
operacoes de manipulacao e processamento das emulsées. O mote
comercial de George Eastman, “vocé clica, noés fazemos o resto”, nao
seria possivel sem o filme que permitia registrar cem imagens antes de

enviar a camara de volta ao laboratério.
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Ainda que rigorosamente nao se possa dizer o filme em rolo exige
sempre a ocupacao permanente, do plano de formacao da imagem, visto
que foram desenvolvidos dispositivos que, montados sobre camaras
originalmente projetadas para chapas, permitem o uso de filmes em rolo,

na pratica isso ocorre na quase totalidade dos casos.

Chassi 6x7 para camara de chapas

Estando entdao o plano focal, ocupado pelo filme, ndo é mais possivel
visualizar a composicao da imagem nesse local, sendo ainda preciso
proteger da luz a area de formacao da imagem para evitar a velatura da

superficie sensivel.
O filme em rolo vai impor algumas exigéncias como o surgimento dos

sistemas de visor e o desenvolvimento de mecanismos de transporte para

fazer o avanco do rolo de filme dentro da camara.
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O visor

Para auxiliar o fotégrafo na tarefa de determinar o correto
enquadramento da area a ser registrada foram surgindo muitas solucoes
técnicas, desde meras molduras de arame, colocadas na parte dianteira
da camara até sofisticados sistemas o6ticos que desviam a luz que entra
pela objetiva fazendo com que a imagem se forme sobre um anteparo
translucido situado com precisao, em local oticamente equivalente ao

plano de formacao da imagem, onde se encontra o filme.

Os visores diretos, como o mostrado na imagem abaixo, funcionam
razoavelmente bem desde que o assunto nao esteja muito préximo e o

enquadramento se faz com camara proxima ao olho.
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Outra solucao empregada em muitas camaras simples é um visor que
utiliza duas lentes e um pequeno espelho. A imagem é enquadrada com a

camara no nivel da cintura.

Da mesma forma que acontece com o visor direto, o tipo com dois visores
nao oferece condicao de avaliar a focalizacao da cena enquadrada. Como
0 eixo do visor nao coincide com o eixo 6tico da objetiva, a janela muda
de posicao quando a camara é girada para alterar a orientacao do
formato entre horizontal (paisagem) ou vertical (retrato). Essa
caracteristica forca o uso de uma montagem rotativa do visor como na
imagem acima ou, quando isso nao é possivel, a instalacao de dois
visores iguais, um para cada orientacao, voltados para faces diferentes da

camara.

52



Camara box com os dois visores.

Muitas camaras tinham os dois tipos de visor, permitindo fotografar
tanto com a camara encostada no olho como no nivel da cintura.Olhando
por esses visores, 0 que se via era completamente diferente da natureza

das imagens formadas pela propria objetiva sobre o vidro despolido.

A bem da verdade, os quadros de arame sequer formavam uma imagem,
mas mesmo nos visores em que isso ocorria, elas estavam sempre nitidas,
independente do ajuste da objetiva e assim nao permitiam avaliar a
focalizacdo da imagem que seria registrada. Sua funcao era apenas
mostrar qual parte da cena que iria aparecer na foto e nao a forma como
ela iria aparecer. Para focalizar a imagem era preciso avaliar a distancia
do assunto e ajustar de forma apropriada a posicao da objetiva com
relacao ao plano do filme usando para isso uma escala calibrada de
focalizacao. Assim, se era possivel garantir que objetos situados a
determinada distancia estariam focalizados, nao se podia, entretanto,
avaliar, como no vidro despolido, a forma como seria a transicao entre

essas areas em foco e outras que sairiam fora de foco.
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Procurando recuperar a imagem formada pela objetiva sobre um vidro
despolido, com todas as suas caracteristicas, surgem os visores reflex. Ha

duas solucoes basicas:

1 — usar a propria objetiva formadora da imagem e instalar um espelho
basculante atras dela, desviando a luz para um vidro despolido. No
momento da exposicao o espelho se desloca para permitir que a luz atinja
a superficie do filme. Esse sistema permite avaliacao rigorosa da imagem
formada. Em alguns equipamentos como as antigas camaras Exacta e até
hoje as camaras Hasselblad, ap6s o acionamento do obturador, o visor
nao reabre quando é concluindo um ciclo de captacao, sendo preciso
avancar o filme para poder voltar a enxergar a imagem. Mas esses casos

constituem excecoes.

2 — uma variante da solucao anterior, usa uma objetiva mais simples, com
distancia focal igual a da lente principal e montada no mesmo plano
desta, em posicao bastante proxima, para formar uma imagem
essencialmente semelhante a que sera registrada no filme. Isso se por um
lado duplica o sistema otico, por outro simplifica drasticamente a parte
mecanica pois se pode manter fixo o espelho, ja que agora nao é mais
preciso afasta-lo do caminho durante a exposicao. O exemplo classico

dessa categoria € a Rolleiflex.
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Na camara de chapas existe uma divisao muito clara entre o tempo de
composicao e enquadramento e o tempo de registro. A montagem
permanente do filme no local de registro muda isso de forma radical.
Como nao é mais preciso bloquear a entrada de luz e substituir o vidro
despolido pelo chassi com a chapa, a passagem do tempo de composicao

para o tempo de registro pode ser instantanea.

Como regra geral, a imagem nao desaparece do visor, ou quando isso
acontece é durante apenas um pequeno intervalo de tempo, sendo
possivel, a retomada de um novo tempo de enquadramento-composicao

assim que concluida a operacao de registro.
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Nas camaras com visores reflex em que o enquadramento se faz olhando
por cima, a imagem no visor se apresenta invertida lateralmente, como se
observa na imagem acima. Isso acontece tanto nas camaras de uma
como nas de duas objetivas e pode influenciar no enquadramento das

imagens, como veremos mais adiante.

Outro problema que ocorre nas camaras em que o enquadramento se faz
olhando pela parte sua superior é a dificuldade que surge para mudar a
orientacao do enquadramento, entre horizontal e vertical. Quando se gira
o corpo da camara, muda a posicao da face do aparelho em que se situa a
janela do visor e € preciso entao olhar a cena por um dos lados da camara
0 que, sendo ja bastante desconfortavel, se agrava ainda mais devido a

inversao da imagem citada acima.

Os visores reflex formam imagens no tamanho real do negativo, mas isso
exige solucodes construtivas, mais volumosas e de maior custo, que
tornam inviavel a duplicacao do sistema ou mesmo o uso de algum
dispositivo giratorio, como se fazia nos visores pequenos que vimos

anteriormente.

Se girar a camara para fazer uma foto em orientacao vertical criava uma
dificuldade com o sistema de visor, talvez houvesse alguma forma de
resolver isso sem ter que girar a camara. Surge entao a idéia de usar um
formato quadrado de negativo. Linhas gravadas no visor serviam como

orientacao para que fotégrafo fizesse enquadramentos tanto verticais

56



como horizontais com a camara sempre na mesma posicao, sem
necessidade de gira-la. Posteriormente, durante a fase de copiagem
bastava usar apenas a area desejada, descartando, conforme o caso as

faixas laterais ou superior e inferior.

O visor reflex devolveu ao fotégrafo a possibilidade de fazer o
enquadramento e a focalizacdo usando a propria imagem que seria
registrada ou pelo menos uma imagem praticamente semelhante.
Contudo, se a imagem na camara escura aparecia invertida no sentido

vertical, nas camaras reflex essa inversao era lateral.

Era desejavel obter uma imagem real, como no visor reflex, mas alinhada
com o eixo Otico e com a orientacao correta como aquela do singelo visor
de quadro de arame. A solucao encontrada foi utilizar um prisma de 5

faces, como na imagem abaixo.

O pentaprisma endireita a imagem e leva o visor para o nivel do olho.
Isso torna muito realista a identidade da objetiva com o olho do

fotografo.
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A possibilidade de operar de forma continuada, em ciclos sucessivos de
enquadramento-composicao e captacao-registro depende, contudo de
efetuar o transporte do rolo de filme, fazendo com que um pedaco ainda

nao exposto a luz seja posicionado no local correto.

O que nos leva a um outro problema que surge junto com os filmes em
rolo, que é a necessidade de movimentar com precisao o filme plastico

dentro da maquina, ao abrigo de toda luz.

Os mecanismos de transporte

Enrolado sobre um carretel, o filme forma uma espiral em que a cada
volta, com o aumento do didmetro, a camada vai tendo comprimento
maior. Isso faz com que um deslocamento angular constante do carretel,
que seria uma solucao bastante simples, nao possa ser utilizado, pois os
intervalos entre fotogramas iriam se tornando progressivamente maiores,

gerando grande desperdicio de pelicula.

A solucado mais simples que se encontrou foi enrolar, junto com o filme

plastico, uma fita de papel opaco que cumpre dupla funcao:
1 - protege da luz a parte posterior do filme

2 — a parte dorsal dessa fita recebe marcagcdes com a posicao correta de

cada fotograma sobre o filme.
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Com o filme protegido pelo papel opaco, uma pequena abertura no dorso
da maquina permite visualizar as marcacoes sobre a fita de papel e fazer
o transporte manual do filme até a posicao correta. A largura do filme é
usada para varias séries de marcacoes adequadas para diversos formatos

de fotograma usando como base a largura do filme.

O procedimento tipico consiste em, concluida a operacao de registro de
um fotograma, abrir a janela de espia e avancar o filme até o nuamero
seguinte, girando um botdo ou manivela. Essa operacao deve ser
cuidadosa pois caso a marca seja ultrapassada, o equipamento nao

oferece opcao de voltar o filme para tras.

Equipamentos mais sofisticados usam meios automatizados (ou semi)
para controlar o transporte do filme. Esses dispositivos de transporte se

apoOiam em algumas solugcdes mecanicas basicas:

1 — Usar um sensor, na forma de rolete ou alavanca para compensar o
movimento angular do carretel a partir da determinacao do diametro da
espiral de filme sobre o mesmo. Essa solucao foi utilizada, por exemplo,

nas camaras Rolleiflex e Hasselblad.
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2 - Usar um sensor de movimento linear, em geral de forma cilindrica,
em contato com o filme que bloqueia 0 mecanismo de transporte quando
tiver atingido o deslocamento adequado da pelicula. Nesta solucao o
carretel recolhedor possui um mecanismo de embreagem que desliza
evitando esforco excessivo sobre o filme quando o sensor determina o

ponto de parada.

E interessante ainda notar que esta solucdo é a usual nos filmes de 35
mm de largura. Voltaremos a esse ponto ao discutir esse formato, cuja

importancia é fundamental na fotografia do século XX.

Formatos de filmes em rolo.

Os filmes em rolo foram produzidos em muitos formatos. Alguns
bastante grandes, como o utilizado na cAmara mostrada abaixo que tinha
fundo removivel permitindo operacao alternativa com chapas ou filmes

em rolos.

Os formatos maiores nao se mostravam muito praticos pois o extenso
comprimento de filme usado por cada imagem limitava muito a
quantidade de fotos por filme, além de a operacao de transporte ser
demorada. Os formatos pequenos, ao contrario, ofereciam maior
autonomia e rapidez no transporte, sendo sua limitacao a qualidade da
imagem que permitiam obter. Os aperfeicoamentos, tanto dos sistemas
Oticos das objetivas, quanto das emulsdoes que trouxeram
simultaneamente aumento da sensibilidade e diminuicao da granulacao
foram tornando os formatos menores cada vez mais interessantes e

colocando em desuso os rolos com larguras maiores.
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Até hoje, os formatos maiores utilizam chapas, mas existem adaptadores
construidos para permitir o uso de filmes em rolo nessas camaras

mantida a funcionalidade basica do sistema de chapas.

Atualmente, as aplicacOes fotograficas fazem uso apenas de filmes nas
larguras de 6 cm e 35 mm, tendo desaparecido, ao longo da década de
1980 o padrao 127 que tinha cerca de 4 cm de largura e pouco mais de 50
cm de comprimento. Esse padrao 127 era utilizado geralmente em

camaras que produziam 12 imagens quadradas com 4 cm de lado.

Os filmes de 6 cm eram apresentados em dois padroes, 120 e 620, com
mesmo comprimento, cerca de 75 cm e diferindo apenas no formato do
carretel, que no padrao 620 era de metal, mais fino e com menor
diametro no cilindro central. Esse padrao 620 foi caindo em desuso

estando hoje abandonado.

Ha ainda um terceiro padrao, denominado 220, usado apenas em alguns
poucos equipamentos especiais. Esse padrao usa o mesmo carretel do
120, mas nao tem a fita de papel protetora enrolada junto com todo o
comprimento do filme. A economia de espaco obtida com a remocao da
fita de papel permite que se enrole no mesmo carretel um filme com o
dobro do comprimento do padrao 120. Em cada extremidade do filme sao
montadas fitas curtas opacas, de papel, semelhantes as do padrao 120,

para protegé-lo da luz enquanto nao esta dentro da camara.

Os filmes 120 e 620 tem cerca de 80 cm e 3 linhas de marcacoes na fita de
papel protetor, para 8 imagens com 6 x 9 cm, 12 imagens com 6 x 6 cm,
ou 16 imagens com 6 x 4,5 cm. O padrao 220, com o dobro do

comprimento permite o dobro dessas quantidades em cada formato.
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Os formatos do padrao 120/620.

As camaras para filmes em rolo nos padroes 120/620 e 127 atenderam o
mercado amador durante grande parte do século XX, s6 diminuindo essa
participacao com a expansao do uso do formato 35 mm pelos amadores,
a partir da década de 1970.

Em 1901, o formato 120 comecou a ser comercializado pela Kodak para
uso com sua camara modelo Brownie N°2 e continua em uso para
aplicacoes profissionais usando camaras reflex como Hasselblad, Pentax,
Fuji e Rollei. Todas elas utilizando modelos construtivos com uma unica
objetiva e espelho movel, incluindo a Rollei que durante muitas décadas
transformara-se em nome genérico para camaras reflex de duas

objetivas.

Como se destinam a aplicacOes profissionais, utilizam em geral um
conceito de sistema modular oferecendo muitos acessorios destinados a
aplicacoes especificas, entre os quais sempre ha um visor prismatico para

permitir visualizar a imagem da cena na posicao correta, sem inversoes e
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com a camara no nivel do olho. Esse prisma, para poder cobrir o
tamanho relativamente grande da imagem, acaba sendo bastante pesado

e volumoso.

A maioria dessas camaras adota o formato quadrado conhecido como 6x6
cm (na realidade 56 mm de lado) e assim, como as fotos sao feitas
sempre com camara na mesma posicao, muitas vezes opta-se por nao
usar o visor prismatico para trabalhar com a camara mais leve e menos

volumosa, olhando pela parte superior ao fazer o enquadramento.

Os fabricantes de papéis fotograficos distribuiam os produtos em pacotes
com as folhas cortadas em formatos padronizados, retangulares, quase
sempre em proporcoes proximas a 3:4, como 18 x 24 cm ou 8 x 10

polegadas.

Considerando o recorte necessario para fazer cOpias retangulares, nessa
proporcao, a partir do negativo quadrado, verifica-se que o formato util
do negativo se limita a 56 x 42 mm ou seja apenas % da dimensao do
lado, com area 1util de 2352 mm? . Fazer fotos verticais ou horizontais
mantendo a caAmara na mesma posicao significa um desperdicio de 25 %

na area total do filme.

Contudo, nem sempre ocorre a perda de area, pois muitos fotégrafos
comecaram a trabalhar a composicao e o enquadramento assumindo,
como opcao de linguagem, o formato quadrado do filme, como por

exemplo, nas fotos de Diane Arbus ou de Cristiano Mascaro.

Usando a largura do filme como dimensao maior do fotograma, o
formato classico de 6 x 9 cm (a rigor, 56 x 86 mm) apresenta também
alguma perda, pois sua proporcao de 2:3 é mais longa que a dos papéis
ao fazer copias, o formato util é de 56 x 74 mm, com 4144 mm? ou 76%

mais do que no caso do negativo quadrado. Buscando otimizar a
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utilizacao da area desses filmes, surgem os chamados formato “ideais” de
6x7cm (56 x 70 mm) e 6 X 8 cm (56 x 80 mm).

E ha um retorno do formato 4,5 x 6 cm (44 X 56 mm), desta vez como
formato horizontal, usando o movimento vertical do filme, como na

solucao construtiva basica das camaras reflex de 6 x 6 cm.

Junto com o formato retangular volta o problema do visor reflex ao girar
a camara para fotografar imagens em outra orientacdo que alguns
modelos resolvem usando um dispositivo de montagem giratoria para o
chassi com o rolo de filme. Nos demais modelos, ao fazer fotos em

orientacao vertical (retrato) a solucao era mesmo usar o visor prismatico.

No geral, esses equipamentos sao bastante parecidos com a referéncia
estabelecida pelas camaras Hasselblad, em que o filme percorre trajeto
sinuoso e os carretéis ficam atras do plano de formacao da imagem. A
excecao fica por conta da camara Asahi Pentax 6 x 7 em que o filme
corre entre os dois lados da caixa do viso reflex, fazendo com que ela se
assemelhe mais com uma versao em tamanho avantajado de uma camara

reflex 35 mm.

Os filmes 120 sao usados ainda em algumas camaras com visor Albada
como nos modelos Fujica, produzidos pela Fuji e em camaras projetadas
especialmente para o registro de imagens panoramicas fabricadas
também pela Fuji no Japao e pela Linhof na Alemanha, além de
magazines especiais que permitem o uso desses filmes em camaras
profissionais de geometria variavel projetadas originalmente para uso

com filmes em chapas.

Ao lado da versatilidade do padrao com 6 cm de largura que suporta
formatos entre 4,5cm e 17 cm, os aperfeicoamentos tanto das peliculas,
como também dos sistemas oOticos, verificados durante as ultimas

décadas ajudam a explicar a longevidade do padrao. Aplicacoes de alta
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qualidade que exigiam formatos maiores foram com o passar do tempo
tendo condicoes de ser atendidas pelos assim chamados “formatos

médios”.

Hoje, no inicio do século XXI, o uso de filmes em chapas é muito restrito
e o filme 120 pode ser considerado, nesta época de alta miniaturizacao,

quase que um formato “grande”.

O formato 35 mm.

O filme com 35 mm de largura foi desenvolvido para aplicacoes de
registro de imagens cinematograficas. Inspirado no movimento
intermitente de transporte utilizado em maquinas de costura, Edison
percebeu que o uso de um sistema de rodas dentadas seria eficiente para

transportar o filme com perfuracoes.

