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Técnical

BREVE HISTORIA DA

FOTOGRAFIA

A FOTOGRAFIA FOI OFICIALMENTE INVENTADA EM 1839 POR UM FRANCES CHAMADO
DAGUERRE, MAS OS ESTUDOS QUE LEVARAM A ESSA INVENGCAO REMONTAM MUITOS
ANOS ANTES. A CAMARA-ESCURA (PROTO CAMERA FOTOGRAFICA) JA FOI DESCRITA
POR LEONARDO DA VINCI NO SECULO XIV E ERA MUITO POPULAR ENTRE OS PINTORES
DO RENASCIMENTO, JA QUE ELA MOSTRAVA A CENA ORGANIZADA PELA PERSPECTIVA.

ma das cenas do filme Moga com brinco de pérolas,
Usobre a obra do pintor holandés Johannes Verme-
er, mostra o uso e a aplicagdo da camara escura entre
os pintores. Servia principalmente para que eles organi-
zassem a perspectiva de acordo com a objetiva que de-
cidissem “pintar”. Era a maneira mais rapida de trans-
por as trés dimensdes do mundo para as duas da tela e
a partir do que viam na imagem projetada no interior
da caixa acrescentavam ou eliminavam objetos da cena
que seria retratada.
A fotografia tornou-se possivel quando os quimicos
entenderam, organizaram e demonstraram os demais
procedimentos necessarios para a inven¢ao: processos
de escurecimento dos sais de prata pela oxidagdo ao
contato com a luz e de estabilizacdo desses sais para
que pudessem ser expostos novamente a luz sem que
continuassem a enegrecer. E isso aconteceu pelo me-
nos 50 anos antes de 1839.
Um fato interessante a ser ressaltado € que a inveng¢ao
oficial de Daguerre é apenas um dos diversos processos
fotograficos que foram descobertos na mesma década
em diferentes pontos do planeta. Vérias pessoas esta-
vam pesquisando, de maneiras diferentes, com aspira-
¢Oes e intenc¢des distintas, sobre o processo fotografi-
co. Conheca alguns dos personagens:
Daguerre e Niépce - Niépce foi quem primeiro conse-

guiu tirar uma fotografia. Foi no verdo de 1826 dajanela

de sua casa. Aconteceu quando ele pesquisava uma for-
ma automatica de criar uma matriz para litografia. Em
1829 aconteceu a associacdo entre ele e Daguerre para
continuarem juntos as pesquisas fotograficas. Morreu
pouco depois, deixando suas descobertas como “he-
ranga” para Daguerre. A pesquisa dos dois elaborava
um processo que funcionava a base de Betume da Ju-
déia, um tipo de asfalto que endurece quando expos-
to a luz do sol. Usando um solvente (dleo de lavanda)
conseguiu sensibilizar uma chapa metdlica que, quando
exposta a luz, endurecia as partes mais claras. As mais
escuras eram retiradas com o mesmo solvente, deixan-
do exposto o metal.

O Daguerredtipo usava uma chapa de ouro e prata que
quando exposta a vapores de iodo formava uma cama-
da de iodeto de prata, sensivel a luz. Arevelacdo era fei-
ta com vapor de mercurio, que aderia onde a luz havia
incidido, mostrando a imagem. A fixacdo era feita com
tiossulfato de sddio.

Fox Talbot - Sua descoberta foi movida pela frustracdo
de n3o saber desenhar. Foi o responsdvel pela invencao
do sistema negativo-positivo da fotografia. Enquanto
os demais queriam produzir um “positivo direto” ele
se apropriou do negativo e obtinha o positivo pelo con-
tato do negativo ja revelado, fixado e impregnado de
Sleo para ficar transparente, com uma nova superficie

sensivel e exposicao do conjunto a luz. Seu processo foi
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lancado em 1941 e ficou conhecido como calétipo. Nele,
o papel impregnado de iodeto de prata era exposto a
luz na cdmara escura, a imagem ainda latente revelada
com &cido galico e fixada com tiossulfato de sédio. O
mesmo processo era empregado para a confec¢ao do
positivo por contato.

Hippolyte Bayard - Contemporaneo dos demais, inven-
tou um processo fotografico que gerava um positivo di-
reto sobre papel semelhante ao que as polaroids usam
até hoje. Sensibilizava uma folha de papel com cloreto
de sédio e nitrato de prata. Quando estava quase seca
expunha a vapores de iodo e depois de mercurio. Quan-
do o papel era exposto a luz, as areas mais iluminadas
se descoloriam gradativamente, deixando brancas as
dreas mais expostas. Ficou bastante frustrado pelo nao-
-reconhecimento de sua contribui¢do para a histdria da
fotografia que simulou e fotografou seu préprio suicidio.
Hercule Florence - Foi o responsavel pela inven¢ao da
fotografia em terras tupiniquins. Habitante de Campi-
nas (Vila de Sdo Carlos na época), estava interessado
em criar uma espécie de impressora, uma forma mais
simples de transmitir e multiplicar a informacdo. Usava
cloreto de ouro e nitrato de prata para sensibilizar o pa-
pel e urina, que depois foi substituida por aménia, para
fixacdo. Foi o primeiro a usar a palavra fotografia para
nomear seus experimentos e também ficou bastante

frustrado ao receber a noticia do invento de Daguerre.

Mas por que saber da histdria? Conhecer a histdria do
nosso objeto de estudo, a fotografia, € necessario e im-
portante por varios motivos. O primeiro deles € ndo nos
apegarmos a apenas um dos indmeros aspectos dessa
ferramenta. Apesar de ser um fen6meno recente - ain-
da ndo tem 200 anos - e ter um “carater” indefinido, a
fotografia € democrdtica, experimentou muitas coisas
e se associou aos mais variados objetivos. Desde sua
inven¢do é usada tanto como afirmagdo da verdade -
a aderéncia ao que é fotografado gerou a sensacdo de
que se foi fotografado, de fato existiu - e como criagao
de coisas que ndo aconteceram, cujo primeiro grande

exemplo é a encenacgdo do suicidio de Bayard.

PARA SABER MAIS

E dificil se deparar com um livro que proponha a
contar toda a histdria da fotografia, mas existem
alguns autores que estudam o tema. Sdo eles:
Anateresa Fabris, sobretudo os livros: Fotogra-
fia — Usos e fung6es no século XIX e Identidades
Virtuais; Boris Kossoy, sobretudo os livros: Her-
cules Florence e a Descoberta da Fotografia no
Brasil e Fotografia e Histdria; Maria Elisa Linha-
res Borges, no livro Histdria e Fotografia; Marie
Loup Sougez, no livro Histdria da fotografia.
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ANATOMIA DE UMA CAMERA

FOTOGRAFICA

TODA CAMERA E, BASICAMENTE, UMA CAMARA ESCURA. E ESCURA ELA PERMANECE,
ATE QUE SURJA O MOMENTO QUE DESEJAMOS REGISTRAR - NESSE INSTANTE E
NECESSARIO DEIXAR ENTRAR LUZ NA QUANTIDADE EXATA PARA QUE ALGUM
MATERIAL SENSIVEL A REGISTRE APROPRIADAMENTE.

Diafragma VISOF ceeeeerrmmrecerssssnnees . Sensor

Odescritivo acima é o trabalho feito por qualquer ca-
mera, desde uma pinhole feita com lata de biscoi-
tos até as mais modernas e caras reflex.

A partir do desenho bdsico de uma pinhole, a evolugado =1=-4 e | [ — \J/
técnica da fotografia foi adicionando novos elementos, ‘ , :
como objetivas, visores e sensores digitais - embora o
sistema ainda tenha as mesmas varidveis, a qualidade da ' A A i | —
captura cresceu imensamente devido a essas inovagoes. : '
Uma camera moderna possui basicamente estes itens,

com pequenas variagdes estéticas ou de implementacao:

Elementos épticos Espelho Obturador

Visor

O visor é o componente da camera que nos permite en-
quadrar, ou seja, visualizar com maior precisdo a cena
que estamos capturando. E muitas solu¢des técnicas
foram empregadas para realizar esta tarefa com maior
precisao, desde pequenos frames de metal por cima da
camera até os modernos visores LCD, passando pelos

visores diretos e pentaprismas.

Objetiva

E um sistema 6tico, composto de diversas lentes, com
a funcdo de projetar com maior precisdo a imagem que
estamos capturando sobre a superficie sensivel.
Objetivas diferentes permitem utilizar enquadramen-
tos e propor¢des de imagem diferentes, também.
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Diafragma

Técnical

E o sistema responsavel por definir a quantidade de luz
que serd captada pela camera, sendo basicamente um
orificio de diametro varidvel, que pode ser controlado
com precisao.

E composto de um determinado nimero de palhetas

metdlicas mdveis, em disposigao circular.

Obturador

Sistema de foco

E o sistema responsavel por definir o tempo pelo qual a
camera ficard “aberta”, com a superficie sensivel rece-
bendo luz através da objetiva e diafragma.

Pode ser desde a tampinha manualmente removivel de
uma pinhole até os modernos obturadores de cortina e

circulares centrais.

E 0 mecanismo da obejtiva responsavel por manter
algumas dreas da imagem nitidas, em detrimento de
outras. Inicialmente controlado apenas manualmente,
hoje fica a cargo de sofisticados sistemas de autofoco,

embora ainda haja uso para o foco manual.

Superficie sensivel

E onde as imagens serdo gravadas - no processo quimi-
o, a luz que atravessou objetiva, diafragma e obtura-
dor atinge uma pelicula de filme coberta com emulsao
sensivel a luz. Assim sensibilizada, a emulsdo revela a
imagem logo apds um tratamento quimico posterior.