1 fot.
= 4 perf.
=19 mm

Cada fotograma usava a altura de quatro perfuracoes e, adotado o padrao
criado por Edison, a demanda da industria cinematografica determinou

que esse formato logo fosse produzido em larga escala.
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Na década de 1920, na Alemanha, surge uma camara fotografica
utilizando esse formato de filme. Seu inventor, o engenheiro Oskar
Barnack, trabalhava como gerente de desenvolvimento na fabrica Leitz e
ja em 1905 pensava na idéia de registrar imagens pequenas e fazer
depois coOpias maiores por projecao. O protéotipo do equipamento ficou
pronto em 1915, feito a partir de um instrumento para fazer testes de
exposicao com filmes cinematograficos. A primeira guerra mundial fez
com que a producao industrial dessa camera fosse ocorrer apenas em
1924.

Barnack adotou o movimento horizontal do rolo de filme e um formato
ocupando oito perfuracoes, com dimensées de 24 x 36 mm,
correspondendo a dois fotogramas cinematograficos e com proporc¢ao de
2:3, um pouco mais longa do que a de 3:4 do cinema. Bastante pequeno
para os padroOes vigentes na época de seu surgimento, ficou conhecido

durante muito tempo como “formato miniatura”.

- + 36 mm >

24 mm

Considerando o uso estatico da imagem, o formato é bastante perdulario
pois quase metade da altura do fotograma é “desperdicada” pela area de
transporte com perfuracoes. Essa aparente fraqueza do formato acabou
se mostrando importante em seu sucesso. O formato 35 mm fotografico
herdou do cinema a solucao para o transporte e posicionamento exato do
filme que seria ainda adaptada em alguns formatos décadas depois, e foi

fator determinante no desenvolvimento de equipamentos automatizados,
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A Leica Illc, maquina da década de 1940, estava longe de ser um
equipamento facil de usar, a comecar pela operacao de carregamento do
filme em que se devia remover o carretel recolhedor, prender a ponta do
filme e recolocar o carretel, introduzindo o filme em uma fenda e
ajustando sua posicao no canal de corrimento onde ficava a janela de

exposicao.

A escala de diafragma nas objetivas dessa época ainda era diferente da
escala padronizada que se estabeleceu ao redor dos anos 1960. O ajuste
do obturador se fazia em duas escalas diferentes, uma para tempos
curtos de exposicao, na faixa de 1/1000 de segundo até 1/30 de segundo e

outra para os tempos entre 1/30 de segundo e 1 segundo.
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O visor era bastante pequeno tornando dificil o enquadramento,
principalmente para quem usasse Oculos. A camara tinha um telémetro
embutido para auxiliar no ajuste da distancia focalizada que interagia
diretamente com o anel de focalizacao da objetiva, mas a janela desse

dispositivo auxiliar de foco era separada da janela de enquadramento.

Um botao redondo, recartilhado servia para avancar o filme e armar o
obturador.

O contador de fotogramas devia ser ajustado manualmente ao carregar
um novo filme.

O filme exposto era rebobinado para seu carretel original liberando o
mecanismo interno de transporte, por meio de uma pequena alavanca, e
girando um botao recartilhado, menor do que o de transporte, situado na
parte superior da camara, do lado oposto ao de transporte. O pequeno
diametro desse botao tornava a operacao bastante dificil, principalmente

na fase final de recolhimento de um filme longo.
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As Leicas, com excecao de um primeiro modelo, sempre permitiram o
intercambio de objetivas, mas era preciso usar um visor externo auxiliar
para fazer o enquadramento.

A fabrica chegou a produzir um visor auxiliar multiplo que servia para
objetivas de varias distancias focais, bastando girar um anel com diversas

lentes.
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Em 1954 a fabrica Leitz introduz sua nova linha “M” completamente
redesenhada, desde a montagem das objetivas no corpo que passou a ser
feita por baioneta, abandonando a rosca padrao M39X1. O transporte do
filme passou a ser feito por uma alavanca. O carregamento do filme
continuou sendo feito na parte inferior da camara, mas, na face traseira,
um painel basculante tornou mais facil o ajuste da posicao do filme. O
contador de fotogramas passou a zerar automaticamente ao carregar um
novo filme. O visor passou a ser do tipo Albada, como o da imagem
abaixo com marcas de enquadramento para as objetivas de distancias
focais proximas as da objetiva normal, que se alteravam
automaticamente com a troca das objetivas. Com isso, restou a exigéncia
de visores externos adicionais, apenas para as objetivas de distancias
focais bastante mais curtas ou mais longas do que a lente normal de 50
mm. O telémetro foi aperfeicoado e a janela de focalizacao foi

incorporada ao visor principal.

A B

Como se tratava de uma evolucao da Leica III, recebeu a denominacao de
M-3. Depois surgiram modelos mais simples, como a M-2 em que o
contador de fotogramas nao zerava automaticamente e a M-1 que nao
tinha visor, sendo wusada para fotografias obtidas em mesas de
reproducao especiais ou acoplada a microscopios. A operacao de
rebobinagem continuou a ser feita usando um botao recartilhado apenas

com didmetro um pouco maior do que na linha anterior e que s6 foi
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substituido por uma alavanca retratil no modelo M-4, produzido uns 15
anos depois. A incorporacao de um fotOmetro s6 viria a ocorrer no

modelo M-5 em 1971 e o controle automatico de exposicao ficou para a
M-6 de 1984.

A alavanca de transporte na Leica M, junto com a integracao do
telémetro ao visor, fez com que a operacao se tornasse mais confortavel
do que com os modelos anteriores, mas, muito mais importante, com isso
era possivel disparar o obturador e rearmar a camara para a foto

seguinte, sem tirar o olho do visor.

O visor deixa de ser um simples dispositivo de enquadramento e passa a
ser uma interface do fotégrafo com a cena e também com o controle do

processo em Si.

As camaras Leitz sempre foram referéncias em termos de qualidade 6tica

e mecanica. Foram adotadas com entusiasmo por muitos profissionais,
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mas devido ao seu preco elevado, nunca foram equipamentos de largo

consumao.

A difusao do formato 35 mm vai ocorrer a partir do surgimento de
equipamentos produzidos por outros fabricantes, principalmente no
Japao, a partir do fim da 22. Guerra Mundial e do aperfeicoamento de
uma classe de camaras, com visor reflex, a partir do lancamento da Asahi
Pentax em 1957 com um conjunto de caracteristicas que viriam a formar
um padrdo nessa classe equipamentos. Essas camaras japonesas,
colocadas no mercado com precos bem mais acessiveis do que os
produtos alemaes foram responsaveis pela popularizacao do formato na

segunda metade do século XX.
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Foto de uma camara Asahi Pentax,

em modelo eletronico, da década de 1990.
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Na década de 1960, surge a primeira camara reflex produzida pela Leitz,
com a marca Leicaflex. A parte traseira do corpo dessa camara é
levemente curva, para facilitar a acomodacao do rosto na ocular do visor.
A alavanca de transporte, a comando de ajuste do tempo de exposicao e o
botao de disparo sao concéntricos, permitindo facil operacao com os
dedos da méao direita. O obturador permite exposicoes de até 1/2000 de
segundo. Na sua primeira versao, o fotometro tinha uma janela de leitura
na parte dianteira do prisma do visor. Pouco depois uma nova versao
denominada SL faz a medicao da luz através do proprio sistema de visor,
com a célula foto sensivel, um foto resistor de sulfeto de cadmio,

colocada no fundo da camara, dentro da caixa reflex do visor.

Um pouco mais tarde, na década de 1970, surgem os primeiros modelos
em que o controle do obturador deixa de ser feito por mecanismos de
relojoaria.

As molas que acionam as cortinas sao ainda armadas junto com o
transporte do filme, pela alavanca de transporte. Mas a liberacao do

movimento é controlada por um circuito eletronico de precisao que
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aciona um solenoide. Essa série foi denominada Leica R e o primeiro
modelo lancado foi o R3. Trés anos depois surge versao que permitia a
montagem de um motor para automatizar as operacoes de transporte e

carregamento do obturador, denominada R3 Mot.

O visor mostra, além da imagem, as informacoes relevantes referentes ao
controle do equipamento permitindo que o operador trabalhe sem

precisar afastar o camara do olho.
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Essa linha foi sendo aperfeicoada com o lancamento de novos modelos
até o modelo R9 que se encontra em linha atualmente. Esse modelo
oferece, basicamente a mesma funcionalidade da R3, isto é controle
automatico exposicao automatica e pode ser motorizada. A focalizacao
permanece manual. A parte traseira do corpo pode ser substituida por um
conjunto eletrOnico para captacao digital. O corpo dessa camara,
equipado com o motor e uma objetiva zoom de uso geral, custa hoje algo
ao redor 5.000 dolares; o modulo digital, outros 6.000, o que a coloca na
categoria dos objetos de luxo, principalmente quando se leva em conta
que uma camara digital de outra marca, mas usando também objetiva
Leitz, e equipada com sensor eletronico que produz imagens com a

mesma resolucao de 10 megapixel, é vendida por menos de 600 dolares.

Essa variacao extrema de preco € indicativa de um fendmeno que se
verificou desde o surgimento dos processadores digitais. O
desenvolvimento de circuitos dedicados exige investimentos pesados o
que faz com que produtos com tecnologia avancada tenham preco

elevado quando sao lancados. Tal aspecto se agrava devido ao ritmo
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acelerado no ciclo de desenvolvimento de novos produtos que obriga a
procurar rapida amortizacdo dos investimentos. Por outro lado,
amortizado o custo e entrando em um novo ciclo de desenvolvimento, a
tecnologia anterior nao é descartada, mas fica disponivel para difusao em
produtos com custos mais baixos. Visando reduzir mais ainda os custos,
esses produtos sao projetados prevendo ja um ciclo de vida mais curto o
que faz sentido quando se considera a velocidade com que as mudancas
de patamar tecnologico vém ocorrendo. Isso conduz a equipamentos que,
de forma semelhante aos computadores, oferecem recursos sofisticados,
mas sao semi-descartaveis, porque acabam sendo substituidos mesmo

antes de se tornarem obsoletos.

A partir de meados da década de 1980, com a crescente automatizacao
dos processos de manufatura, comecam a se popularizar camaras em que
além do ajuste da exposicao, a focalizacao é também automatica e ainda
o transporte do filme é motorizado. O fotégrafo apenas olhava pelo visor
e apertava o botao, de forma semelhante ao que se fazia nas primeiras
camaras Kodak. S6 que agora o equipamento estava pronto para outra
foto, uma mera fracao de segundo apods o fechamento do oturador, antes

mesmo que o fotografo tivesse tempo de afastar o olho do visor.

Como sempre, os primeiros modelos eram bastante caros para os
recursos que ofereciam, mas logo ocorria a difusao e em pouco tempo,
com o surgimento de novos modelos mais sofisticado, os precos caiam.
No geral, com o passar do tempo, ia aumentando a qualidade do
equipamento que se podia comprar por determinado valor, seguindo uma
tendéncia que se instala junto com a expansao dos equipamentos de
informatica. Em pouco tempo, muitas dessas camaras, voltadas para o
mercado amador, comecam também a oferecer objetivas de tipo zoom,
com distancia focal variavel, algumas com qualidade mais do que

suficiente para permitir a realizacao de trabalhos bastante sofisticados
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como, por exemplo, as fotomontagens de David Hockney, de que

voltaremos ainda a tratar.

RIVA AF35

No momento atual o formato 35 mm perdeu a posicao predominante que
ocupou durante meio século. Encontra-se ainda em uso, mas tudo leva a
crer que isso va diminuindo gradualmente até chegar a um nivel

praticamente residual.
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As camaras de uso amador fortemente automatizadas tém, como
dissemos, vida util relativamente curta e estao sendo substituidas

gradativamente por modelos digitais cada vez menores.

NG MW+ FRCES TRE | = Ei @ para ki de

Na imagem acima um dos ultimos modelos de camara basica 35 mm,
junto com um rolo de filme, fornecido pela Kodak ao distribuidor da
camara, com preco subsidiado, para venda casada. O conjunto se vendia

em 2004 pelo mesmo preco que se pagaria para comprar apenas o filme.

No caso das camaras destinadas ao uso profissional, com sistemas
modulares, a transicao muitas vezes se da a partir do uso de um modelo
digital que ofereca compatibilidade com o anterior, de forma a permitir o
uso de objetivas e de acessorios ja existentes. Na contramao da
tendéncia geral de miniaturizacao esses equipamentos tém apresentado
solucoes bastante pesadas e volumosas em parte para atender uma
demanda de fotégrafos que preferem continuar usando o visor Otico
reflex, com espelho basculante, mesmo em uma camara eletrOnica em
que nao ha um filme que precisa ser protegido da luz. Com efeito, nas

camaras digitais, a acdo do disparador é apenas um comando para que 0s
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valores correntes no dispositivo de captacao sejam processados e

armazenados na memoria.

Formatos sub-miniatura.

Desde os primordios da fotografia sempre houve equipamentos que
produziam imagens minusculas e que eram camuflados dentro de
relogios ou outros objetos. Mas eram produtos feitos de modo
praticamente artesanal, produzidos em pequena escala. Eram ainda

produtos dispendiosos que nunca tiveram grande popularidade.

A industria de filmes sempre teve interesse em reduzir o formato dos
fotogramas. A fabricacao se da em unidades de area enquanto que a
venda para o fotografo ocorre em unidades de fotogramas. Assim, quanto
mais fotogramas, se puder fazer por metro quadrado de filme, mais
interessante se torna, em principio, o negoécio. A tendéncia geral e
conhecida é que, ao usar formatos menores sejam feitas mais fotos. O
que significa mais cOpias, usando maior quantidade de papel fotografico,

produzido também pela mesma industria.

Utilizando o mesmo filme de 35 mm de largura, um dos formatos
menores reduzia pela metade a area de cada fotograma que ficava assim
com tamanho semelhante ao do fotograma cinematografico. Esse formato
ficou conhecido como meio-quadro. A cadmara que melhor representou
esse formato foi a Olympus Pen. Foi fabricada durante cerca de duas
décadas, entre meados das décadas de 1960 e de 1980, oferecendo certa
variedade de modelos. Em sua fase final chegou a ter uma versao com
visor reflex e objetivas intercambiaveis, mas no geral eram maquinas de
uso bastante simples com exposicao ajustada automaticamente e apenas

alguns icones na escala de focalizacao: uma montanha para o infinito, um
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grupo de pessoas para 3 metros e uma pessoa em meio corpo, para 1

metro.

Com o formato meio quadro, produziam o dobro de fotogramas,
chegando a 72 imagens por filme. Ao lado da economia no custo do filme
surgiam, contudo alguns problemas: o filme muito longo demorava muito
para acabar e ser enviado ao laboratorio. Muitas vezes quando ele era
revelado as imagens ja haviam comecado a se deteriorar. E por vezes os
clientes se assustavam com o custo da grande quantidade de copias. Os
laboratorios nao gostavam também de trabalhar com negativos pequenos
que exigem maior escala de ampliacdo na copiagem, evidenciando

eventuais marcas e sujeiras.

Mesmo assim, o uso dessas camaras Sse mostrava interessante em
determinadas situacoes. Na década de 1970, os materiais coloridos, tanto
os filmes quanto as cdpias, tinham ainda custo bastante elevado. O custo
dos filmes reversiveis, bem como sua revelacao, sempre foi maior do que
o dos filmes negativos. O material reversivel oferecia, contudo a
vantagem de dispensar a producao de copias e, quando usado nas

camaras de meio quadro, permitia obter uma grande quantidade de slides
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coloridos com custo bem mais acessivel do que igual quantidade de
copias. Para compensar o tamanho menor das imagens, bastava colocar

o projetor um pouco mais afastado da tela.

A industria fotografica sabe que, como em qualquer ramo de atividade,
pode até ser facil conquistar um cliente, mas manté-lo exige certo
cuidado. Os fabricantes de camaras podem até se preocupar menos com
isso pois trabalham com um produto duravel, mas para as empresas que
produzem filmes e papéis, o ideal é que as pessoas estejam
continuamente fazendo e revelando fotos para que possam manter um
fluxo estavel de producao e consumo de materiais. Pesquisas junto aos
fotografos procuram descobrir quais as dificuldades que eles encontram
ao usar os produtos e servicos oferecidos e que podem provocar situacoes
de fracasso que desestimulem as pessoas a tirar fotos. Os resultados
servem para indicar diretrizes no desenvolvimento de novos produtos.
Alguns dos problemas mais comuns apontados eram a dificuldade no
carregamento dos filmes nas camaras, as fotos tremidas ou fora de foco e
imagens perdidas por terem sido feitas em situacoes com iluminacao
insuficiente. Vamos tratar aqui apenas da questao do carregamento do
filme e voltaremos as outras mais adiante. A industria eletrénica ja
conhecia problema semelhante com o carregamento dos carretéis de fitas
magnéticas nos gravadores o que levou ao desenvolvimento dos

cartuchos e cassetes.
No caso dos filmes houve algumas tentativas de procurar solucgoes

semelhantes, que levaram ao desenvolvimento pela Kodak dos padroes

Instamatic, padrao 126 e posteriormente Pocket Instamatic, padrao 110.
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Os cartuchos eram de plastico contendo a tira de filme e um protetor
traseiro de papel opaco, como nos filmes em rolos. O transporte se fazia
enrolando o filme em um carretel que era acionado pela mao direita do
fotografo. No filme havia apenas uma perfuracao marcando a posicao de
cada fotograma. Essa perfuracdo, ao passar por uma alavanca de
controle, determinava o bloqueio do mecanismo de transporte quando o

fotograma estivesse na posicao correta.
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Os cartuchos 126 produziam negativos quadrados com cerca de 26 mm
de lado sobre um filme com 35 mm de largura e o Pocket fotogramas de
13 x 17 mm sobre filme de 16 mm de largura. Nos dois padroes havia

cartuchos de 12 e de 20 exposicoes.

Tira de negativos em formato 126

Tira de negativos em formato 110

Se os cartuchos 126 e 110 guardavam semelhanca com a solucao dos
cassetes de audio, a Kodak viria ainda a desenvolver um padrao que
lembra os dispositivos de impressao das maquinas de escrever
conhecidos como “margaridas”, e mesmo os disquetes usados em
computadores. O padrao “Disk” usava uma lamina de filme com os

fotogramas situados em disposicao radial, como se vé na imagem abaixo.
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O sistema foi pensado tendo em vista a automacao dos processos de
revelacao e copiagem nos laboratoérios de foto acabamento e cada disco
tinha 15 fotogramas de 8 x 11 mm. O sistema nao chegou a se

popularizar, tendo vida bastante curta.