Jano processo digital, a luz atinge um sensor, que trans-
forma aimagem que recebe em sinais elétricos que sao
interpretados e reorganizados por um pequeno compu-

tador interno da camera e gravados no cartdao de memdria.

Sistema de administracao
da superficie sensivel

Sdo os mecanismos que cuidam da correta exposicao e
protecdo da superficie sensivel. Desde os portachapas
das cameras de grande formato, passando pelos me-
canismos de avango de filme das cameras menores e
indo até os LCDs, chips de processamento e drives de
cartdes de memdria das cameras digitais, todos eles sao
sistemas dedicados a administrar o trabalho de expor a
superficie sensivel.
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CONTROLANDO

A EXPOSIGAO

PARA CONSEGUIR GRAVAR UMA IMAGEM EM UMA SUPERFICIE SENSIVEL, E NECESSARIA
UMA CERTA QUANTIDADE DE LUZ - E E EXATAMENTE AO ATO DE “EXPOR” O NOSSO
FILME OU SENSOR A LUZ QUE CHAMAMOS EXPOSICAO.

Se projetarmos menos luz do que a quantidade ne-
cessaria em nossa superficie sensivel, a imagem
ficard escura, ou seja, subexposta. Caso projetemos

luz demais nessa mesma superficie, a imagem ficara

clara, o que chamamos de superexposta. Exposi¢ao
correta é aquela em que projetamos exatamente a
quantidade de luz necessdria para capturar adequa-

damente a imagem.

Da esquerda para a direita: foto superexposta,
corretamente exposta e subexposta.

Fatores que determinam a exposicao

E como podemos controlar a quantidade de luz que
atinge o filme/sensor? Basicamente utilizando combina-
¢Oes de dois mecanismos: o diafragma e o obturador.

O primeiro, sendo um orificio de tamanho varidvel, con-
trola a quantidade de luz que entra na camera - quanto
mais aberto, mais luz entrar3, e vice-versa. Ja o segundo,

controla o tempo pelo qual a cdmera ficara “aberta”, re-

cebendo luz - quanto maior o tempo de exposi¢ao, mais
luz entrarj, e vice-versa, também.

Combinando ambos os pardmetros (o quanto de luz ird
passar pelo orificio e por quanto tempo), conseguimos
controlar a quantidade de luz que ira atingir o nosso fil-
me/sensor com bastante precisdo. E como é exercido

esse controle?

|l icensed to Instituto Internacional de Fotoarafia - financeiroonline@iifonline com br



Velocidade

Técnica |

Em primeiro lugar, falamos do obturador. O obturador
é um sofisticado mecanismo, capaz de manter-se aber-
to por periodos curtissimos de tempo (na casa dos mi-
[ésimos de segundo), com absoluta precisdo. Acionado
pelo disparador da camera, ele deixa passar luz apenas
pelo tempo necessdrio para realizar a exposi¢ao.

Ha dois tipos de obturador: o obturador central e o ob-
turador de cortina. O obturador central normalmente
estd montado dentro da lente e se assemelha muito a
um diafragma - utiliza o mesmo sistema de palhetas mé-
veis, mas agora ndo para abrir gradualmente, mas sim

Os valores de velocidade

para abrir de uma vez por um espago de tempo rigoro-
samente controlado.

O obturador de cortina ja se compde de duas pequenas
cortinas de metal ou tecido e ndo é montado na lente,
mas sim préximo a superficie sensivel, filme ou sensor.
Em baixas velocidades, a primeira cortina se abre, deixa
aluz passar e entdo a segunda cortina interrompe a ex-
posicdo, fechando o obturador. J& em altas velocidades
- que o obturador central ndo consegue atingir - as duas
cortinas atravessam o obturador juntas, expondo uma

pequena janela ao longo do filme/sensor.

Os valores de velocidade sdo informagbes de tempo
que podem ocorrer em segundos ou em fracOes de se-
gundo. Esses valores obedecem a mesma propor¢ao
usada pelo diafragma e variam em quantidades de um
ponto ou meio ponto de exposi¢ao, sendo que um pon-
to a mais de exposic¢ao corresponde ao dobro de tempo
e um ponto a menos corresponde a metade.

Os valores de velocidade sao avaliados pela sua capa-
cidade de congelar o movimento. De modo geral, con-
sidera-se que as baixas velocidades sao aquelas com
duragdo maior que 1/60seg., nesses casos recomenda-
-se 0 uso de tripé, pois comegam a existir nas imagens
tremores resultantes do movimento do préprio fotd-
grafo. Velocidades médias sdo aquelas que permitem a
fotografia a m&o livre (sem o uso de tripé€) e que sdo
capazes de congelar cenas com movimentos suaves.
Sao consideradas velocidades altas os valores capazes
de congelar uma cena em que o motivo esta em movi-

mento. E claro que esse valor ird variar muito de caso

Obturador rapido

para caso, mas em geral pode-se considerar como alta
velocidade os valores de obturador com intervalos mais
curtos que 1/500seg.

Escala de velocidades em intervalos de meio EV:
30s - 205 - 155 - 10S - 8s - 65 - 4s - 35 - 25 - 1,55 - 1S - 0,75
1/2s - 1/3s - 1/4s - 1/6s - 1/8s - 1/10s - 1165 - 1/20s - 1/30s
1/45s - 1/60s - 1/90s - 1/125s - 1/180s - 1/250s - 1/350s
1/500s - 1/750s - 1/1000s - 1/1500s - 1/2000s - 1/3000s
1/4000s - 1/6000s - 1/8000s

Escala de velocidades em intervalos de um ter-
¢o de EV: 30s - 255 - 20s - 155 - 135 - 105 - 85 - 65 - 55
4s - 3,25 - 2,55 - 25 - 1,65 - 1,35 - 1S - 0,8s - 0,65 - 1/2s
0,4s - 0,3S - 1/4s - 1/55s - 1/6s - 1/8s - 1/10s - 1/13s - 1/15s
1/20s - 1/25s - 1/30s - 1/40s - 1/50s - 1/60s - 1/80s - 1/100s
1/125s - 1/160s - 1/200s - 1/250s - 1/320s - 1/400s - 1/500s
1/640s - 1/800s - 1/1000s - 1/1250s - 1/1600s - 1/2000s
1/2500s - 1/3200s - 1/4000s - 1/5000s - 1/6400s - 1/8000s
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Obturador lento
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Abertura

Em primeiro lugar, falemos do diafragma. Como ele é
um mecanismo que usa palhetas metalicas para criar o
tal orificio de tamanho varidvel, o parametro que usa-
mos para padronizar o seu controle se chama abertu-
ra do diafragma, ou simplesmente abertura. E como se
atribui valor a essa abertura? Ao falarmos de abertura de
diafragma, utilizamos uma unidade chamada f/stop, que
é basicamente a resultante de uma divisdo entre a distan-

cia focal dalente e o diametro do orificio do diafragma.

Para facilitar a correspondéncia - em termos de quanti-
dade de luz - com outras varidveis como ISO e velocida-
de do obturador, é utilizada uma unidade exponencial
chamada EV (de Exposure Value).

Tudo na fotografia é medido em termos de dobro/me-
tade da quantidade de luz, o que nos faz dar mais im-
portancia a valores de abertura “cheios”, como f/1.4, f/2
e outros, que sdo frequentemente citados pelos foté-
grafos como stops ou pontos.

Condicdo de luz EV ;\L
Sol a pino, céu claro 16 f §D=33.gmm D= 25mm |
Dia nublado 12 N=— ,Mr
Cenas noturnas 5-7 D F=100mm
Interiores 4-5

. ferssomo .

Os valores de abertura

f/1.4 f/2.8 f/5.6 f/11 f/16

00000000

Vejamos os valores de aberturas divididos em uma es-
cala de pontos - a cada passo nessa escala, a drea do
orificio cai pela metade, deixando passar metade da luz
ouum EV a menos.

Pontos: fi1 - fliq4 - fl2 - 2.8 - flg - f[5.6
fl8 - fln - fhe - f[22 - f32 - fl45 - fl64
Sendo uma propor¢ao, quanto maior o nimero F, me-
nor a abertura e, portanto, menor a quantidade de luz
que atinge o filme ou o sensor da cdmera. Quanto me-
nor o nimero f, maior a abertura e por consequéncia
maior a quantidade de luz.

Aqui N é igual ao nimero F, f é igual a distancia focal e
D é o didmetro do orificio do diafragma. Uma lente de
135mm precisa de um orificio de 33,8mm de diametro
para atingir f/4 - luminosidade que uma lente de 1T00mm

atinge com um orificio de apenas 25mm de diametro.

Quanto mais longa a lente, maior o orificio necessario
para deixar passar a mesma quantidade de luz - as ex-
posicOes ficardo iguais em ambas as lentes.

Os valores da escala sdo escolhidos em uma progressao
exponencial, baseada na raiz quadrada de 2.

O raciocinio € o seguinte: para diminuir a quantidade de
luz que entra pelo diafragma a metade, eu tenho ndo de
reduzir o diametro do orificio, mas sim a sua drea pela
metade. E a drea de um circulo eu reduzo a metade di-
vidindo seu didametro pela raiz quadrada de 2, o que na
pratica corresponde a um fator de cerca de 1,414.