A tabela abaixo mostra a area util dos fotogramas nos formatos sub-

miniatura e sua relacao com a area do fotograma do padrao 35 mm.

Formato Area util - mm? % do Formato 35 mm
35 mm 864 100
35 mm Meio quadro 432 50
126 676 78
110 221 26
Disk 88 10

O tamanho cada vez menor dos negativos fazia com que a maioria dos
fotografos considerasse as imagens pouco satisfatorias, devido a
granulacao e a falta geral de nitidez que provavelmente se devia em parte
a baixa qualidade das objetivas usadas na maioria absoluta dos modelos
mais populares.

Mas, havia ainda outro problema: a elevada escala de ampliacao exigida
mesmo para fazer copias de dimensdoes modestas evidenciava em
demasia riscos ou sujeiras existentes nos filmes, exigindo condicoes de
limpeza e cuidados na manipulacdo que a maior parte dos laboratorios
encontrava dificuldade para atingir. Mesmo contando com a fidelidade
de certo numero de aficionados, os formatos pequenos foram sendo
abandonados. J4 em meados da década de 1990, na ultima tentativa de
criar um novo padrao analégico, o sistema APS usava um formato de 17
x 30 mm com 510 mm?2 de area util. Esse sistema usava trilhas
magnéticas para gravar informacoes digitais nas margens dos filmes, mas
acabou logo sendo atropelado pela rapida expansao dos sistemas digitais

de fotografia.
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A transicao para a fotografia digital.

A chegada da fotografia digital € um processo complexo que ocorre em

muitas frentes diferentes e com velocidades variaveis.

Logo de inicio, um detalhe curioso € que o dispositivo basico para a
fotografia digital, que é a matriz fotossensivel conhecida pela sigla CCD
(Charge Coupled Device) ou Dispositivo de Carga Acoplada, é em
principio um componente analdgico. Nele a energia luminosa se
transforma em cargas elétricas que sao depois processadas para se obter
um sinal elétrico que representa a imagem. O componente ja existe ha
muito tempo e vem sendo empregado nos sistemas analdgicos de
televisao. E mesmo em circuitos fechados de televisao usados hoje para

monitoramento de ambientes.

Os primeiros dispositivos tinham pouca resolucao e preco muito elevado.
Com o passar do tempo, simultaneamente os precos vao diminuindo e a
resolucao melhorando. Esse processo vai acontecendo de forma continua,
lenta inicialmente e vai se acelerando com o passar do tempo. Nesse
processo, as diversas aplicacoes vao se aproximando e incorporando a
tecnologia na medida em que a equacao de custo e qualidade se torna

viavel.

Ha basicamente duas classes de CCDs: os lineares em que a digitalizacao
se faz por varredura unidirecional da imagem e os de matriz
bidimensional que, usando uma superficie sensivel para captar a imagem,
constituem os sucedaneos eletronicos dos filmes fotografico. Os CCDs

empregados nas aplicacoes analdgicas estao nesta categoria.

Nas aplicacoes fotograficas pictoricas, a digitalizacao chega inicialmente

em etapa posterior a captacao, explorando filmes ou cOpias sobre papel
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com o uso de dispositivos de varredura (scanners) para importar as
imagens em aplicacées informatizadas. E importante observar que os
recursos de edicao da fotografia digital comecaram a ser usados no
tratamento de imagens que tendo sido registradas sob forma analogica,

sO posteriormente eram digitalizadas.

Uma vez digitalizadas estava aberto todo um leque de recursos, mas para
obter copias fisicas dessas imagens era preciso recorrer a dispositivos
que utilizavam técnicas graficas de impressao usando equipamentos que
em sua quase totalidade nao permitiam a impressao de tons continuos,
exigindo o uso de reticulas para gerar os tons intermediarios. A excecao
era 0 processo por sublimacido de corantes de uso limitado devido ao

custo elevado.

Surgem scanners que podem ser acoplados em camaras de chapas para
permitir a captacao digital diretamente. Sao dispositivos muito caros e
que, devido ao tempo de varredura, nao permitem a captacao de imagens
de objetos em movimento, de forma muito semelhante, diga-se de

passagem, ao que ocorreu nos primordios da fotografia analogica.

A medida que se aperfeicoam os CCDs bidimensionais, surgem camaras
que permitem registrar diretamente as imagens como matrizes
bidimensionais na forma de arquivos binarios. E importante lembrar que
essa matriz continua sendo bidimensional mesmo quando a informacao
armazenada se refere a varios canais de cores, pois ela representa apenas

um plano, como no caso do filme ou da copia analégica.
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A partir do surgimento dessas camaras e um pouco depois quando 0s
precos comecam a cair tornando-as mais acessiveis se inicia o fulminante
processo de difusao que esta em curso. Neste exato momento, pode-se
dizer que praticamente todos os modelos disponiveis na praca, com a
possivel excecao de alguns poucos de preco muito baixo ja apresentam
resolucao mais do que suficiente para oferecer resultados superiores aos
das maquinas analdgicas que ocupavam posicao semelhante no mercado
ha cerca de 5 ou 6 anos atras, e é perceptivel o surgimento de uma
tendéncia no sentido de incorporar recursos avancgados, como

estabilizadores de imagem, mesmo a modelos relativamente econOmicos.
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Os sistemas de visor constituem importante elemento das camaras
digitais e tém importancia fundamental no modo como sao operadas. Os
dispositivos baseados na tecnologia de cristal liquido (LCD) tém hoje
emprego praticamente universal. Diferente dos visores Oticos
tradicionais, nos quais a imagem se forma com a propria luz da cena, os
visores eletronicos sao ativos, isto €, a energia luminosa da imagem vem
da bateria que alimenta a camara, enquanto a luz da cena fornece apenas
a informacao necessaria para formar a imagem. Assim, é tecnicamente
possivel o visor exibir uma imagem até mais luminosa do que a propria

cena.

As primeiras camaras digitais nao usavam esse tipo de visor que tinha na
época custo bastante elevado. Hoje, pelo contrario ha modelos que nao
usam mais visores Oticos de tipo classico, mas tem até dois visores
eletronicos, um de pequenas dimensoes, para ser usado proximo ao olho
e outro maior para visualizacao a certa distancia. Esta caracteristica é
responsavel por uma das mudancas mais radicais no uso das camaras
digitais, pois representa a ruptura com o conceito tradicional que
estabelecia certa identidade entre a posicao da objetiva e o olho do

fotografo.
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Os primeiros visores LCD eram bastante pequenos, principalmente em
comparacao com o tamanho das camaras que eram bem maiores do que
as atuais. E curioso observar que o aumento no tamanho dos visores
ocorre junto com uma tendéncia de miniaturizacao das camaras que
acaba sendo limitada pelas dimensdes dos mesmos. Ha camaras que,
mesmo sendo menores do que um maco de cigarros, possuem visores que
exibem imagens de 4,5 X 6 cm, equivalente aos das camaras de formato

médio que usam filmes tipo 120.

Em algumas modelos o visor € mével permitindo ao fotégrafo controlar o
enquadramento a partir de qualquer posicdo ao redor da camara. E um
requinte que, mesmo oferecendo inegavel conforto na operacao,
representa aumento significativo de custo e introduz um elemento de

fragilidade mecéanica no equipamento.
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Como nao poderia deixar de ser, todos eles permitem exibir, em
sobreposicao a imagem propriamente dita, informacoes para controle do
equipamento como dados de focalizacao e exposicao, zoom, situacao de

carga do flash e das baterias, espaco disponivel na memoria etc.
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O preco das memorias nao volateis utilizadas no armazenamento vem
também caindo de forma continua junto com o aumento de sua

capacidade e com isso a autonomia de operacao dos equipamentos.

Nos laboratoérios de foto acabamento as copias se fazem expondo papéis
fotograficos em impressoras digitais e se chega a situacao paradoxal em
que a copia final de uma foto pode ser hoje a unica fase do processo em
que se usa uma superficie sensivel baseada no sistema fotoquimico de

haletos de prata.

Chegamos aqui ao quadro atual dos dispositivos técnicos empregados na
pratica do processo fotografico. Nao se pode dizer que a tarefa esteja
terminada, pois esse € um processo continuo. Mas, neste momento em
particular, visualizamos um quadro em que ocorrem simultaneamente
uma expansao muito rapida dos sistemas de fotografia digital e o

abandono praticamente total de todos os sistemas anteriores.
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CAPITULO 3

Tempo
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Tempo

O tempo € assunto inevitavel quando se pensa no processo fotografico.
Ele ja esta na equacao basica E = I x T que quantifica a energia luminosa
que produz o registro fotografico (E) como produto da intensidade da luz

(I) pelo tempo de exposicao.

Em termos operacionais esses parametros sao controlados por dois
dispositivos distintos, o diafragma que permite ajustar a intensidade da
luz e o obturador que controla o intervalo de tempo durante o qual a luz
age sobre a superficie sensivel.

O obturador é uma valvula de luz que ajusta nao apenas a duracao do
intervalo de tempo, mas também a localizacao desse intervalo dentro da

escala cronoldgica.

No periodo de surgimento da fotografia o tempo era visto essencialmente
como um problema por ser um fator limitante no registro das imagens. O
primeiro registro fotografico feito por Niépce em 1826 levou oito horas
para ser feito. Ao longo do século XIX esse tempo foi sendo reduzido e

em 1900 era possivel registrar imagens em apenas fracoes de segundo.

Quando esse tempo atinge um valor suficientemente pequeno para
escapar aos limites da percepcao, ele praticamente desaparece e surge a
idéia de que a fotografia é um registro “instantaneo”. Essa idéia é
bastante simplista, mas pelo menos serve para deixar claro que estamos
falando do tempo em seu conceito fisico. Basta uma rapida consulta a
qualquer dicionario para se encontrar algo ao redor de quinze acepcoes
para a palavra. “Instante” e “momento” nao ficam muito atras com cerca
de cinco acepcoes cada. Vamos por enquanto continuar usando o

conceito fisico de tempo.
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Na equacao que citamos acima a variavel tempo se refere a duracao do
intervalo durante o qual a superficie sensivel fica exposta a energia
luminosa, submetida, portanto a sua acao. A acao da luz produz uma
alteracao de estado no material sensivel, ou em termos fisicos, realiza um
trabalho. Mas, concluido esse trabalho, a foto nao esta pronta. Para que
isso aconteca, muitas outras operacoes serao ainda necessarias. Em
outras palavras, ha ainda muito trabalho pela frente. E pensando bem,
nao sO pela frente. Antes do momento em que a luz tivesse a
oportunidade de modificar a estrutura da chapa sensivel, muita coisa teve
que acontecer como preparacao, até se chegar a possibilidade de fazer o

registro.

Mesmo nada mais sabendo ainda sobre essas etapas, fica evidente que
além, e aquém, do tempo de exposicao, outros tempos se relacionam com
ele e que conjuntamente estabelecem um tempo maior que se associa ao
processo como um todo, de fazer a fotografia. Mesmo assim, sendo
apenas uma parte bem pequena do processo, nao sO 0 momento da
exposicao parece ser importante o bastante para ser considerado o mais
importante, como de forma aparentemente paradoxal, essa importancia

aumenta quando ele diminui e tende a desaparecer.

Por essa logica o aumento do tempo diminui sua importancia. Uma
possivel explicacao para isso se encontra na idéia de que a duracao, como

oposicao ao instante representa uma limitacao a ser superada.

No ensaio “O tempo e a originalidade da fotografia moderna” Mauricio
Lissovsky, declara ja no inicio que, em seu trabalho, a idéia de tempo se
refere ao “instantaneo”, que é usado como referéncia para definir a
fotografia “moderna”, em oposicao aos registros feitos em tempos nos
quais a baixa sensibilidade das peliculas exigia tempos longos de

exposicao, estabelecendo que
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“somente na década de 1870, com a
utilizacao de substancias mais sensiveis e,
conseqlientemente, obturadores mais
rapidos, a fotografia torna-se realmente

instantanea.” (LISSOVSKY, 2003:142s)

Partindo da idéia de que,
“no inicio da fotografia, o tempo se fazia
presente apenas como um ingrediente

problematico do registro”, (id.)

a evolucao para o instantaneo, estabelece a hipotese de que

“a origem da fotografia - ao menos da
fotografia moderna, se admitimos esta
concessao historicista - foi sua relacao com
o tempo. Foi o modo como, aceitando o
tempo como o invisivel da imagem
fotografica, permitiu que ele a atravessasse

de multiplas maneiras.” (id)

Retornando ao ensaio, Lissovsky coloca a questao da existéncia, ou nao,
do “instante” e analisa o conceito de tempo de Bérgson mostrando que,

na concepcao do filésofo
“o instante nao é uma fotografia, mas um
fotograma - o fotograma de uma pelicula

cinematogrdfica.” (LISSOVSKY, 2003:1425s)

e que, para Deleuze, retomando as teses de Bergson, o instante também é

um fotograma.
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A identidade entre o instante e o fotograma mostra claramente a origem
“cinematografica” do conceito, mas veremos que ela é importante no

ambiente das proprias imagens “estaticas”.

Voltando ao ensaio de Lissovsky, ele prossegue mostrando a construcao
de um “bergsonismo descontinuo” que se estabelece nos ensaios da
década de 1930, “A Intuicdo do instante” e “Dialética da Duracao”,

escritos por Gaston Bachelard e diz que:

“Enquanto a duracao bergsoniana seria
correlata da acao, o instante representaria o
ato. Deste ato dependeria toda
originalidade, como da pancada que faz
vibrar o couro, no som de um instrumento
de percussdo: uma forca infinitamente
grande que se desenvolve em um tempo
infinitamente curto”. (LISSOVSKY,
2003:142s)

Surge aqui claramente uma idéia de COMPRESSAO ou CONDENSACAO

com a qual iremos trabalhar oportunamente.

Lissovsky mostra simpatia com o esforco de Bachelard, mas ressalva

aspectos que o incomodam, em particular a

“assimilacao do instante primordial a um
ato de “decisao”, como se este nao pudesse
ser precedido pela intensa agonia da
indecisdo. Afinal, que melhor exemplo de
experiéncia da duracao do que a indecisao?
Dura-se na indecisao; na indecisao o tempo

pesa.” (LISSOVSKY, 2003:142s)
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Considerando insatisfatorias, para pensar o instantaneo fotografico, tanto

as idéias de Bachelard quanto as de Deleuze, Lissovsky diz que sua

“intuicao do instante” é a de que é possivel
concilia-lo com a experiéncia da duracao”.
pensando o instante imanentemente e nao
com uma exterioridade que se abate sobre o

continuo.” (LISSOVSKY, 2003:142)

Par Lissovsky, a condensacao do tempo se associa a idéia da ESPERA e

ele estabelece essa afirmando dizendo que:
“a origem da fotografia, ... é este refluir do
tempo - refluir que sempre esteve presente
em toda imagem “fixa”. Por meio da espera,
o fotoégrafo procura imprimir na imagem o
tempo que se ausenta. Ela é a duracao
propria do ato fotografico e o modo como
os fotografos facultam ao instante o seu
advento. Na duracao da espera, o tempo
devém instante.” (LISSOVSKY, 2003:142s)

O autor diz entao que é preciso demonstrar que existe um instante,
comecando pela recusa em aceitar que nao exista o “instante” a partir da
premissa de que a exposicao fotografica, por mais curta que seja, tem
uma duracao fisica finita e estabelecendo a “discernibilidade”, baseada
em limiares relativos de percepcao temporal, para definir a idéia de
instantaneo, de forma essencialmente semelhante aos modelos usados
para estabelecer os chamados “circulos de confusao” nos calculos de
nitidez espacial das tabelas de profundidade de campo. A forma usada na
construcao estabelece uma ligacao entre o conceito fisico de tempo e seu

aspecto perceptivo. O instante €é entdo todo o tempo fisico
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suficientemente curto para parecer que nao existe, pelo menos do ponto

de vista perceptivo.

Isso nos leva para o dominio da percepcao. E no caso da fotografia,
especificamente para a percepcao visual. Como o tempo é percebido na
fotografia? A percepcao do tempo se da pela exibicao estatica de coisas
que estariam em movimento, ou seja, como um congelamento do tempo.
Nesse sentido, o instantaneo precisa do movimento. A fotografia de uma
natureza morta nao € instantanea independente do tempo de exposicao
que tenha sido usado para registra-la. O instante € uma conjugacao do
movimento com um tempo que o imobiliza e se atesta pelo
“aprisionamento” da forma estatica dos objetos moveis. A juncao dessas
duas grandezas pode permitir certa analogia com um modelo fisico de
energia, onde esta pode ocorrer apenas em uma forma como também se
transformar de uma para outra forma. Nessa analogia, o instante
representa uma mudanca da energia cinética do tempo em movimento

para a energia potencial do tempo aprisionado.

Voltando ao ensaio de Lyssovsky, ele diz que

“entre o surgimento da tecnologia do
instantneo e o nascimento da fotografia
moderna - cuja condicao técnica de
possibilidade é exatamente o instantaneo -
passam-se praticamente quarenta anos. Tal
intervalo pode ter sido necessdrio para que
esta tecnologia finalmente se naturalizasse.
Para que o “problema do tempo” caisse no
esquecimento e a miragem do movimento
perdesse seu encanto.” (LISSOVSKY,
2003:142s)
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E mesmo admitindo que

“A intensidade com que fotografos como
Muybridge e Jules- Marey dedicaram-se as
suas cronofotografias (que, de fato,
deveriam chamar-se ‘dromofotografias’),
constituindo seqiiéncias de movimentos
humanos e animais - e a curiosidade que
despertavam estas imagens - marcam a
época.“ (LISSOVSKY, 2003:142s),

Situa, com propriedade, esses trabalhos em um periodo pré-moderno.

A fotografia cima, de Ernst Hass foi produzida na década de 1960 e se

por um lado remete as imagens de Muybridge e de Marey, por outro é de

natureza inequivocamente diversa. Pode estar mais proxima das imagens

de Lartigue, mas nao se ocupa essencialmente de anamorfose. Usando a
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analogia que estabelecemos acima, nela encontramos, simultaneamente a
energia cinética e a potencial, sendo uma imagem exatamente da sua
transformacao. Mesmo nao atendendo a exigéncia de desaparecimento
do tempo, ela se relaciona com um instante, um pouco longo talvez para

o critério de Lyssovsky, mas moderno mesmo assim.

Seja como for, estamos tratando sempre apenas de um tempo fisico que
se relaciona também com apenas uma Unica imagem. E a esse instante,
curto ou longo, nao importa, que Roland Barthes se refere ao dizer que o
fulcro da imagem fotografica é o “isso foi”. O instante é portanto o

“quando” que se associa ao “isso foi”.

Mesmo sendo apenas um ponto notavel tem uma existéncia propria tao
marcante que ao estabelecer um corte definido na linha do tempo, cria
nao apenas duas regioes contiguas, um “antes” e um “depois”, mas ainda
uma propria que mesmo sendo pequena, tendendo a zero muitas vezes,
tem importancia crucial que deriva exatamente de suas dimensoes

minimas.

Para compreendé-lo sera preciso, contudo ir além desse instante e
procurar analisar a fotografia ndo apenas na sua forma final acabada,
que mostra evidentemente o tempo do “isto foi”, Sera preciso olhar
também aquilo que aconteceu até se chegar ao “quando” do isso foi, de
forma a poder chegar até “o que” e “como” isso foi. Sera precis pensar a

fotografia ndo como resultado mas como processo.

Lyssovsky inicia ja esse questionamento, mas aplica sobre a linha do
tempo uma lente de aumento bastante forte. Consegue assim obter
profundidade na visao e compreensao dos momentos que antecedem ao
disparo do dobturador, a espera. Mas sera preciso afastamento um pouco
maior para buscar a compreensao do processo, inclusive para deslocar o

tempo de registro da foto mais para o centro do espaco. Com efeito,
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Lyssovsky, ao considerar que essa acao tudo resolve, aceita que nada
mais de importante acontece depois dela e assim faz com que ela seja,

mais do que um ponto de ruptura, um efetivo ponto final.
Além do maior afastamento do objeto, sera preciso incluir na analise

outras camadas para incluir concepcoes de tempo que vao além do

conceito fisico com que trabalhamos até agora.
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CAPITULO 4

Origens
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Philippe Dubois, em “O ato fotografico” de 1990, historiando as analises

do processo fotografico, diz que, para André Bazin,

“A caracteristica fundamental da imagem,
fotografica deve ser procurada “nao no
resultado, mas na génese”. Se quisermos
compreender o que constitui a originalidade
da imagem fotogrdfica, devemos
obrigatoriamente ver o processo bem mais
do que o produto e isso num sentido
extensivo: devemos nos encarregar nao
apenas no nivel mais elementar, das
modalidades técnicas de constituicdo da
imagem (a impressao luminosa), mas
igualmente, por uma extensdo progressiva,
do conjunto dos dados que definem, em
todos os niveis, a relacdo desta com sua
situacao referencial, tanto no momento da
producao (relacao com o referente e com o
sujeito-operador: o gesto do olhar sobre o
objeto: momento da “tomada”), quanto no
da recepcao(relacago com o sujeito-
espectador: o gesto do olhar sobre o signo:
momento da “retomada”: da surpresa ou do

equivoco).” (BAZIN, in DUBOIS, 1990:85)
Bazin ressalta aqui a importancia da relacao da imagem com seu

referente, contextualizada no processo como um todo. Dubois sintetiza

afirmando que
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“..com a fotografia nao nos é mais possivel
pensar a imagem fora do ato que a faz ser.”
(DUBOIS, 1990:15)

E prossegue em sua analise ressaltando que

“Existe uma espécie de consenso de
principio que pretende que o verdadeiro
documento fotogrdfico “presta contas do
mundo com fidelidade”. Foi-lhe atribuida
uma credibilidade, um peso de real bem
singular. E essa virtude irredutivel de
testemunho baseia-se principalmente na
consciéncia que se tem do processo
mecanico de producado da imagem
fotografica, em seu modo especifico de
constituicao e existéncia: o que se chamou
de automatismo de sua génese técnica.”
(DUBOIS, 1990:25)

Para Dubois, é possivel agrupar em trés épocas o estudo das diversas
tendéncias surgidas, ao longo da historia da fotografia, na analise desse
principio de realidade estabelecido entre a imagem fotografica e seu

referente:

1- a fotografia como espelho do real (o discurso da mimese);

2- a fotografia como transformacao do real (o discurso do cédigo e da
desconstrucao);

3- a fotografia como traco de um real (o discurso do indice e da

referéncia).
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Na primeira delas, atribui-se a semelhanca existente entre a foto e o
referente, o efeito de realidade. Na segunda, superando a idéia da
fotografia como um espelho, o principio de realidade foi classificado
como mero efeito e substituido pela idéia de um instrumento de
transposicao, socialmente codificado como a lingua, com potencial até de
transformacao do real. Finalmente na terceira, ultrapassando a idéia de
“efeito de realidade”, busca-se, com base em conceitos estabelecidos por
Ch. S. Peirce, mais especificamente as noc¢oes de indice (contrapondo-se

as de simbolo e icone) uma logica fundamental da imagem fotografica.

Dubois observa que a fotografia provocou vivas reacoes desde seu
surgimento e discutindo as questOes da fase inicial, a do discurso da

mimese, diz que

“Embora comportasse declaracées muitas
vezes contraditorias e até polémicas, o
conjunto de todas essas discussoes, de toda
essa metalinguagem nem por isso deixava
de compartilhar uma concepcao geral
bastante comum: quer se seja contra, quer a
favor, a fotografia nelas é considerada
como a imitacao mais perfeita da realidade.
E, de acordo com os discursos da época,
essa capacidade mimética procede de sua
propria  natureza  técnica, de seu
procedimento mecdanico, que permite fazer
aparecer uma imagem de maneira
“automadatica”, “objetiva”, quase “natural”
(segundo tao-somente as leis da otica e da
quimica), sem que a mao do artista
intervenha diretamente. Nisso, essa imagem

se opo6e a obra de arte, produto do trabalho,
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do génio e do talento manual do artista.’
(DUBOIS, 1990:27)

E interessante observar que tanto para os criticos quanto para os
entusiastas, indo além da concordancia sobre a “imitacao perfeita da
realidade”, ha coincidéncia também na clivagem funcional, arte de um

lado e técnica do outro.

As avaliagoes todas dessa primeira época, situada por Dubois, colocam a
fotografia como uma sucessora automatizada das técnicas tradicionais,
mas mesmo reconhecendo a maior perfeicado da imitacao, ao insistir na
superioridade da arte, ignoram o aspecto mais importante da
funcionalidade do meio: a credibilidade. A esse respeito, Dubois cita

Baudelaire, que afirmava:

“E portanto necessdrio que ela (a fotografia)
volte ao seu verdadeiro dever, que é o de
servir ciéncias e artes, mas de maneira bem
humilde, como a tipografia e a estenografia,
que nao criaram nem substituiram a
literatura. (...) Mas se lhe for permitido
invadir o dominio do impalpavel e do
imaginario, tudo o que s6 é vdlido porque o
homem lhe acrescenta a alma, que desgraca
para nos.” (BAUDELAIRE, in DUBOIS,
1990:29)

William Crawford, em sua obra “The Keepers of Light” toca nessa
questao quando coloca na origem de seu trabalho sobre fotografia, os
conceitos de William M. Ivins na obra “Gravuras e comunicacao visual”

de 1954. Segundo ele, Ivins mostrava que,
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“historicamente, a gravura ndao era
praticada como uma forma de arte completa
em si mesma, como viria a ser praticada
hoje, em suas técnicas tradicionais, mas
como uma forma de distribuir informacao
visual.”(IVINS, in CRAWFORD, 1979:1)

Crawford mostra que para Ivins, mesmo sendo sua abordagem
estritamente funcionalista, essa posicao nada tinha de humilde, mas era

na verdade sua maior forca, ao afirmar que

“nao se pode esperara compreender a
significacdo da fotografia a menos que se
compreenda a natureza do problema que ela
resolveu. Esse problema era o da
comunicacao visual acurada, um problema
com que muitas geracbes se defrontaram,

sem muito sucesso.“ (CRAWFORD, 1979:5)

E prossegue, afirmando que

“a maior conquista da fotografia foi tornar
possivel a comunicacao através de
“declaracoes pictoricas exatamente
repetiveis”, sem as distorcoes da sintaxe

linear.” (id)
Ivins achava que a fotografia nao tinha sintaxe e nisso se aproximava,

por exemplo, da opiniao de Roland Barthes para quem, conforme cita

Dubois,
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“para passar do real a sua fotografia, nao é
absolutamente necessario recortar esse real
em unidades e constituir essas unidades em
signos substancialmente diferentes do objeto
que dao para ler. Entre esse objeto e sua
imagem, nao é em absoluto necessdrio
dispor de uma etapa, ou seja, um codigo.
Decerto a imagem nao é o real, mas(...) é
precisamente essa perfeicao analégica que,
diante do senso comum, define a fotografia.
Assim, aparece a condicao particular da
imagem fotografica: é uma mensagem sem
cédigo.” (BARTHES, in DUBOIS, 1990:36)

Crawford admite que essa posicao de Ivins, ja em 1979, seria de dificil

aceitacao, mas reconhece nela a importancia de ter percebido que,

“Através das quebras feitas pela fotografia
torna-se possivel ver os lugares mais
distantes, muito além do campo fisico da
visdo e até ver momentos passados
congelados no tempo, tudo isso sem as
distorcoes da sintaxe linear. Nosso poder
fotogrdfico sobre espaco e tempo nos faz
fundamentalmente diferentes, no ambito da
consciéncia, dos nossos ancestrais pré-
fotogrdficos, cujo horizonte visual era
limitado e cujos momentos passados
ficavam para sempre perdidos do olhar. A
fotografia irrompeu através do limite em que

se achavam confinadas até entao, as
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experiéncias visuais criveis.” (CRAWFORD,
1979:5)

Prosseguindo, Crawford vai tratar de estabelecer as bases de sua sintaxe

fotografica, através de uma analogia dizendo que :

“Quando usamos palavras para descrever
um objeto, as possibilidades sao infinitas;
nao ha restricoes quanto ao numero de
declaracées que podemos fazer. A propésito
de um edificio, podemos dizer “E um edificio
grande” ou, de forma mais erudita, “E uma
estrutura  neoclassica de  dimensoes
consideraveis”. Na aparéncia, as duas
afirmativas sao diferentes, mas por tras
disso, ambas seguem as mesmas regras
sintdticas. Por isso, as afirmacbes sao
infinitas apenas no mesmo sentido estrito
em que consideramos o0s pontos que estao
em um segmento de linha que vai de A até
B. Pode haver um infinito ntimero de pontos,
mas a linha, ela mesma, é finita. Quando
fotografamos um objeto, nossas
possibilidades sdo infinitas. Podemos passar
a vida inteira fotografando o edificio sob
diferentes angulos e sob diferentes condicoes
de luz e as imagens serao tao diferentes
quanto as declaracoes que falamos.”

(CRAWFORD, 1979:6)
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Prossegue, questionando que

“.. dito isto, ha alguma analogia util que
possamos descobrir entre falar sobre o
edificio e fotografa-lo?

Ha regras “sintaticas” de estrutura para o
modo como transformamos objetos em
fotografias, regras que forcam as infinitas
possibilidades a cair ao longo de uma linha
finita, da mesma forma como ha regras para
o modo como transformamos conceitos em

declaracoes?” (id)

Alertando que a forma como se responde a essa questao tende a
determinar 0 modo como se estuda a historia da fotografia, Crawford

conclui, definindo que

“ha sim uma estrutura sintdtica para a
“linguagem” da fotografia e de que ela vem
nao do fotégrafo, mas das relacoes
quimicas, Oticas e mecanicas que tornam

possivel a fotografia.” (id)

E prossegue argumentando que

“... o fotégrafo pode fazer apenas aquilo que
a tecnologia disponivel naquele momento
lhe permite fazer. Todos os tipos de
convencoes artisticas e aspiracdes pessoais
podem influenciar um fotoégrafo, mas apenas
até onde a tecnologia permite. No fim de

tudo, a fotografia é uma constante batalha
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entre a visao e a tecnologia. O génio é
constantemente frustrado e revigorado pela

maquina.” (id)

Para exemplificar, mostra a foto abaixo, feita em Paris na década de
1850, comentando que o

“ resultado das longas exposicoes
necessarias com a sintaxe dos
daguerredtipos e antigos processos de
placas umidas é que o mundo urbano chega
até noés virtualmente despovoados. Vemos
muito pouco da atividade normal das ruas.
As pessoas que efetivamente vemos ou
pararam para posar ou permaneceram
estdticas por acaso. Com freqiiéncia vemos
apenas os fantasmas semitransparentes de
pessoas que se moviam rapido demais para
serem registradas completamente, mas nao
o suficiente para desaparecer totalmente. O
mesmo ocorria com o0s veiculos em

movimento.” (CRAWFORD, 1979:11-12)
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Crawford,W. 1979:11

Estabelecendo termo de comparacao, Crawford mostra esta outra
imagem abaixo, feita cerca de 10 anos depois, e acrescenta que

“.. as primeiras fotografias “instantaneas”
de ruas, feitas esporadicamente a partir de
1850, mas feitas em quantidade apenas
depois de 1859, foram recebidas com
contentamento e até alivio. Elas
representaram um salto quéantico nos
potenciais sintdticos da fotografia porque
elas comecaram a mostrar como a cidade
parecia “em uso”, aspecto em que as
fotografias anteriores a 1859 quase sempre
falhavam.” (id)
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Willian England in Crawford,W. 1979:12

A idéia de falha esta presente no comentario de Crawford, mostrando que
a questao do tempo, enquanto limite, havia sido superada. Mas, diferente
de Lissovsky, a superacao nao implica uma separacao, mas apenas uma
expansao dos limites. Ou seja, 0 que antes era um limite impeditivo,
passa agora a ser recurso opcional de sintaxe, sendo apenas recolocado e

nao excluido.

Assim, ele apenas constata e admite sem juizos de valor que

“Antes das exposicoes “instantaneas” (ao
redor de um décimo de segundo, conforme
registros da época), (..) fotografos
frequentemente registravam cenas de rua

produzidas completamente em estudio, com
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as pessoas posando na frente de painéis
pintados (...e) se alguém quisesse fotografar
a acdao das ruas era preciso fazer as pessoas
posarem  ficando em  posicoes que
simulavam o movimento, como Charles

Negre fez em 1851,

Crawford,W. 1979:12

A imagem abaixo usada para ilustrar como a sintaxe é um fardo a ser
carregado para poder usar os recursos que ela oferece demonstra que
para Crawford., parafraseando Ortega Y Gasset, o fotografo é ele mesmo

e sua sintaxe.
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FIG. 4
A wet-plate photographer carrying his syntax on
his back.

Crawford,W. 1979:7

A abordagem de Crawford, inspirada como é no modelo de lvins, traz
consigo forte carga funcionalista. Isso poderia ser um elemento limitante
nao fosse o fato de situar-se ela no nivel mais basico do processo, e sendo
assim permanecer, sem perder sua validade, como substrato, sobre o
qual, outras camadas, menos fisicas e mais abstratas, podem se

estabelecer. Isso se evidencia quando ele ressalva que

“Até agora, pouco se falou sobre a
contribuicao do fotégrafo, parecendo até
que a fotografia era inteiramente um
exercicio técnico. Essa énfase nao é
ponderada, mas o risco foi assumido para
mostrar que sempre que um fotégrafo

encontra uma solucao para um problema
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estético ele teve que resolver um problema
técnico subjacente. Uma solucao sustenta e
influencia a outra. Claro que o fotégrafo é
infinitamente mais interessante do que a
maquina fotogrdfica, bem como as coisas
que ele captura usando essa maquina. Mas,
a menos que se entenda o modo como a
maquina o limita nunca se vai saber
realmente o quanto o fotégrafo é
interessante, pois nao serao percebidos os
compromissos que ele teve que assumir para
conseguir fazer sua visao chegar até o
papel.” (CRAWFORD, 1979:11-12)

Antes, porém de chegar a discussao da pratica do processo, vamos
estabelecer mais algumas consideracoes conceituais que servirdo como

ferramenta nesse trabalho.

Dubois considera que as analises que se mostram atualmente mais sérias
e minuciosas,

sao as empreendidas pelos tedricos que se inspiram nas elaboracoes
semioticas de Ch. S. Peirce e de forma mais especifica em sua nocao de

indice, que relacionou ja em 1895 a fotografia.

“As fotografias, e em particular as
fotografias  instantaneas, sao  muito
instrutivas porque sabemos que, sob certos
aspectos, elas se parecem exatamente com
0s objetos que representam. Porém, essa
semelhanca deve-se na realidade ao fato de
que essas fotografias foram produzidas em

tais circunstancias que eram fisicamente
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forcadas a corresponder detalhe por detalhe
a natureza. Desse ponto de vista, portanto
pertencem a nossa segunda classe de
signos: 0s signos por conexao fisica

(indice)”. (PEIRCE in DUBOIS, 1990:49)

Dubois considera que estao ja aqui lancadas

“... as primeiras balizas de uma abordagem
teérica do realismo fotogrdfico que
ultrapassa o obstaculo epistemolégico que é
a questao da mimese. Vé-se que, para
fundamentar sua definicao, ele leva em
considerac@o nao o produto iconico
concluido, mas o processo de producao do
mesmo, anunciando dessa maneira Bazin e

sua “génese automatica”.” (id.)

Mas, diferente de Bazin, Pierce ira centrar sua atencao nas implicacoes
semilticas relacionadas com o conceito de indice do que nas
decorréncias estéticas como as questoes da objetividade ou da

naturalidade.

Comecando pela natureza técnica do processo, o principio fundamental
do registro luminoso, como traco ou depoésito, se coloca na categoria dos
signos em que estdo também a fumaca (indicio de fogo) ou a cicatriz
(marca de um ferimento), agrupados pelo fato comum de sofrerem
efetivamente acao de seu objeto. Mais adiante, Dubois detalha que o
fundamento da categoria dos signos é a conexao fisica entre o indice e o

referente, explicitada por Pierce na seguinte forma:

116



“Chamo de indice o signo que significa seu
objeto somente em virtude do fato de que
esta realmente em conexdo com ele” (3.361).
“Defino um indice como sendo um signo
determinado por seu objeto dinamico em
virtude da relacao real que ele mantém com
o ultimo” (8.335).