Entdo podemos perceber que a escala citada é resultante
de sucessivas multiplicagdes por 1.41, ou seja, sucessivas
reducdes de 1 EV a cada passo. Como cada redugao de 1
EV diminui a luz a metade, f/64 deixa passar nada mais
nada menos do que 4096 vezes menos luz do que f/1!
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Valores intermediarios

Um ponto, stop ou EV é uma grande variacdo. Para ex-
por corretamente, sdo necessdrias variagoes mais sutis
- e é ai que entram os valores intermedidrios, que mu-
dam a abertura em meio EV, ou até mesmo um terco de
EV (este Ultimo é o valor de variagdo mais comum em
fotografia). Entdo, entram passos intermediarios em

nossa escala, que fica assim:

Escala de abertura em intervalos de meio EV:

fl1- f1.2 - f1.4 - f1.7 - {2 - f[2.4 - /2.8 - /3.3 - f/4
/4.8 - f[5.6 - f/6.7 - f[8 - f9.5 - f[11 - f13 - f[16 - f[22
Escala de abertura em intervalos de um tergo de EV:
f/1-fl1.1-fh.2 - f1.4 - f1.6 - f1.8 - f[2 - f[2.2 - f2.5
/2.8 -f[3.2-f[3.5 - f/4 - f/4.5 - /5.0 - f/5.6 - /6.3 - /6.7
/8 - f[9 - f/10 - f/11 - /13 - f/14 - f/16 - f/18 - f[20 - /22

Coordenando abertura e velocidade

Uma vez determinada a quantidade de luz necessdria
para fazer a exposi¢ao, uma conclusdo salta aos olhos:
é possivel obter a mesma quantidade de luz com dife-
rentes combina¢des de abertura/velocidade. De certa
forma, tanto faz abrir pouco o diafragma e manter o
obturador aberto por bastante tempo, ou abrir muito o
diafragma e manter o obturador aberto por pouco tem-
po - a mesma quantidade de luz ird chegar a superficie
sensivel, consequentemente a mesma exposicao terd
sido feita.

Um exemplo: uma exposic¢do feita a f/8, por 1/125s cap-
tura exatamente a mesma quantidade de luz que uma

Técnical

Os valores disponiveis em cada equipamento depen-
dem do tipo e qualidade da objetiva, em geral a maio-
ria das objetivas produz valores entre 5.6 na sua maior
abertura e 22 na sua menor abertura. E possivel que
uma objetiva disponibilize aberturas com valores ma-
ximos de aberturas entre f/1 e f/2.8 e nesses casos sdo
lentes consideradas claras e de 6timo desempenho, por
isso sdo muito valorizadas.

A variagdo nos valores de abertura do diafragma pode
gerar diferentes efeitos na imagem. Quando usamos
aberturas maiores existe uma tendéncia a se obter
maior desfoque no plano de fundo destacando o objeto
principal. De maneira oposta, quando usamos menores
aberturas de diafragma temos uma tendéncia a manter
maior foco entre os diferentes planos.

exposicao feita a f/5.6 (o dobro de luz passa pelo dia-
fragma) e 1/250s (pela metade do tempo). Para manter
a equivaléncia, basta compensar os valores - se uma
abertura menor diminui a quantidade de luz em um ter-
¢o de EV, aumentar o tempo de exposicao também em
um terco de EV devolverd essa quantidade de luz perdi-
da a exposicao.

Mas perceba - embora as exposi¢des acima sejam equi-
valentes em termos de quantidade de luz, havera di-
ferenga nas imagens, tanto no registro do movimento
(congelando ou borrando o assunto) como na profun-
didade de campo.

1
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Profundidade de campo

A profundidade de campo é a relacdo de nitidez entre
elementos a diferentes distancias dentro de uma mes-
ma imagem. Toda vez que vamos capturar uma cena te-
mos que escolher qual serd seu foco, isso significa que
0 equipamento tem a capacidade de focar apenas um
plano daimagem por vez. Quanto maior a zona em que
diferentes planos se mantém nitidos, maior a profundi-
dade de campo, quanto menor essa zona, menor a pro-
fundidade de campo.

A profundidade de campo pode funcionar de maneiras
diversas em uma imagem, por exemplo, pode-se usar
uma grande profundidade de campo para realcar de-
talhes de um ambiente ou paisagem, de forma oposta,
pode-se usar uma pequena profundidade de campo
para chamar a atenc¢do para um objeto, desfocando ou-
tros planos em um ambiente cheio de detalhes.

A maneira mais direta de controle da nitidez em planos
diferentes é por meio dos valores de abertura do dia-
fragma - quanto maior a abertura maior a tendéncia ao
desfoque, e quanto menor a abertura maior a nitidez. E
importante chamar a atengdo para o fato de que a per-
da de foco é mais intensa na zona entre a cdmera e a
area de nitidez, do que na zona entre a drea de nitidez
e o fundo.

Aberturaem f8

Fora de Foco

Area de nitidez

Fora de Foco

Outros fatores a se considerar no controle da profundi-
dade de campo sao a distancia do objeto em relacao a
camera - quanto mais préximos, menor a profundidade
de campo - e a distancia focal da objetiva. Nesta ultima,
quanto mais longa a distancia focal, menor a profundi-

dade de campo.