“Um indice é um signo que remete ao objeto
que denota porque é realmente afetado por
esse objeto” (2.248).

“Os indices sao signos cuja relacao com
seus objetos consiste numa correspondéncia
de fato” (1.558). (PEIRCE in DUBOIS,
1990:62)

Os indices diferem de forma radical dos icones e dos simbolos. Os icones
sao definidos a partir de uma relacao de semelhanca, enquanto que o

simbolos, por uma convencao geral. Peirce define entao:

“Um icone é um signo que remete ao objeto
que ele denota simplesmente em virtude das
caracteristicas que ele possui, quer esse
objeto exista realmente ou nao” (2.247).
(PEIRCE in DUBOIS, 1990:63)

e

“Um simbolo é um signo que remete ao
objeto que ele denota em virtude de uma lei,
normalmente uma associacao de idéias
gerais, que determina a interpretacao do
simbolo por referéncia a esse objeto. E
portanto ele proprio um tipo geral ou uma
lei.“(2.249). (PEIRCE in DUBOIS, 1990:64)
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Os icones sao entao signos que se ligam aos objetos denotados a partir de
“virtudes” que estes possuam, nao havendo necessidade de existéncia
real desses objetos. Peirce define trés tipos de icone: a imagem, quando a
caracteristica similar é a “qualidade”; o diagrama, se a caracteristica se
da por uma analogia de relacoes ou de estrutura; e a metafora, se a
caracteristica se estabelece por um terceiro termo que serve como
mediador. Fica evidente que para Peirce essa categoria dos icones nao se
limita as representacoOes figurativas como desenhos, imagens, pinturas
etc. incluindo, pelo contrario todos os signos construidos a partir de uma
simples semelhanca de principio com o que designam, nao apenas visual,

mas de qualquer ordem que seja.

Dubois referindo-se a situacao indicial destaca que essa

“.. definicao minima da foto, em primeiro
lugar como simples impressao luminosa,
nao implica a priori nem que se passe por
um aparelho de fotografia, nem que a
imagem obtida se pareca com o objeto da

qual é o traco.” (DUBOIS, 1990:50)

Esta idéia de que a nado é obrigatoria a semelhanca entre o referente e a
imagem traz em si muitas implicacoes, pois a imagem fotografica se ela,
como um todo constitui um indice, os diversos partes da cena também
sao indices. Assim, abre-se espaco para a coexisténcia de indices ligados
a diversos referentes. Isso pode nao ter sido considerado importante na
época por Dubois, mas tem conseqiéncias no campo do tratamento

digital das imagens.
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Por outro lado, ele explica a auséncia da necessidade da camara dizendo

que
“A mimese e a codificacdo perceptual da
camara escura nao sao seu principio. Claro
que podem intervir, mas de certa forma
secundariamente. Nesse sentido, foi possivel
considerar, por exemplo, que aquilo que em
foto se chama desde Moholy-Nagy, o
“fotograma” constitui de certa maneira uma
ilustracao histoérica dessa definicado minima:
o fotograma é uma imagem fotoquimica
obtida sem camara, por simples depésito de
objetos opacos ou translucidos diretamente
no papel sensivel que se expée a luz e depois
se revela normalmente.” (DUBOIS,
1990:50)

E importante destacar que ocorre aqui um equivoco. O processo
fotografico é na realidade um processo fotoquimico, onde a parte quimica
opera a partir da energia eletromagnética das ondas de luz.
Considerando o conceito fisico de trabalho como acao que determina
alguma mudanca sobre a matéria, o dispositivo essencial nao é quimico,
mas sim fotoelétrico. Esta distincao se faz necessaria, pois sem ela todos
0os sistemas eletronicos de imagem nao podem ser considerados
fotograficos, mesmo atendendo as demais caracteristicas; por outro lado,
as emulsoOes fotograficas podem responder quimicamente a estimulos de
natureza nao luminosa como no caso das marcas que aparecem sobre 0s
filmes em locais em que ocorreu alguma dobra ou amassamento,

denominadas apropriadamente de “exposicao mecéanica”.

Dubois situa esse indice dentro do contexto do processo fotografico como

um todo, afirmando que
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€«

. 0 principio do traco, por mais essencial
que seja, marca apenas um momento no
conjunto do processo fotogrdfico. De fato, na
jusante e na montante desse momento da
inscricao “natural” do mundo sobre a
superficie sensivel, existem, de ambos os
lados, gestos completamente “culturais”,
codificados, que dependem inteiramente de
escolhas e de decisbes humanas. Antes:
escolha do assunto, do tipo de aparelho, da
pelicula, do tempo de exposicao, do angulo
de visao etc. Tudo o que prepara e culmina
na decisao derradeira do disparo. Depois:
todas as escolhas repetem-se quando da
revelacao e da copiagem, em seguida a foto
entra nos circuitos de difusGo, sempre
codificados e culturais: imprensa, arte,
moda, pornografia, ciéncia, justica,

familia...”(DUBOIS, 1990:50)

Ele estabelece um limite bem definido onde pode existir a situacao de

uma “mensagem sem cO0digo” e que se identifica com o0 momento em que

a luz registra a imagem sobre o filme. E impde que, apenas dentro desses

«

o homem nao intervém e ndao pode
intervir sob pena de mudar o carater
fundamental da fotografia.” (DUBOIS,
1990:51)

E ressalta a existéncia de “um momento de esquecimento dos codigos”

como que uma falha, que o transforma em indice quase puro, lembrando

contudo que mesmo durante esse momento

120



Dubois insiste ainda que

»

. apenas uma fracao de segundo e (que)
de imediato sera tomado e retomado pelos
codigos que ndo mais o abandonarao, (...)
esse instante de “pura indicialidade”, porque
é construtivo, nao deixara de ter

conseqtiéncias teoricas.” (id.)

“... em virtude desse mesmo principio,a foto
também ¢é levada a funcionar como
testemunho: atesta a existéncia (mas nao o
sentido) de uma realidade da conexao fisica
entre a imagem e o referente que ela denota:
é tudo o que faz dela uma impressao. A
conseqtiéncia de tal estado de fato é que a
imagem indicial remete sempre apenas a
um unico referente determinado: o mesmo
que a causou, do qual ela resulta fisica e
quimicamente. Dai a singularidade extrema
dessa relacao. Ao mesmo tempo, pelo fato
de ser uma foto dinamicamente vinculada a
um objeto tnico e apenas a ele, essa foto
adquire um poder de designacdo muito
caracterizado.” (DUBOIS, 1990:51)

Considerando a imagem fotografica como indice, isso exige a presenca

de um objeto real em determinado lugar e momento do tempo. Apenas

essa exigéncia, considerada fisicamente, basta para determinar uma

relacao unica entre imagem e seu referente. Ou nas palavras de Dubois,
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“O traco (fotografico) s6 pode ser em seu
fundo, singular, tdo singular quanto seu
proprio referente. Como significacao, por
contato, nao significa em principio um
conceito; antes de qualquer outra coisa,
designa um conceito ou um ser particular no
que ele tem de absolutamente individual.”
(DUBOIS, 1990:72)

Como consequéncia inevitavel desse principio de singularidade, deriva
inevitavelmente um principio de atestacdo. Dubois, prosseguindo na

l6gica desse raciocinio, argumenta que

“Se de fato a imagem fotogrdfica é a
impressao fisica de um referente unico, isso
quer dizer, por outro lado, que, no momento
em que nos encontramos diante de uma
fotografia, esta s6 pode remeter a existéncia
do objeto do qual procede. E a prépria
evidéncia: por sua génese, a fotografia
testemunha necessariamente. Atesta
ontologicamente a existéncia do que mostra.
Ai esta uma caracteristica assinalada mil
vezes: a foto certifica, ratifica, autentica.
Mas nem por isso, esse fato implica que ela
significa.” (DUBOIS, 1990:73)

Como consequéncia dessas caracteristicas, evidencia-se, na fotografia
uma dimensao pragmatica pela qual, imagens dessa categoria nao tém
por si mesmas, praticamente qualquer significado. O que determina o

sentido é uma relacao com o objeto e com a situagcao em que foram feitas.
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Dubois define entao que

“.. a légica do indice, (...) utiliza plenamente
a distingcao entre sentido e existéncia: a foto
indice afirma aos nossos olhos a existéncia
do que ela representa (o “isso foi” de
Barthes), mas nada nos diz sobre o sentido
dessa representacao. O referente é colocado
pela foto como uma realidade empirica
(cuja) significacao continua enigmatica
para ndés, a nao ser que sejamos
participantes da situacdo de enunciacao de
onde a imagem provém.” (DUBOIS,
1990:51)

A auséncia de significado pode levar, contudo a uma interpretacao
falaciosa de auséncia de estrutura que Dubois evidencia citando Hubert

Damish, que ja em 1963 refletia que:

“A longa familiaridade com a imagem assim
obtida e o aspecto bem obijetivo e, por assim
dizer automdtico, em todo o caso
estritamente mecanico, do processo de
registro explica que a representacao
fotogrdfica em geral pareca caminhar por
conta propria e que nao se preste atencao
em seu carater arbitrario, altamente
elaborado (...).

Esquece-se de que as imagens, da quais o0s
primeiros fotégrafos pretenderam apoderar-
se, e a propria imagem latente que
souberam revelar e desenvolver, essas

imagens nada tém de um dado natural: pois
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os principios que presidem a construcao de
um aparelho fotogrdfico estao vinculados a
uma nocao de convencional do espaco e da
objetividade que foi elaborada antes da
invencao fotogrdafica e a qual os fotografos,
em sua imensa maioria, SO fizeram se

adequar.” (DAMISH in DUBOIS, 1990:39)

Na mesma linha, Bourdieu reafirma que

“Se a fotografia é considerada um registro
perfeitamente realista e objetivo do mundo
visivel, é porque lhe foram designados
(desde a origem) usos sociais considerados
“realistas” e “objetivos”. E, se ela se propos
de imediato com as aparéncias de uma
“linguagem sem coédigo nem sintaxe”, em
suma de uma “linguagem natural”, é antes
de mais nada porque a selecdo que ela
opera no mundo visivel é completamente
conforme, em sua légica, a representacao do
mundo que se imp6s na Europa desde o
Quattrocento.” (BOURDIEU in DUBOIS,
1990:40)

Fica evidente que a forca do indice ligada a sua relacao especial com o
objeto real, nao se da na ordem do sentido, mas apenas na ordem da
existéncia. O indice vai até o “isso foi” de Barthes, mas jamais avanca até

o “isso quer dizer”. Como diz Dubois:
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“A forca referencial nao se confunde com
qualquer poder de verdade.” (DUBOIS,
1990:85)

Cumpre ainda delimitar claramente a natureza e os limites do indice,
como apenas um simples momento, mesmo que crucial, no processo

fotografico como um todo. Dubois aqui adverte que

“Jamais se devera esquecer na andlise, sob
pena de ser enganado por essa epifania
absolutizante da referéncia, que a jusante e
a montante desse momento da inscricao
“natural” do mundo na superficie sensivel (o
momento da transferéncia automdatica da
aparéncia), que, de ambos os lados, ha
gestos e processos totalmente “culturais”
que dependem por inteiro de escolhas e
decisbes humanas, tanto individuais quanto

sociais.” (DUBOIS, 1990:85)

Completando o estudo sobre as limitacoes da nocao de indice, é preciso
evidenciar a necessidade da distancia. O principio da proximidade, da
conexao fisica, entre signo e referente cria o risco de acabar
estabelecendo uma identificacao entre ambos, fazendo com que nao fosse

mais possivel dissocia-los. A esse respeito Dubois lembra que

“convém libertar bem o signo fotogrdfico
desse fantasma de uma fusao como real. Na
fotografia, se existe necessidade
(ontolégica) de uma continuidade
referencial, nem por isso deixa de existir

(também ontologicamente) necessidade de
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um recuo, de uma separacao, de um corte.”
(DUBOIS, 1990:87)

Essa divisao ocorre nao apenas no espaco, mas igualmente na dimensao
do tempo.A dualidade Aqui x Ali, se desdobra em Agora x Entdo. A
imagem nao mostra uma realidade exterior, mas principalmente anterior.
Dubois afirma que
“Qualquer foto s6 no mostra por principio o
passado, seja este mais proximo ou distante.
E essa distancia temporal, que torna a
fotografia uma representacdo sempre
atrasada, adiada, em que qualquer
simultaneidade entre o objeto e sua imagem
nao é possivel.” (DUBOIS, 1990:89)

Dubois contudo, de forma precavida ressalva que

“(esta sera uma das grandes diferencas das
midias eletrénicas: video e circuito fechado
de televisao autorizam o direto, o feed-back
imediato, o autocontrole escépico naquele
momento), essa  distancia  temporal
corresponde ao processo técnico da
revelacao, que é necessariamente inscrito na
duraca@o, com suas fases sucessivas
obrigatoérias, indo da imagem latente a
imagem revelada e depois a imagem fixada.
Mesmo no caso da Polaroid, em que o tempo
de revelacao foi  consideravelmente
acelerado, essa decalagem temporal
subsiste, ainda que reduzida a poucos

segundos. Como diz John Berger, “entre o
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momento recolhido na pelicula e o momento
presente do olhar que se leva a fotografia,
sempre existe um abismo” (DUBOIS,
1990:89)

E mesmo estando ja em 1990, considera hipoteticamente, que

“falando em termos temporais estritos, no
proprio instante em que ¢é tirada a
fotografia, o objeto desaparece. (...) E mais
tarde, quando a imagem revelada
finalmente aparece para vocé, o referente ja
ha muito nao existe mais nada além de uma
lembranca. O aparecimento (da imagem:
sua “revelacao”) nunca podera portanto
satisfazer de fato sua espera. Pois como
entdo saber se o que vocé estd vendo no
papel fotossensivel é exatamente a mesma
coisa que vocé viu? Além disso, o que vocé
tinha visto exatamente? E sempre tarde
demais. E a foto que vai se tornar sua
lembranca, substituir auséncia.” (DUBOIS,
1990:90)

O fato é que quinze anos depois, essa situacao que era considerada
apenas como reducao do hiato a um minimo impossivel, acaba se
tornando realidade corrente, e se mostra valida. Mesmo ao usar camaras
digitais em que imagem é exibida imediatamente, permitindo o outrora
confronto instantaneo entre imagem e referente, ndo foi nessa relacao
que houve de fato mudanca. A explicacao para esse aparente paradoxo

esta em que o verdadeiro distanciamento temporal nao tinha sua origem
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na constricao fisica da demora em ver o resultado da foto, mas no tempo

necessario para o trabalho psiquico de introjecao.

Procuramos até aqui organizar um conjunto de informacodes e conceitos
para estabelecer uma camada conceitual logico semidtica sobre a
plataforma sintatica de que tratamos no inicio. Vimos na conclusao desta
parte que os principios indiciais, mesmo oferecendo robusta base
conceitual, deixam muitas questdoes em aberto no nivel da significacao.

Vamos em seguida nos ocupar disso.

Serge Tisseron é o autor de um livro chamado “O mistério da Camara
Clara”, publicado em 1996 no qual se propoe a discutir as implicacoes
psiquicas da pratica da fotografia enquanto processo cultural. Ele comeca
seu trabalho manifestando estranheza diante da pouca atencao que a
camara fotografica mereceu em grandes trabalhos que estabelecem
referéncia critica como os Walter Benjamin e Roland Barthes que
contudo, chega a colocar como titulo de sua obra mais conhecida o nome

de um instrumento 6tico.

Edmond Couchot estudando a mecanizacdo dos processos de
representacao considera a camara como um aparelho que se acoplava
sobre a mao e o olho do fotégrafo prolongando o corpo em direcao ao

mundo exterior.

Para Tisseron, contudo, a camara é

“... muito mais do que uma simples protese
do olhar ou um brinquedo socializado.
Como veremos, é o mais eficaz instrumento
de familiarizacao e apropriacado do mundo
que o homem ja colocou a seu servico, ja

que mantém uma continuidade imediata
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com sua vida psiquica.” (TISSERON,
1996:9)

O autor se propoe a demonstrar que a fotografia desde o momento de sua
captacao é uma forma de “pensar”, e que o enfoque da obra nao sera a
fotografia como imagem, mas sim como pratica. Para ele, a fotografia
transcende a camara escura do dos artistas do Renascimento adaptada no
século XIX para trabalhar com filmes, sendo antes um complexo sistema
formado pelo fotografo e seu equipamento, interligados pelo conjunto de
operacoes necessarias para a realizacao de uma fotografia. Esta
afirmacao parece semelhante ao conceito de sintaxe de Crawford, mas é
mais abrangente, pois engloba componentes de ordem psiquica que

estavam fora do escopo de Crawford.

O capitulo de introducao se intitula “100 bilhoes de disparos” deixando
claro que o autor nao pretende se restringir apenas ao uso profissional ou
estético do meio, mas sim como uma ferramenta de uso geral, onde os
consumidores de imagens sao, freqliientemente, seus proprios criadores.
(...) Com a fotografia, pela primeira vez na historia das imagens, desde a
invencao do desenho, cada um se converte em fabricante de suas
proprias imagens, e concorda ainda com a opiniao que Edward Weston

escreveu em seu diario:
“A fotografia é ou pode ser uma atividade
puramente  cerebral”. (WESTON in

TISSERON, 1996: 10)

Pode-se avaliar a complexidade dessa abordagem comparando a visao

que ele mostra ao se referir aos discursos da mimese dizendo:

“A ilusao de que o mundo é semelhante a

sua imagem fotografada, sustenta uma
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outra ilusao que consiste em acreditar que o
mundo é semelhante a imagem que temos
dele. Estas duas ilusées se encontram na
idéia de que a percepcao é uma espécie de
“fotografia” tirada pelo olho e “revelada” em
seguida no cérebro. A ilusGo se sustenta
através das palavras: existiria um enfoque
“objetivo” que seria materializado pela
“objetiva” da madquina fotogrdfica. Esta
construcao demonstra claramente o esforco
da consciéncia para se enganar, usando
para isso das ilusées que a fotografia
sustenta. Entre nossas percepcoes e as
imagens que fabricamos delas agem
inumeros filtros. Em geral, em nossa visao
existem apenas as coisas que a linguagem
nos permite nomear. Além disso, nossos
desejos e expectativas modificam
constantemente a percepcao do que temos
ao redor. Mas é muito mais simples
esquecer disso e acreditar que vemos o
mundo como ele realmente é. A fotografia
foi colocada, com toda naturalidade, a
servico dessa ilusao.” (TISSERON, 1996: 18)

O impulso para fotografar, de acordo com ele, se explica a partir de uma

orientacao psiquica voltada para o

“desejo de  conservar intactos o0s
componentes nao assimilados, para assim
tornar possivel sua assimilacdo posterior.

Este é o principal motivo porque o desejo de
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fotografar um lugar ou uma situacao é mais
intenso quando se tem a sensacao de que o
encontro com o local ou a situacao foi
demasiadamente rapido. Assim, as
sensacoes e emocoes vividas nao puderam
ser processadas de forma suficiente para
serem reconhecidas e nomeadas.”

(TISSERON, 1996: 18)

Ele aborda a mesma questao das fotos feitas por turistas, das quais

Baudelaire dizia:

“Que ela(s) enriqueca(m) rapidamente o
dlbum do viagjante e que devolva aos seus
olhos a precisao que falta a sua memoria.
(...) Mas se lhe(s) for permitido invadir o
dominio do impalpdavel e do imagindrio,
tudo o que s6 é vdlido porque o homem lhe

acrescenta a alma, que desgraca para nos.’
(BAUDELAIRE in DUBOIS, 1990:29),

Mas avalia que esse desejo de preservar componentes nao assimilados

seja a

«

. motivacao principal dos turistas que se
apressam em fotografar monumentos que se
supoe que tenham visto, antes que o 6nibus
da excursao prossiga. Acreditam que mais
tarde, gracas a suas fotografias, poderao
recuperar as percepcoes sentidas
fugazmente e dedicar o tempo necessario
para assimild-las.” (TISSERON, 1996: 26)
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Nesse sentido, ele vé a fotografia como

“uma forma de participacdo empdtica no
mundo. O fotégrafo, mais do que registrar o
mundo, o acompanha. A fotografia é menos
um modo de “parar” o mundo - segundo a
formula classica de “morte simbdlica” — do
que um modo de tentar tocar a ferida do
tempo vivo. Isto ocorre porque a fotografia
implica em duas séries de operacoes
simultaneamente contraditorias e
complementares, de corte-captura por um
lado e de abertura - conexdo por outro.”

(TISSERON, 1996: 49)

Ele associa essas operacoes contraditorias a
“ dois conjuntos de ressondancias
imaginarias — correspondentes ao corte e a
conexdo — (que) se unem ao redor da luz
para fazer da fotografia o lugar privilegiado
de uma transfiguracao. A luz esta em
primeiro plano em toda fotografia. Muitas
vezes, o que desperta o desejo de fotografar
é o impacto emocional provocado por uma
determinada qualidade de luz. Para muitos
fotégrafos, a luz é o objetivo principal da
fotografia.” (TISSERON, 1996: 54)
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E reconhece que isso se opoe

[{3

ao que Roland Barthes tratou de
estabelecer como caracteristica absoluta da
fotografia. A fotografia nao evoca a
destruicaio do mundo e sua precdria
sobrevivéncia através da imagem, mas pelo
contrario, a sua transformacao incessante.”
(TISSERON, 1996: 72)

Para Tisseron, fotografar, portanto é

“assegurar-se de que o caminho que leva da
percepcdo a representacdo permanece
aberto; é materializar esse caminho (ou
processo). (...) Na verdade, fotografar é
percorrer constantemente o caminho que vai
desde a percepcao (estado psiquico saturado
pelos sentidos no qual se encontra o
fotégrafo no momento que faz a foto) até a
representacao (a imagem fotogrdfica que
subsiste como unica testemunha daquele

momento). (TISSERON, 1996: 74)

E continua a analise do processo de corte e reconexao explicando que

“Separar-se sem morrer é o dilema
inconsciente que deixa sua marca sobre
todo propésito de distanciamento. A
fotografia nao apenas nao “mata” o objeto
da representacao como principalmente nos

garante que, qualquer que seja a distancia
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que nos separe dos objetos escolhidos, o
caminho desde a percepcao até a
representacdo se mantém sempre aberto.
(...) Portanto, pode ser utilizado a qualquer
momento durante o trabalho de introjecao.
A fotografia nos garante assim, a
continuidade de nossa vida psiquica.”
(TISSERON, 1996: 77)

Tisseron comeca entdao a discutir a questao da reconexdo, mostrando
que, do ponto de vista psicanalitico, o discurso da semelhanca nao

consegue se sustentar pois

“Toda a fotografia, na qual acreditamos
captar uma imagem a nossa semelhanca,
mostra, na verdade, a imagem de um
estranho. Toda a “semelhanca” na fotografia
nao ¢€é assim mais do que uma
correspondéncia entre a imagem interior
que o observador tem de uma coisa e a
imagem dessa mesma coisa que a fotografia
lhe oferece.” (TISSERON, 1996: 81)

E prossegue, baseando sua analise no pensamento de Lacan, dizendo que

“No ambito da “imagem de si mesmo”, essa
busca de uma adequacao a imagem que
fazemos de ndés mesmos supbe uma
verdadeira alienacao: podemos
perfeitamente nos reconhecer em uma
imagem que nao nos é parecida, ou pelo

contrdrio, negarmos nos reconhecer em uma
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imagem que nos é parecida. Na verdade,
esta alienacao na imagem fotografica de si
mesmo tem, para cada pessoa, uma origem
historica: o descobrimento da primeira
imagem de si mesmo em um espelho. (...)
Visto que a fotografia nao pode nos mostrar
tal como acreditamos ser, s6 nos resta a
possibilidade de usar seus recursos para
tentarmos nos ver como gostariamos de
ser.” (TISSERON, 1996: 82)

A questao da memoria visual se liga, de forma complexa, a outras

experiéncias sensoriais nao visuais que podem assim

“voltar a mente de forma totalmente
separada das participagbes emocionais e
afetivas que ocorreram na situacdo inicial.
Da mesma forma, toda fotografia nos impoe
a representacao grdfica de um lugar ou de
um acontecimento, de forma totalmente
independente das participacoes afetivas e
motoras (importante: a coreografia na hora
da captacao) que se produziram realimente
em sua percepcdo. Por isso toda fotografia
de um lugar familiar pode nos parecer
estranha. Nao reconhecemos esse lugar tal
como o percebemos de costume, porque nao
encontramos as multiplas experiéncias que
ocorreram, na realidade, em nossa
percepcao. Quanto mais intensas sdo as
experiéncias ndo visuais vinculadas a um

objeto, pessoa ou paisagem, maior a
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Mesmo assim, continuando

nao visuais, Tisseron mostra

probabilidade de que nao os reconhecamos
em sua simples imagem. Porque jamais
encontraremos nela as  experiéncias
sensoriais privilegiadas que constituem o
fundamento de nossa relacao com eles.”
(TISSERON, 1996: 91)

na abordagem da questao das percepcoes

que

“A fotografia ndao permite apenas nos
encontrarmos com a lembranca visual de
um acontecimento, mas também com o que
sdo seus diversos componentes sensoriais.
(...) Todas essas sensacoes constituem o
conteudo sensorial indispensavel para a
reconstrucdo da imagem, emocionalmente
viva, de um acontecimento. Formam como
que um escaninho onde a imagem visual da
recordacdo encontra seu nicho adequado.
Se a fotografia pode suscitar desta maneira
certas lembrancas nao visuais de um
acontecimento, isto ocorre, é claro, por sua
proximidade com a lembranca visual.
(TISSERON, 1996: 124)

Levando em seguida a questao da conexao para além do imaginario

individual, considerando que os processos envolvidos quando as imagens

sao mostradas ou publicadas, o autor diz que:

“ver uma fotografia é se defrontar, muito

mais do que com a pintura, com o
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imaginario da imagem compartilhada.
Diferente da pintura que se mostra como
uma representacao subjetiva de seu criador,
a fotografia se exibe, de fato, com a ilusao
de uma representacao objetiva do mundo.
Por isso alimenta muito mais do que a
pintura, a ilusao de uma identidade de
percepcao entre seus diversos espectadores.
As vezes, essa experiéncia nhos parece
adquirida: ver uma imagem, ao mesmo
tempo que outra pessoa, é sempre imaginar
que essa pessoa a enxerga como nos
mesmos a vemos. E quando essa situacao
nao é percebida como algo que acontece de
forma espontanea, mesmo assim desejamos
que isso se  produza. Desejamos
especialmente compartilhar as imagens que
nos perturbam, mesmo que, por definicao,
sejam impossiveis de se comunicar, como
nossos sonhos. No6s os contamos com a
ilusdo de comunicar suas imagens a quem
esta a nosso redor, mesmo que elaborem, é
evidente, uma visao totalmente diferente da
que nos acreditamos estar lhes

comunicando.” (TISSERON, 1996: 113)
O processo de memoria é por natureza fragmentado e lembrando que
“Quase sempre recordamos imagens

isoladas de um acontecimento e s6 muito

raramente seu desenvolvimento continuo
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como em uma cena cinematogrdfica.”
(TISSERON, 1996: 124)

Tisseron aponta que a fotografia funciona entao como

“... ponto de referéncia para as qualidades
sensoriais relacionadas com o objeto
fotografado, mas nao percebidas no
momento da captacao. Pode,
particularmente, reunir diversas formas de
lembrancas relacionadas com o mesmo
objeto, ocorridas, porém, em momentos
diferentes. Esta capacidade a converte em
um poderoso auxiliar do trabalho de
introjecdo psiquica ao permitir a uniao de
fragmentos dispersos de experiéncias
emotivas e sensoriais que até entao nao
encontravam suporte satisfatério em uma

imagem visual interior (id.)

Para finalizar, Tisseron mostra em sua analise relacao semelhante a
estabelecida por Dubois ao abordar, usando conceitos de Peirce, a

questao do indice fotografico, dizendo que

“na fotografia, a certeza de que o referente
sem duvida existiu, impoe como
conseqtiéncia a certeza de ter existido tal
como eu o percebo subjetivamente na
imagem. O “isto foi” de que fala Barthes
constitui claramente uma verdade da
fotografia, considerada em sua forma geral.

Mas, constitui também, com certeza, um
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engano na relacao que cada pessoa
estabelece, em particular, com cada
fotografia. Este engano consiste em
acreditar que o “isto foi”, de que a fotografia
da testemunho, se confunde com o “isto foi
assim” que eu me sinto tentado a ver nela.”
(TISSERON, 1996: 131)

Tisseron encerra a obra afirmando que

A “camara escura” é a protese tecnolégica
que o ser humano soube adaptar de forma
mais eficaz a suas necessidades psiquicas de
assimilacao do mundo. (TISSERON, 1996:
156)

Concluimos aqui a montagem de uma estrutura tedrica composta por
abordagens interdependentes de natureza sintatica, semiotica e psiquica
que serao usadas como base para a analise da pratica que sera

empreendida a seguir.
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CAPITULO 5

Pratica
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A pratica do processo fotografico

Edmon Couchot, em “A tecnologia na arte: da fotografia a realidade
virtual”, se refere a Leon Battista Alberti, autor da obra “De Pictura”
(1435), citando o “intersector” dispositivo constituido por um véu de fios
muito finos montados sobre um quadro de madeira. Nao € dificil
perceber nisso a origem do vidro despolido, posteriormente utilizado nas

camaras fotograficas.

Couchot descreve entao o processo estabelecido por Alberti, para quem:

“..0 quadro é o resultado de uma série de
operacées bem hierarquizadas. A mais
elementar consiste em delimitar as
pequenas superficies componentes dos
objetos. Gracas ao intersector, o pintor
capta - “mede” — com precisdo os contornos
dos objetos, ele os desenha, ou como diz
Alberti, ele os circunscreve. Neste trabalho

de circunscricao, pelo qual comeca a
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pintura, a mao e o olho constituem com o
intersector uma maquina simples, mas
poderosa, que automatiza uma parte
importante do processo pictoérico.
Entretanto, as superficies devem ser
reunidas entre si para formar os membros,
0s quais formarao, por sua vez, 0S COrpos.
Alberti chama este trabalho de composicao.
Quanto ao encaixe final dos corpos, este é
regulado pelo que ele nomeia a histoéria, “

ultimo degrau de acabamento da obra do

pintor”. (COUCHOT, 2003:29)

Importa aqui destacar a idéia de que a producao de imagens é fruto de
uma sequéncia hierarquizada de operacdoes, e que essa hierarquia
determina relacoes de inter dependéncia entre as diversas etapas do

Processo.

Couchot prossegue em sua analise dizendo que

A histéria é para Alberti bem mais do que a
mensagem do quadro. E gracas a ela que o
agenciamento dos corpos figurados retém e
emociona o0s olhos e a alma dos
espectadores. “A historia, diz ele ainda, é a
funcao mais importante do pintor.” O
método perspectivista exige entao um duplo
trabalho do pintor. Por um lado o trabalho
mecanico (...) durante o qual o instaurador
da imagem faz corpo com um aparelho 6tico
e geométrico. (...) A segunda operacao exige

do mesmo sujeito que ele se diferencie dos
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Para Couchot,

Continuando, afirma que:

outros pintores na maneira de ser e de ver e
que afirme sua singularidade. Ela reclama

uma atitude rebelde a automacao. (id)

“A  fotografia marcou uma etapa
suplementar e decisiva na automacao da
representacao. Com ela, o conjunto do
trabalho executado pela dupla olho-mao na
perspectiva através do intersector é
totalmente desempenhado pelo aparelho
fotogrdfico. “E o modelo que faz seu préprio
retrato”, dizia Ken ou “E a luz que pinta, que
desenha” dizia Disdéri.” (COUCHOT,
2003:32)

“A placa fotogrdfica funciona oticamente
como o véu de Alberti, um véu que
inscreveria  automaticamente na  sua
superficie a imagem das coisas vistas da
realidade visivel e enquadrada.

O tempo reservado a composicao, (...), se
reduz desde entdo ao tempo mecanizado da
pose, encurtado ao instantaneo (as poses
muito longas deixam escapar os objetos em

movimento).” (id)

Essa é uma visao simplista na qual, como advertiu Crawford, o

equipamento é visto como elemento central. Mas, ja se afastou de
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abordagens em que se considera apenas a imagem pronta e nao a
totalidade de seu processo de producao. Com efeito, tanto para Dubois
como para Tisseron, a fotografia tem que ser vista como um processo
com muitas etapas em que decisOes tomadas ao longo de cada uma delas

tém influencia sobre o resultado final.

Na visao de Couchot nao existe, por exemplo, a questao da focalizacao,
que é uma etapa especifica do processo de registro das imagens. As
questoes de tempo e movimento sao consideradas apenas sob seu aspecto
técnico, como um problema a ser resolvido e nao como um recurso de
linguagem. Couchot, enfim se mostra tdo ocupado com a teoria do
processo que parece esquecer que as imagens sao feitas ao longo de
sequéncias de operacoes praticas, que sao dependentes das
caracteristicas dos equipamentos e da forma como o fotografo se

relaciona com eles.

E evidente que a hierarquia de operacées utilizada por um pintor ao fazer
um quadro usando o intersector ou a camara escura seria totalmente
diferente daquela usada por um fotégrafo ao trabalhar com uma camara
de formato grande, usando chapas de filmes. Mas o fato é que existiria
uma hierarquia relativamente rigida, ditada pelas caracteristicas do
equipamento. Qualquer pessoa que tenha operado equipamentos desse
tipo sabe que existe uma separacao muito clara e definida entre as
operacoes de enquadramento, composicao e focalizacdo e a etapa
posterior de registro da foto, apés a qual leva algum tempo para que o
equipamento esteja pronto para iniciar outro ciclo.

Isso leva a um modo de operacao em que grande parte das decisOes se
toma algum tempo antes do momento do registro. No momento de

acionar o disparador praticamente tudo ja esta decidido.

Mesmo sem contar com um Alberti para codificar o procedimento a ser

adotado, a experiéncia cotidiano acaba mostrando qual a seqiiéncia que
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funciona melhor ou ao menos aquela que seja mais l6gica em termos de

economia de tempo e/ou de materiais.

O tamanho da camar e o uso de filmes em chapas sao entao
determinantes de um modo de operacao, ou como diria Crwqford,

estabelecem um limite sintatico no registro de imagens nessas condicoes.

Mauricio Lissovsky, no ensaio “o tempo e a originalidade da fotografia
moderna” cita trabalhos como as imagens de corridas de automoveis
feitas por Jacques Henri Lartigue em 1912 para as assim chamadas
“anamorfoses” como fotos feitas para registrar o movimento, numa época
em que Os recursos técnicos ja teriam permitido um adequado
“congelamento”. Independente da questao do tempo, a imagem abaixo
mostra claramente como as caracteristicas técnicas dos equipamentos

determinam alteracOes profundas na formacao e registro das imagens.

Com efeito, as distorcoes indicadas pelas linhas vermelhas sao
decorrentes das caracteristicas do equipamento. Na camara usada por

Lartigue a exposicao se fazia por meio de um obturador de plano focal
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em que duas cortinas corriam sucessivamente, logo a frente da pelicula,
ao longo da dimensao vertical do fotograma. O tempo de exposicao é
determinado pelo intervalo entre a acdo da primeira e da segunda

cortina.

\ Movimento da camara

Deslocamento da
imagem entre
TieT2

e

Deslocamento da cortina do ebturador

Tempos de exposicao curtos fazem com que essa diferenca entre o
corrimento das duas cortinas seja bastante pequena. Na pratica a
exposicao se da através de uma fenda estreita que atravessa o fotograma.
Ou seja, nao ha um momento em que a area total do fotograma esteja
sendo exposta simultaneamente. Mesmo sendo o tempo de exposicao
curto, caracterizando o “instantaneo”, o instante da parte superior da

imagem ¢é diferente do instante da parte inferior.

Neste caso particular, a camara estava dentro de um carro em
movimento. Os elementos de imagem estaticos se mostram deslocados
para a esquerda enquanto que, um outro veiculo, em velocidade maior do

que aquele em que estava a camara, mostra inclinacao em sentido oposto.
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A imagem acima passou por um pequeno trabalho de edicao, procurando
compensar as distorgoes citadas e parece evidente que muito da forca da
imagem original, que se perdeu na imagem corrigida, se devia justamente

a elas.