T he Beatles

g

Aberturaem f1.4

©Shutterstock/Mihai Simonia
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1200mm

OBJETIVAS

Uma objetiva tem duas fung¢des principais. A primeira
é garantir a nitidez da imagem, sendo esta pontual ou
geral; dependendo da vontade do fotégrafo, esse con-
trole é feito por meio do sistema de foco e medi¢do da
distancia. A segunda fun¢ao € definir o angulo de visao
da cena, ou seja, qual recorte da realidade serd feito. A
essa qualidade damos o nome de distancia focal.

distancia
focal

I

plano
do sensor

8o
40 b

DISTANCIA FOCAL

A distancia focal de uma objetiva é dada em milimetros
e se refere a distancia existente entre o ponto inicial de
convergéncia dos raios de luz dentro da objetiva (ponto
nodal) e o plano focal. Quanto menor a distancia focal
de uma lente, maior serd a parcela da cena enquadrada na
imagem, de forma oposta, e quanto maior a distancia focal
menor sera a parcela da cena capturada pela camera.

O fato é que aumentar a distancia focal é o mesmo que
diminuir o angulo de visdo, ou seja, quanto maior a dis-
tancia focal menor o serd o angulo de visao permitido por
essa lente, da mesma forma, quanto menor a distancia
focal maior o angulo de visdo permitido por ela. Quanto
a distancia focal e seu angulo de visdo teremos a divisao
das objetivas em trés grupos de lente: normal, grande-
-angular e a teleobjetiva.

600mm 400
™M 300mm

200mm

Sensibilidade

Outra varidvel a ser contada na exposicao € a sensibili-
dade da superficie que esta sendo exposta a luz. Hoje,
obedecendo a especificagdo 1SO, tanto filmes como ca-
meras digitais tém suas sensibilidades comparaveis, em-
bora estas trabalhem basicamente com amplificagao de
sinal, enquanto aqueles tém suas emulsdes e processos
de revelagdo projetados para reagir adequadamente a
uma quantidade menor de luz.

A sensibilidade também pode ser quantificada em EV, o
que facilita enormemente a compensagao em relacdo
aos outros fatores da exposicao, abertura e velocidade.

D100jpeg - 1SO 200

D100jpeg - 1SO 400

D100jpeg - ISO800

35mm

Escala de sensibilidade em intervalos de um
terco de EV: 50-64 -75-100 - 125 - 160 - 200 - 250
320 - 400 - 500 - 640 - 800 - 1000 - 1250 - 1600

Os reflexos da sensibilidade na estrutura da foto sao
um ligeiro aumento de contraste e granulacdo - que vai
se acentuando de maneira proporcional ao aumento de
sensibilidade. Cada modelo de camera digital possui um
tipo de resposta e pode proporcionar maior ou menor

granulacdo em uma mesma especificagao ISO.

D100jpeg - 1ISO1600 D100jpeg - 1SO3200

D100jpeg - 1SO6400
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FOTOMETRIA

UMA VEZ DOMINANDO OS CONTROLES DE ABERTURA, VELOCIDADE E
SENSIBILIDADE DA CAMERA, SOMOS CAPAZES DE REGULA-LA PARA DEIXAR
ENTRAR UMA DETERMINADA QUANTIDADE DE LUZ. MAS COMO PODEMOS SABER
SE ESSA QUANTIDADE DE LUZ E A CORRETA PARA REGISTRAR A IMAGEM? COMO
SABER SE ESTOU EXPONDO CORRETAMENTE, SUB OU SUPEREXPONDO? PARA
ISSO SE FAZ NECESSARIO MEDIR A QUANTIDADE DE LUZ EXISTENTE NA CENA -
FUNCAO CUMPRIDA POR UM PEQUENO DISPOSITIVO CHAMADO FOTOMETRO.

que é um fotémetro? Fotdmetro é o nome dado a
Otodo dispositivo capaz de avaliar a quantidade de
luz existente em um local. Hoje em dia é composto de
uma matriz de fotodetectores de selénio, sulfito de cad-
mio ou silicio, que gera eletricidade ao ser atingida por

Automatizando a exposicao

Para trabalhar diretamente com a exposicao sugerida
pelo sistema de fotometria, nem sempre é necessdrio
se introduzir os valores de abertura e velocidade manu-
almente - é possivel trabalhar de maneira automatiza-
da, usando os diferentes modos de exposicao.

e P - Auto-exposicdo Programada

Nesse modo a camera ajusta automaticamente seus va-
lores de tempo e abertura para alcan¢ar uma exposicao
correta. A diferenca entre esse modo e o modo auto-
matico é que nesse caso todos os outros controles da
camera estao disponiveis para o fotégrafo. No modo de
auto-exposicao programada o fotdgrafo pode ajustar o
tipo de sistema AF que deseja usar, pode fazer ajustes
no estilo de foto de sua preferéncia, definir nitidez, con-
traste, saturacdo e tonalidade de cor em suas imagens,
calibrar o balango de cor da camera em relagdo a fonte
de luz, escolher se quer ou ndo utilizar o flash embutido
do equipamento, escolher a sensibilidade (1ISO) do sen-
sor eletrénico, entre outros ajustes.