A solucao de engenharia adotada no projeto do obturador dessa camara
teve influéncia na aparéncia da imagem produzida. Nao quer dizer que
todas as imagens feitas com esa camara saiam com essa distor¢cao que so
iSso sO aparece ao registrar cenas com objetos em movimento rapido. Na
maior parte dos casos o obturador cumpre sua funcao sem deixar
vestigios. Do ponto de vista da imagem, se poderia hoje dizer que na
grande maioria das cenas seu funcionamento é “transparente” e
ironicamente o termo se mostra apropriado pelo fato de que ele permite

que a luz passe através dele. Sempre de forma controlada, é claro.

A influéncia neste caso é de ordem mecanica, mas outras influéncias
fisicas podem surgir em decorréncia das solucoes empregadas no projeto
dos equipamentos. A famosa camara Rolleiflex com duas objetivas é um

desses casos.
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Essa camara tem dois visores e pode ser usada tanto no nivel do olho
como na altura da cintura, olhando por cima para fazer o
enquadramento. O projeto ergondémico foi pensado levando em conta o
uso predominante na posicao mostrada acima, usando o visor principal
que forma a imagem usando a objetiva superior. Nessa situacao, a
imagem exibida no visor aparece invertida lateralmente, como se pode

ver abaixo.
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A imagem do visor nao é usada apenas para fazer o enquadramento,
vendo o0 que vai sair na foto, mas também e principalmente para
estabelecer a composicao, avaliando “como” vai sair a foto. Essa inversao

da imagem pode ter influéncia nessa avaliacao.
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Foi o que correu, por exemplo, num ensaio realizado por um fotégrafo no
vale do Paraiba no inicio da década de 1990. Ele usava ha varios anos
camaras 35 mm de tipo reflex, com prisma. Para fazer o ensaio, contudo,
pensando obter imagens de melhor qualidade optou por um formato
maior. Depois de revelados os filmes mostraram resultados tecnicamente
perfeitos, mas em muitos casos, visualmente decepcionantes, ou pelo
menos bastante estranhos, diferentes da expectativa do autor. Estudando
atentamente o material surgiu a hipdtese da inversao no visor que foi
confirmada ao fazer algumas ampliacoes com o negativo invertido
lateralmente, como mostram as imagens acima e abaixo. Elas precisam
ficar separadas devido a inevitavel interferéncia muatua caso fossem vista

lado a lado.
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E interessante observar que a técnica de ampliar negativos invertidos
lateralmente sempre foi velha conhecida de fotografos retratistas como
solucao para atender clientes insatisfeitos com os resultados, pois as
novas coOpias mostravam a pessao cliente da forma como ela estava
acostumada a se ver no espelho. Tisseron ou Lacan provavelmnete nao

teriam imaginado solucao tao simples.

i
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O fotégrafo Otto Stupakoff publicou em um livro de fotografias a
imagem acima (Auto retrato com Ian, New York, 1966). E possivel que
este tenha sido mais um caso em que a inversao lateral da imagem no
visor da camara surpreendeu o autor. Seja como for, a publicacao da
imagem demonstra que a interacao com o equipamento foi incorporada

como elemento de linguagem.

Parece demasiado 6bvio afirmar que as caracteristicas do equipamento
tém influéncia nas imagens, mas a obviedade se refere em geral ao
tamanho da imagem ou a qualidade das lentes. Influéncias mais sutis

podem passar despercebidas.

A industria fotografica vem ao longo das décadas se empenhando em
desenvolver solugoes técnicas para facilitar o uso dos equipamentos pelos
fotografos. Essas modificacoes além da facilidade foram trazendo
consigo alteracoes no modo de operacao dos sistemas que por sua vez

determinaram mudancas inclusive na linguagem fotografica.

Nas primeiras camaras que usavam filmes em rolo, o transporte do filme
se fazia por meio de um botao ou uma alca dobravel conhecida como
“borboleta”. A operacao de carregamento do obturador era independente
do transporte do filme. Era bastante comum esquecer de avancar o filme
e assim perder nao uma, mas duas fotos que saiam sobrepostas. A
solucao para resolver o problema foi acoplar os dois sistemas fazendo
com que o carregamento do obturador fosse feito junto com o transporte
do filme. Mais tarde surgiu a idéia da alavanca de transporte,
substituindo o botao giratoério no transporte do filme. Isso permitiu que o
fotégrafo operasse o equipamento sem tirar o olho do visor como era
necessario com o botao giratorio. Influéncias desse tipo quase nunca

foram consideradas nos trabalhos criticos que se concentram, em geral,
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nas imagens como produto acabado, nao levando em conta o processo

como um todo.

Dissemos no inicio deste trabalho que a pratica profissional mostrava
uma relacao inversa entre o formato dos filmes e a quantidade de
imagens produzidas. Indo além das Obvias razdes econOmicas, podemos
encontrar explicacoes para isso dentro do proprio modelo sintatico
formulado na dissertacao de mestrado que apresentei em 1988, “Sintaxe

Fotografica: proposta para um curso”.

No ensaio anteriormente citado, Lissowsky procura mostrar como ocorre
esse processo de transformacao, pelo qual o tempo se condensa em
instante, analisando as obras de alguns fotégrafos, entre eles August
Sander e Henri Cartier-Bresson sendo este ultimo uma escolha quase
inevitavel quando se considera que, além da vasta obra que se estendeu
durante grande parte do século XX, estabeleceu um conceito importante
que também se relaciona com o tempo e o instante que é a idéia do
“MOMENTO DECISIVO”.

“Fotografar é reconhecer,num mesmo instante
e numa fracao de segundo, um fato e a
organizacdo rigorosa das formas percebidas
visualmente que exprimem esse fato”
(CARTIER-BRESSON, in LISSOWSKY:
2003:142s)

Para Lissowsky, nas obra de Sander e Cartier-Bresson a espera assume
formas passivas, se bem que diferenciadas e quanto a Cartier Bresson,

afirma que:
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ele também acredita na espontaneidade do
instante, mas comparou-se a si mesmo nao
a um fazendeiro que vé o capim crescer
espontaneamente, mas ao arqueiro-zen. A
atitude ¢é passiva, uma vez que sua
deambulacao em busca da imagem ndao é
um rastreamento do espaco, mas o
favorecimento de um curto-circuito entre o
fotégrafo e sua meta. Este curto-circuito (a
configuracao fotografavel) surge ao acaso,
em meio a uma evolucao fortuita da forma
do mundo. Nao é por outro motivo que
Cartier-Bresson achava “intoleravel” tentar
obter a mesma foto “uma segunda vez”.
(LISSOVSKY, 2003:142)

A parte final da citacao acima apresenta uma ambigiiidade sutil que é
importante analisar. A palavra “foto” pode, por um lado, ser entendida
como a imagem unica, obtida ao disparar o obturador da caAmara. Neste
caso, cada fotograma é uma foto e as imagens que foram produzidas
antes depois nao sao instancias diversas da mesma foto,

mas sim outras fotos, independentes.

Mas é também possivel entender a palavra “foto” como se referindo ao
conjunto de imagens produzidas em uma determinada situacao. Neste
caso, a espera adquire uma atitude muito menos passiva na qual
podemos pensar o processo de producao de forma interativa, sendo cada
imagem resultante de uma etapa de sintese temporal-espacial seguida de

uma etapa de analise que ira influir na sintese da imagem seguinte.

Para compreender esta abordagem precisamos considerar as

caracteristicas dos equipamentos utilizados na producao das imagens. A
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producao fotografica de Cartier-Bresson se da utilizando o formato 35
mm e particularmente as camaras Leica, inicialmente nos modelos II e III

e depois, a partir de 1954, os modelos da linha M.

O filme 35 mm oferece autonomia para 36 imagens sucessivas, antes de
ser preciso recarregar a camara. Consta que Cartier-Bresson produzia
algo como 5 rolos de filme por dia, cerca de 180 imagens. Nao consegui
ainda confirmar esta informacao, mas parece razoavel supor que sua
tendéncia tenha sido semelhante a da maioria dos fotégrafos que usam
formatos pequenos, que optam por produzir material de forma abundante
durante a etapa de captacao, com subseqiiente depuracao na fase de pos-
producao. Mesmo com a apologia do instante, parece evidente que existe
uma etapa de pos-producido e mesmo que ela se restrinja a selecionar a
“melhor” imagem dentro de um conjunto, considerando a fotografia
como um processo, fica dificil aceitar que o ato fotografico esteja

completo no momento de acionamento do disparador.

Parece claro entao que existem dois momentos de decisao, um na fase de
captacao e outra na de poés-producao. Ambas definem o que sera o
produto final fotografico. Até os amadores se acostumaram, a fazer mais
de uma foto da cena, a0 menos para se garantir de algum acidente no
laboratorio ou dispor de uma alternativa para uma eventual foto tremida.
Com os profissionais a producao de muitas fotos de uma mesma cena
assume o carater de um processo de busca da melhor imagem. Inclui, é
claro, a idéia de garantia que leva o amador a “fazer mais uma foto”, mas
vai muito além. Com efeito, a seqiiéncia continuada de operacoes de
enquadrar, fotografar, enquadrar, fotografar, cria um processo de
realimentacao em que, a cada disparo do obturador a situacao é
reavaliada em busca de algum aperfeicoamento com relacado ao que se

fez até aquele momento.
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ApOs a revelacao, é preciso fazer a analise dessas fotos para avaliar os
resultados e escolher a foto que apresenta melhor resultado. Para facilitar
esse trabalho normalmente se faz uma coépia de prova. Isso
tradicionalmente se fazia colocando os negativos sobre uma folha de
papel fotografico, com uma placa de vidro em cima para manter os filmes
prensados sobre a folha, que era conhecida como “prova de contato” ou
apenas “contato”. Essas provas evitavam o perigo de danificar os
negativos ao manipula-los durante as operacgOes de andlise e selecao. Se
bem que, ironicamente, muitos riscos e danos surgiam por vezes

exatamente durante a producao de producao das provas.

Muitas discussoes entre fotografos e laboratorios surgiam a partir de
situagcOes nas quais negativos danificados se contrapunham a folhas de
contatos que mostravam as imagens sem riscos, evidenciando que os
mesmos haviam surgido dentro laboratério, se bem que depois da
producao das folhas de contato, fazendo com que essas provas
passassem a sem também incriminatdrias mostrando o desleixo do

laboratorio.

Scripts 3 FDF Presentation...
Create Droplet, ,,

Automate Batch... ‘

File Info, .. Alt+Chrl+I
YErsions. .

Page Setup... Shift+Ctrl+P
Print with Preview... Alt+Cer+P
Print... Ctrl+P

Fit Image. ..
A imagem acima, de um dos menus do editor Photoshop, mostra que a
denominacao continua sendo usada, mesmo para provas feitas a partir de

imagens digitais que nao tém, evidentemente, qualquer contato fisico

com a folha impressa.
Os fotografos, na maior parte dos casos, olham as folhas com a atencao

voltada para cada imagem individualmente, procurando aquela que

mostre o melhor resultado. E claro que isso exige uma avaliacdo
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comparativa entre as diversas imagens, mas a preocupacao com O

conjunto das imagens nao é em geral dominante.

Essas folhas foram quase sempre consideradas apenas cOpias de servico,
sem maior importancia. Nos laboratorios de jornais, onde a pressa
impera, muitas vezes nem eram lavadas adequadamente, ja que seriam

descartadas dentro de poucas horas.

Assim, nao é de estranhar que grande parte das analises criticas tenha
dado pouca ou nenhuma importancia para esse tipo de material, ja que
esses trabalhos estao voltados apenas para a imagem, nao se
preocupando com seu processo de producao. E, por outro lado, é
significativo que o interesse surja justamente nas analises que
consideram a imagem fotografica pronta como parte de um “ato
fotografico” mais complexo, no qual essa imagem por vezes, nao é sequer

a altima etapa.
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Mesmo a imagem acima que é provavelmente o “instantaneo” mais
famoso da historia da fotografia e que em tudo atende as exigéncias de
Lissovsky quanto ao tempo, estava originalmente cercada por outras

imagens do mesmo evento em uma tira de filme.

As folhas de contato apresentam muitas vezes inevitavel semelhanca com
as imagens produzidas por Eadweard Muybridge, no final do século XIX,
para analise de movimentos e que sao comumente associados as

pesquisas que levaram ao surgimento do cinema.

158



E claro que os contatos quase nunca exibem o rigor formal e

cronométrico dos trabalhos de Muybridge, Mesmo assim, mostram de
forma inequivoca o desenvolvimento de um processo espacial-temporal e
permitem analisar nao s6 o movimento do assunto fotografado como
também o movimento do fotégrafo com relacao a cena, permitindo que se
vislumbre como foi o desenrolar do evento que constituiu o registro das

imagens.

A esse respeito, Tisseron comenta que:
O conjunto de gestos com que a pessoa que
fotografa se desloca, se aproxima ou se

afasta do assunto, gira, enquadra no visor,

aperta o disparador, avanca o filme para,
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conforme o caso, disparar de novo,
participa na operacao de simbolizacao do
acontecimento, na forma sensorial-afetiva-
motora. O enquadramento, em particular,
participa intensamente na formalizacdo e
apropriacdo  simbdlica  do mundo.
(Tisseron, 2000:26)

A maioria dos amadores nunca mostrou muito interesse pelas provas de
contato. Isso se explica, pois sendo feitas manualmente, tinham custo
elevado, principalmente quando se tratava de fotografias coloridas. Além
disso, exigiam um trabalho de escolha feito a partir de imagens pequenas
e na maioria das vezes nao completamente satisfatorias, que se
apresentavam um tanto claras ou escuras demais e, no caso das fotos
coloridas, quase sempre fora do balanco cromatico correto, como
decorréncia inevitavel da forma como eram feitas, ja que a folha de papel
fotografico recebia uma mesma exposicao e revelacao em toda sua area,
que representava solucao média de compromisso entre os negativos mais
claros e mais escuros do filme. E havia ainda um problema mais sério: a
necessidade de tomar decisOes, que a maioria dos amadores sempre

preferiu evitar.

A idéia de revelar e copiar todas as fotos nao foi propriamente uma
novidade dos tempos da fotografia colorida, pois as primeiras camaras
vendidas pela Kodak para amadores, ofereciam autonomia para fazer até
100 fotos antes de serem devolvidas ao laboratério do fabricante para
revelacao e copiagem. O fotégrafo recebia cOpias de todas as fotos feitas,
ficando por conta de sua avaliacao decidir quais mereciam ser guardadas,
e quais seriam descartadas. A diferenca é que nessa época o formato dos
negativos era bem maior e as copias, em preto e branco, se faziam por
contato, copiando o rolo de negativos sobre uma fita de papel fotografico

também em rolo.
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O processamento manual de coOpias coloridas era bastante caro o que
tendia a complicar a situacao. Com o advento de equipamentos
automatizados de revelacao e copiagem, os laboratdrios comecaram a
oferecer uma opcao que era bastante atraente para os amadores e que
consistia em revelar o filme e copiar todas as imagens por um preco fixo.
Nao havia a despesa da prova de contato e nao era preciso decidir quais
fotos deixariam de ser ampliadas. Ficava mais facil selecionar as cOpias
em tamanho maior, normalmente 9 x 12 ¢cm ou 10 x 15 cm e ja ajustadas
individualmente, se bem que forma um tanto grosseira pelos
equipamentos automaticos de entao. No fim das contas, acabava até
ficando mais barato do que pagar a prova de contato e ampliar apenas
uma parte dos negativos. E ndo havia a dolorosa tarefa de tomar
decisoes. Afinal, as imagens ruins, nem precisavam ser jogadas no lixo,
pelo menos nao na época em que foram feitas, sempre havendo um

pequeno espaco em alguma gaveta que permitia deixar isso para depois.

A opcao ja existia anteriormente para fotos em preto e branco, mas o
preco do servico era calculado a partir de um valor unitario por cada foto
feita. Tinha logica, pois as operagdes eram quase sempre feitas
manualmente, mas isso fazia com que nao fosse economicamente
interessante. A novidade era o preco fixo, que posteriormente alguns
laboratorios transformaram em preco maximo, do qual se subtraia um
valor unitario para cada copia muito clara ou escura, ou ainda pouco
nitida, que o cliente considerasse como insatisfatoria. Indo além da
concorréncia comercial entre os laboratorios, a existéncia de tal proposta
evidencia que as empresas contavam com um grau de exigéncia nao
muito elevado por parte dos amadores e também com o fato de que a
maioria preferia pagar para ficar com a foto do que receber o desconto
mas ter que assistir a cena de ver a foto da namorada ou do filho, mesmo

nao muito boa, ser rasgada e jogada no lixo.
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Essa operacao de revelacao e extracao de ampliacoes automaticas de
todos os negativos, pensada basicamente para uso dos amadores, acabou
sendo usada por diversos profissionais que achavam mais comodo
examinar as coOpias em tamanho maior para selecionar quais seriam
ampliadas. Isso era particularmente util quando o processo de selecao
envolvia outras pessoas além do fotégrafo, como no caso de fotos de

casamentos ou eventos comerciais.

O conjunto das cOpias soltas formava uma espécie de baralho e a
organizacao cronoldgica das imagens rapidamente se perdia. Os
laboratérios comec¢am a incluir no servigco um pequeno album com folhas
transparentes para manter as fotos de forma organizada, servindo ainda

como protecao contra maos nem sempre muito limpas.

Fugindo do arranjo cronologico linear, as fotos espalhadas em cima de

uma mesa podiam lembrar também uma grande folha de provas.
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David Hockney usou imagens feitas camaras tipo Polaroid para fazer
suas primeiras fotomontagens, mas a maior parte de seus trabalhos desse

tipo mostra que logo ele acabou optando pelo formato 35mm e copias
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comuns sobre papel feitas em maquinas automaticas de laboratorios

comerciais de foto acabamento.

Essas montagens mostram uma representacao fragmentada do espaco de
inegavel influéncia cubista, completamente diferente da linearidade das
folhas de contato, e isso se deve, é evidente, ndo apenas ao arranjo
espacial, mas principalmente as decisbes do autor em termos de
enquadramento e composicao. Mesmo assim, deixam claro que o
trabalho com um conjunto de provas ou uma folha de contatos pode ir

muito além de apenas escolher algumas e descartar outras.
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Tisseron, mostra interesse por essa questao, quando comenta que

“Os fotégrafos profissionais escolhem
determinadas imagens de suas folhas de
contatos, mas isso nao os leva a destruir as
outras. Sabem muito bem que seus
“fracassos” de hoje podem vir a ser os
“sucessos” de amanha, quando seu olhar ou
a expectativa do publico possam ter
mudado. Sua selecao obedece nao tanto a
uma opiniao definitiva mas antes ao desejo
de salientar uma continuidade em sua
obra.” (Tisseron, 2000:132)

Recentemente o fotografo Jim Marshall publicou um livro chamado Proof
em que mostra folhas de contatos de seus trabalhos ao lado da foto
selecionada em tamanho maior. E um trabalho interessante que permite
vislumbrar como ocorre esse processo de busca e amostragem da cena
durante a captacao e a posterior reorganizacao em busca da sintese

visual.