luz. Como a voltagem gerada é proporcional a quanti-
dade de luz, € possivel determinar a quantidade de luz
em EV que esta sendo refletida por uma cena e assim
sugerir combinacdes adequadas de abertura, velocida-
de e ISO.

e Tv/[S - Exposicdo Automdtica com Prioridade
de Velocidade
Nesse modo o fotdgrafo ajusta manualmente a veloci-
dade do obturador que deseja usar em sua captura de
imagem e a cdmera fard automaticamente o cdlculo da
abertura do diafragma necessdria para um valor de ex-
posicao correto. Assim, o usuadrio tem controle sobre o
efeito de congelamento ou movimento da cena foto-
grafada (Tv significa “time value”).
e Av/A - Exposicdo Automdtica com Prioridade
de Abertura
Nesse modo o fotdgrafo ajusta manualmente a aber-
tura do diafragma que deseja usar para captar a cena
e 0 equipamento ajusta automaticamente o valor de
velocidade do obturador para uma exposicao corre-
ta. Assim, o fotdgrafo tem controle sobre a nitidez da
cena e sua profundidade de campo (Av significa “aper-

ture value”).
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Lendo aluz

Os primeiros fotémetros funcionavam sendo aponta-
dos para a cena a ser medida - a luz refletida pela cena
é medida em sua intensidade e uma determinada expo-
sicdo é sugerida.

Uma posterior evolucdo foi a inclusdo de fotdmetros
embutidos nas cameras, captando a luz através das len-
tes - 0 que permitiria uma avaliag@o mais precisa, ja que
erros na orientagdo do fotbmetro de mado poderiam
conduzir a problemas de exposi¢do. Com o fotdmetro
embutido, a cena avaliada seria exatamente a enqua-
drada, com qualquer lente utilizada.

Mas um problema aparece quando se usa um fotéme-
tro apontado para a cena, seja na mao ou seja embutido
na camera. A medicao de luz - e a consequente informa-
¢ao para a exposic¢ao - vém nao da luz que incide sobre
seu assunto, mas da luz que ele reflete. Quanta luz um
objeto que ndo se conhece reflete?

A solugdo para essa pergunta foi estimar uma média -
supondo-se que a soma das tonalidades de uma cena,
com claros e escuros, seja um cinza médio, é possivel
determinar a exposicao sem problemas a partir da luz
refletida. Isso resolve a grande maioria dos problemas,
mas ainda deixa alguns, e bem grandes.

O primeiro deles é que nem tudo pode ser considerado
como cinza médio, simplesmente porque ndo é cinza
médio. Quando um objeto de outra tonalidade domina
a cena e altera sua média tonal, induz o sistema de fo-
tometria ao erro. Na figura acima, uma chapa branca e
uma preta foram posicionadas de forma que cobrissem
todo o enquadramento. Ao seguir as recomendacdes
do sistema de fotometria, a captura foi totalmente
equivocada - produzindo duas chapas idénticas, ambas
cinza médio.

O outro é um desdobramento do primeiro problema.
Mesmo o cinza médio sendo a média da cena, essa
abrangéncia toda pode evitar que possamos interpre-
tar a cena de maneira a que um determinado ponto do
assunto seja representado como cinza médio - um tom

de pele, por exemplo.

Técnical

—]
=

4
& Fonte de luz

v

Luz refletida pelo objeto

Camera

Para contornar o primeiro problema, sdo utilizadas a
fotometria de luz incidente (que veremos mais adian-
te no curso) e as compensac¢des de exposicdo, e para
contornar o segundo, os fotdmetros internos de came-
ra acabaram evoluindo, adotando diversos modos de
fotometria - algoritmos variados que avaliam a cena de
diferentes maneiras que ndo a simples média dos tons
daimagem.

15
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Usando o fotometro embutido

Dentro do visor da camera dispomos de um painel e
uma das informacGes visiveis é o resultado do fotome-
tro. Ele cobre 4EV de variagdo em uma escala que parte
do -2, passa pelo O e chega ao +2. Alterando a quantida-
de de luz capturada na exposicao - tanto faz se a altera-
¢ao é feita em abertura, velocidade ou ISO - 0 pequeno
ponteiro se desloca pela escala, descrevendo se a luz é
suficiente quando estaciona no O (esse procedimento é
chamado de “zerar o fotébmetro”), insuficiente quando
estd nos valores negativos e excessiva quando esta nos

i, ¥4,@3©0558 985, 8.2
valores positivos. L2 T

Modos de fotometria

Cameras mais sofisticadas possuem mais do que um
Unico algoritmo para processar a informacdo vinda do

fotdbmetro - essas varia¢bes de algoritmo sao chamadas
de modos de fotometria, e dentre eles o mais utilizado

no inicio dos estudos de fotografia ¢ o modo estimativo.