Fotografos que operam com camaras de chapas podem usar desenvolver
sofisticados procedimentos como o “Zone System” para controle da
escala tonal, imaginado por Ansel Adams e pelo qual apos analise das
caracteristicas tonais de uma cena, se definem padroes de exposicao e

processamento para obter determinada resposta tonal desejada.

Isso exige condigOes particulares de exposicao e processamento para
cada cena, o que inviabiliza seu uso com rolos de filmes ja que é
praticamente impossivel processar de forma diferenciada cada imagem

registrada sobre um rolo de filme.
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Eleanor Lewis editou em 1977 um livro chamado Darkroom. Nesse livro
ela entrevista varios fotografos sobre os procedimentos de finalizacao das
imagens que produziam. Nesse trabalho ela pode constatar que alguns
fotografos gostavam do trabalho de laboratorio enquanto outros o
detestavam. Outros ainda pareciam nao mostrar muito interesse pelo
assunto, entregando simplesmente seus filmes para algum laboratorio

processar e copiar.

Entre os nao gostavam aparece a figura de Eugene Smith que declara:

“Nao ha nada na fotografia que eu odeie
mais do que a disciplina do laboratério, e
mesmo assim, eu passei todos esses anos
fazendo copias. O motivo (reason) é muito
simples. Eu quero que as malditas imagens
digam o que eu quero que elas digam. Eu
quero atenuar as coisas que nao tem
importancia para a afirmacao da imagem e
quero ter certeza de que as coisas
importantes vao estar limpidas, claras e
diretas. Fazer as minhas proprias copias é a
tunica forma de completar o que eu vi
quando fiz a foto.” (SMITH in LEWIS,
1977:145)

Nao sem ironia, a autora aproveita para reforcar a declaracao colocando

a fotografia abaixo, de Smith em seu laboratorio.
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Eugene Smith trabalhou também com o formato 35 mm e produzia
negativos em quantidade para causar problemas na hora da revelacao
dos filmes. Ele chegou a desenvolver uma técnica de carregar dois filmes
simultaneamente em cada suporte espiral, para poder agilizar o trabalho,

como se vé na imagem abaixo.
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E importante observar que esse procedimento assume razoavel risco de
dano em algumas imagens o que nao parecia preocupar Smith. A partir
disso, parece razoavel supor que ele considerava aceitavel a eventual
perda de alguns fotogramas, considerando a producao pelo conjunto dos

negativos mais do que por cada imagem particularmente.

Lewis descreve as etapas do trabalho de Smith e algumas fotos ilustram
os instrumentos e procedimentos que o fotografo faz questdo de usar
pessoalmente para garantir o resultado desejado nas imagens que

produz.

Instrumentos para controle da luz durante a ampliacao
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Retoque quimico para clarear sombras

A atitude de Weston é compativel com a analise de Tisseron quando este

afirma:

O fotégrafo sempre age com o desejo de
“criar” uma imagem que antes nao existia.
Esse desejo gera esperanca e angustia:
“Sera que a foto vai ficar boa ?” ele sempre
se questiona. Veremos como por trds disso
se oculta o desejo de obter um
esclarecimento do mundo por meio de sua

imagem. (Tisseron, 2000:14)

Richard Avedon nao fazia ele mesmo suas copias, mas passava instrucoes
minuciosas para o laboratorio encarregado. Tisseron se mostra
impressionado com a evidente busca de significacao implicita nessas

instrucoes de comando.
“O nivel de detalhes nas instrucoes

passadas para a copiagem do retrato

intitulado Lyal Bur, minerador, e seus filhos
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Kerry e Phillip explicita esses
procedimentos. Na imagem distribuida ao
publico por Avedon, o rosto do pai impobe
uma presenca e uma intensidade
totalmente ausentes nos rostos dos filhos
que estdo ao seu lado. Seu olhar parece
“saltar” realmente do plano da imagem.
Pois bem, a minuciosidade das instrucoes
dadas por Avedon para a copiagem desse
rosto mostra um cuidado rigoroso no
sentido de acentuar o contraste entre as
aberturas dos olhos e as areas adjacentes
mais proximas. Partindo do tempo geral de
exposicao, se indica [-4] para os olhos, [-6]
para as partes inferiores das padlpebras,
enquanto que as dreas mais proximas
rececbem uma acentuacdo na exposicao
indicada como [+20] logo abaixo das
palpebras, [+30] no canto externo dos olhos
e [+40] acima das sobrancelhas. Usando
meios artificiais, se fez com que o olhar de
Lyal Bur pareca resplandecente no

momento da copiagem.” (Tisseron, 2000:96)

Parece evidente que quando Couchot se refere a interacao homem diz

que pode ficar a impressao enganosa de que o fotoégrafo abriu mao da

escolha do “momento decisivo” entregue a um mecanismo automatico.

Ocorre que a decisao nao foi entregue ao equipamento, mas apenas

postergada para uma etapa de poés-producao, muito semelhante ao

trabalho classico de selecao de imagens.
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Nesse sentido, a edicao digital de imagens pode ser considerada
essencialmente semelhante ao trabalho que Smith fazia em seu
laboratoério, com colheres, peneiras ou pincéis. E a edicao inter-imagens,
antes vista como mais ligada ao dominio da gravura do que ao da
fotografia, surge como consequéncia da captacao sequencial usando

camaras motorizadas (ou digitais).

A fisica quantica mostrou que, nas medicoes experimentais, os valores
registrados dependem do ponto de vista do observador que, por sua vez,
interage com as leituras.

Assim, pode ser razoavel que o “momento decisivo” esteja em algum
ponto entre as diversas imagens ou mesmo parte dele em uma imagem e

parte em outra.

Um evento recente ocorrido durante a guerra do Iraque pode servir para

ilustrar isso:
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A imagem acima foi publicada por muitos jornais do mundo, com grande
repercussao. Cerca de uma semana depois saiu a noticia de que o foto

jornalista havia sido demitido por ter manipulado a fotografia que seria

na verdade resultado da edicao das duas imagens abaixo

Pode ser repreensivel o fato de que o autor escamoteou a informacao
sobre o feto de ter editado as imagens, mas parece inegavel que a

imagem final traduz de forma superior a “significacao” da cena.

Importa lembrar que essas interacoes de imagens remontam aos
primordios da fotografia, mas feita com grandes dificuldades técnicas e
no geral como demonstracdo de virtuosismo, como no caso da célebre
montagem de Valério Vieira denominada “Os 30 Valérios”, mas que foi
usado muitas vezes para produzir imagens documentais fraudulentas
como as figuras politicas apagadas da cena ao sairem das gracas de

algum ditador de plantao.

Ao fotografar grupos de pessoas e em particular de criancas a grande
dificuldade é conseguir uma unica foto em que nao haja alguém de olhos
fechados, fazendo caretas etc. A técnicas digitais de edicao ofereceram
uma solucao simples para os fotégrafos.

Sao feitas varias fotos em sequiéncia e depois sobrepostas, como se vé na
imagem abaixo em que cada camada representa um diferente instante no

tempo.
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Usando uma técnica simples de mascara a imagem final mostra as
diversas pessoas, no mesmo local, mas em momentos ligeiramente
diferentes. E interessante que isso representa em escala microscopica a

analogia que Barthes faz ao dizer que

“A foto é literalmente uma emanacao do
referente. De um corpo real que estava ali,
sao partes das radiacoes que vém me tocar,
eu que estou aqui; pouco importa a duragao
da transmissao; a foto do ser desaparecido
vem me tocar como os raios atrasados de
uma estrela.” (BARTHES in DUBOIS, 1990:
60)
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Em tempo, uma imagem recente que foi objeto de intensa polémica,
mostrava um turista no alto de uma dos edificios do WTC no dia do
atentado, em uma foto que teria sido feita a partir de uma camara

encontrada entre os escombros.

Ao fim de algum tempo, acabou surgindo o fato de que a pessoa que
aparece na foto foi quem fez a montagem e colocou a imagem na
Internet. Ele nao podia se mostrar como autor, pois supostamente estaria

morto.

Independente disso, a imagem é uma demonstracao eloqiiente da analise
de Tisseron quando diz que:
A mente nao relembra os traumatismos do
passado de forma passiva, esperando que o
trabalho do tempo atenue progressivamente

o sofrimento. Nao experimenta os retornos
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como uma fatalidade inevitavel. Ao
contrario, a vida psiquica de cada um é
portadora do desejo de superar os traumas
mediante um trabalho de simbolizacao. Por
isso a imagem —e a fotografia especialmente
- nao é um modo de repetir o trauma
mantendo-o inalterado. (Tisseron,
2000:141).

Nesta imagem, esse processo é tao marcante e a questao do tempo se
impoOe com tal forca a ponto de o autor, mesmo se referindo a um evento
de extrema magnitude, ndo deixar de colocar a data no canto inferior
direito da imagem, como uma assinatura. Se o meio é a mensagem, neste
caso o tempo (0 momento) passa a ter o estatuto de grife, que autentica o

valor da obra.
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CAPITULO 6

Conclusao
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Conclusao

O surgimento da fotografia significou etapa importante na automatizacao
do registro das imagens. Ela ocorre como uma extensao da aplicacao de
equipamentos como a camara escura, usada inicialmente como
ferramenta auxiliar na pratica do desenho e da pintura, colocando uma
chapa sensivel a luz no lugar em que ficava a folha sobre a qual o artista
desenhava. De onde se origina o proprio nome do processo: foto = luz e

grafia = escrita.

A evolucao se da a partir da automatizacao da formacao da imagem indo
para a automatizacao do registro da imagem formada. Durante varias
décadas desde seu surgimento, fazer uma foto era uma operacao muito
demorada. A causa dessa demora era tanto a pouca sensibilidade das
chapas que tornava obrigatorio o uso de longos tempos de exposicao,

bem como a necessidade de preparar as chapas logo antes de seu uso.

Mesmo sendo o registro automatizado, o tempo que se levava para fazeé-
lo nao era mais curto do que fazer um desenho, sendo provavelmente até
mais demorado. De forma semelhante ao desenho, também as fotos eram
produzidas uma de cada vez. O trabalho de registrar a imagem era feito
pela energia da luz e nao pela mao do artista, mas pode-se considerar que
a hierarquia na seqiiéncia operacoes, descrita por Alberti no seu célebre
tratado “De Pictura”, guardava razoavel semelhanca entre a fotografia e a

pintura.

A evolucao do processo fotografico conduz a um conjunto de
caracteristicas que fazem com que ele se distancie do desenho e da
pintura. Dentre as caracteristicas que mais determinaram essas
mudancas podemos destacar: o aumento da sensibilidade dos filmes e a
invencao dos filmes em rolos, usando emulsées secas. A maior

sensibilidade permitia obter registros muito mais rapidamente, enquanto
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os rolos de filmes tornavam viavel fazer varias fotos em sequéncia,
bastando enrolar o filme até o pedaco seguinte, que nao havia ainda

sofrido a acao da luz.

O tempo de exposicao era um severo fator limitante durante as primeiras
décadas de existéncia da fotografia e isso tornava muito evidente a sua
participacao no processo. O aumento da sensibilidade dos filmes junto ao
desenvolvimento de objetivas mais luminosas e com os formatos menores
(isto é, menor area de filme para ser exposta), possibilitou o uso de
tempos de exposicao cada vez mais curtos. Ao longo do século XIX, o
tempo de exposicao diminuiu, saindo da ordem de unidades de horas
para chegar a centésimos de segundo, uma variacdo de mais de um
milhao de vezes. Tao logo os tempos de exposicao atingiram valores
suficientemente curtos para escapar a percepcao do operador, surge o
conceito de “instantaneo”, e junto com ele nasce a falsa idéia de que o

tempo havia desaparecido da fotografia.

Mesmo considerando que, para fazer uma fotografia nao se exigia mais a
habilidade de saber desenhar ou pintar, o processo continuava sendo
muito complexo e caro, fazendo com que poucos conseguissem domina-

lo.

A idéia de que era real a possibilidade de qualquer pessoa poder registrar
imagens, fez com que a industria procurasse desenvolver meios de
simplificar o processo e reduzir custos para conquistar um nimero cada
vez maior de consumidores para seus produtos. O slogan criado por
George Eastman: “vocé aperta o botao, noés fazemos o resto” talvez
represente a melhor sintese desse esforco. O meio fotografico se
populariza e o aumento na quantidade de imagens produzidas mostra

uma importante diferenca com relacao as técnicas anteriores.
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Comeca a ocorrer certa ruptura na hierarquia classica prescrita por
Alberti para a producao de imagens. A facilidade e a rapidez na producao
de fotos, bem como o custo que se reduz junto com o formato dos filmes,
levam a uma situacao em que se fotografa muito, deixando para depois
da revelacao a escolha das imagens mais bem sucedidas em termos de

enquadramento, composicao e, muitas vezes até, exposicao.

Mas, no fim das contas, s6 se véem as imagens escolhidas, nao as demais
que foram descartadas. Muitas analises criticas do meio fotografico
levam em conta somente esse resultado final, como se ele tivesse sido
produzido, dentro dos moldes classicos, apenas de forma mais rapida e

automatizada.

A observacao mais cuidadosa mostra, contudo que essa automatizacao no
registro da imagem esta muito longe de ser “objetiva” como o pressupoe
o nome dado ao sistema Otico que forma as imagens. As diversas
solugoes técnicas utilizadas nos projetos dos equipamentos determinam
também diferencas significativas na forma como as imagens sao
registradas. Além disso, o processo negativo-positivo permite toda uma
série de intervencoes durante a etapa de copiagem e em pouco tempo
essas intervencOes deixam de ser feitas apenas por razodes técnicas,
transformando-se em verdadeiras ferramentas de linguagem visual. Fica
claro, enfim, que a analise critica da fotografia precisa considerar nao
apenas o produto acabado, mas sim seu processo de producao como um

todo, um objeto complexo que se pode denominar “ato fotografico”.

Ao se deslocar o foco para o processo como um todo, uma das primeiras
providéncias deve ser a de incluir na analise, ndo apenas as imagens
finais selecionadas, mas sim a totalidade do conjunto das imagens
produzidas de uma determinada cena, mesmo as que por qualquer
motivo foram descartadas. A primeira conseqiéncia disso € que, mesmo

sendo muito curto o tempo de exposicao de cada foto quando se
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considera o processo como um todo, incluindo a producao das varias
versoes de uma mesma cena, a questao do tempo nao apenas ressurge,

mas se impoe de forma completamente diferente.

Uma fotografia pronta é o resultado de um processo complexo, que se
inicia com uma experiéncia sensorial e s6 vai se completar com a

introjecao psiquica dessa experiéncia.

Em resumo:

1 — A evolucao do processo fotografico, que surge como uma derivacao de
certas ferramentas de pintura e desenho, ao longo de sua evolucao se
afasta significativamente dessas técnicas classicas e passa a ter uma

existéncia autbnoma.

2 - Os registros fotograficos, como qualquer outro processo fisico, sao
limitados sempre pelas constrigoes técnicas do meio, definindo o espaco
de uma sintaxe. A evolucao técnica do meio modifica esse quadro
produzindo alteracdoes no espaco sintatico, geralmente no sentido de

amplia-lo.

3 - Um raciocinio l6gico simples permite dizer que:

a) a sintaxe, em qualquer momento e/ou patamar técnico define limites,
portanto, permite atingir quaisquer resultados pretendidos;

b) o desenvolvimento do meio modifica as condicoes de uso, permitindo
entao resultados que anteriormente nao eram possiveis;

€) o uso desses recursos representa uma utilizacao sintatica do meio e a
sintaxe nao apenas estabelece limites, mas principalmente mapeia a

amplitude dos recursos disponiveis.

4 — A pratica do processo fotografico varia com as caracteristicas dos

equipamentos operados. Limitada por eles em alguns aspectos,
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aproveita, contudo, as possibilidades abertas por outros. A diminuicao
dos formatos junto com a automatizacao das operacoes de focalizacao,
exposicao e transporte do filme produziram uma alteracao nessa pratica,
fazendo com que ela se afastasse dos procedimentos associados a camara
escura, que é o instrumento que esta na sua origem e se aproximasse dos
procedimentos do cinema, onde se faz uma captacao abundante de

imagens para posterior edicao.

5 — O processo fotografico opera com elementos que transcendem as
questOes técnicas da sintaxe e se situam no ambito da percepcao e da
vida psiquica nao apenas do fotografo, mas também dos observadores e

dos assuntos das fotos.

6 — As etapas de analise e avaliacao das imagens bem como as decisoes
de exibi-las, guarda-las, ou mesmo, destrui-las, sao dependentes de um
complexo processo psiquico no qual entra em jogo a busca de um
equilibrio entre a memoria emocional do fato registrado e a avaliacao que
se faz de como a imagem representa essa memoria. Ou seja, tem relacao

apenas indireta com a cena objetivamente registrada.

7 — Ha varias instancias de tempo ocorrendo no processo fotografico:

a) um tempo fisico que se relaciona com o momento em que cada
imagem é registrada e com a energia envolvida nessa operacao;

b) um tempo de captacao que se relaciona com as operacoes de interacao
com a cena e de produzir registros sucessivos da mesma; consideramos
aqui essa amostragem como uma fragmentacao do tempo da cena;

¢) um tempo de edicao que se relaciona com as operacoes de selecao e
tratamento das imagens produzidas anteriormente, procurando buscar
um equilibrio entre a leitura que se faz dessas imagens, a memoria da
cena e, principalmente, a adequacao desses dois fatores com o
julgamento que se faz da cena e aquele que se espera que os

observadores possam vir a fazer dela; este processo, de busca de uma
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sintese da significacao, representa aqui uma condensacao do tempo da
acao, obtido pela reducao a dimensao espacial de um evento que possuia

além dela, também uma dimensao temporal.

8 — Nesse sentido, a imagem fotografica é uma representacao visual que,
mesmo utilizando processos automatizados de formacao e captacao das
imagens, é tao subjetiva quanto qualquer outra forma classica de

representacao visual.
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Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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