¢ Fotometria Estimativa

Este modo faz uma leitura da luminosidade total da

cena e calcula um valor estimativo, além de levar em

conta informacdes sobre o ponto de foco. Este método

é recomendado para imagens com transi¢des suaves
ou areas com médio e baixo contraste. Em cenas com
contraste alto sua leitura ficard parcialmente falha,
mas esse recurso pode ser utilizado, por exemplo, nos

motivos em contraluz em que se deseja obter a silhue-
AF pattern

ta dos objetos. E.:I:.

light metering pattern

f/5.6
1/2000s

>
»

scene database

L,
|
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Compensac¢des de exposicao

Técnica l

Quando a média dos tons de uma imagem € diferente
do tom de cinza para o qual o fotémetro esta calibrado,
surge uma dificuldade: se zerarmos o fotémetro, esta-
remos usando a informagado de luminosidade incorreta-
mente. Uma cena padrao tera os tons dentro do usual,
como naimagem 1.

Agora, se examinarmos uma cena com 0s tons mais
claros, teremos uma diferenga grande na média, como
naimagem 2.

Esta cena para ser corretamente representada preci-
sa de uma exposicao maior do que a média, provavel-
mente na faixa de +1 da escala do fotdmetro. Deixando
entrar mais luz, fazemos com que imagem toda tenha
tons mais claros. Caso o fotdmetro fosse zerado, a cena
ficaria mais ou menos como na imagem 3.

E a mesma coisa acontece com cenas escuras - N0 caso
da imagem 4, a média desejada é mais escura do que a
que o fotdmetro tem como referéncia.

Na imagem 5, a exposicdo desejada provavelmente gi-
raria por volta de -1 na escala do fotdmetro e zera-lo se-
ria fatal para a imagem.

Resumindo, é importante pré-visualizar os tons da cena
ao fotografar, porque alguma corre¢do pode se fazer
necessdria em relagdo ao que o fotdbmetro indica.

Imagem 4

Imagem 1

Imagem 2

Imagem 3

Imagem 5

17
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FOTOGRAFIA DIGITAL

AO FOTOGRAFAR COM UMA CAMERA DIGITAL, ALGUMAS CON FIGURACOES ADICIONAIS
DEVEM SER FEITAS, ALEM DE DECISOES TRADICIONAIS A RESPEITO DE ABERTURA,
VELOCIDADE, ISO, FOCO E ENQUADRAMENTO. COMO ESTAS CAMERAS ENTREGAM UM
ARQUIVO DIGITAL, E NECESSARIO CUIDAR DE CERTAS ESPECIFICACOES PERTINENTES
A ESSE ARQUIVO - TODAS PODEM SER DETERMINADAS NO MENU DA CAMERA.

Uma camera trabalha essencialmente com dois for-
matos de arquivo: JPEG e RAW. Apesar dessa dua-
lidade, os dados originais capturados sdao os mesmos.

Qualidade

Todos eles passam por uma formatagdo posterior, que
no arquivo JPEG é feito na camera, mas no RAW é feita
no computador.

Por qualidade, nos menus de configuracdo das cameras
digitais, entende-se o grau de compactagao dos arqui-
vos JPEG. Ao escolher uma op¢ao como Fine, o arqui-
vo serd compactado, visando o menor dano possivel a
imagem. Ao escolher Medium ou Coarse (muitas vezes
essas op¢oes ndao sao nomeadas, apenas representadas
por icones), a prioridade passa a ser a compactacao, de-
gradando levemente a imagem em prol de maior eco-
nomia de espago nos cartdes de memdria.

Resolucao

Cada camera possui uma determinada capacidade de
captura - algumas produzem imagens com 10 mega-
pixels, outras com 15, 18 e até 39 megapixels (caso de
algumas DSLR médio formato). Essa medida (mega-
pixels) é a resultante da multiplicacdo da quantidade
de pixels de ambas as laterais, ou seja: se o sensor da
camera produz uma grade de pixels de 3888 x 2592,
temos aproximadamente 10 milhdes de pixels, ou 10
megapixels.

Quality

aL Y+ 4. s+ 4aL
AL [DW+ar s +aL

am [0+ am s M+ am
AV [X+dm | s [ +am
4s [ +4as s +4as
4s [M+4s s [T +4s

Espacos de cor

O espago de cor determina a quantidade de cor que po-
demos abranger com a informacdo disponivel.

=

.
>
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L

S

%/;
&

O espaco colorido é o SRGB, comparado
com o Adobe RGB (em branco).
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Adobe RGB
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E um dos mais usados pelos fotdgrafos, sendo utiliza-
do principalmente em imagens que serdo impressas
em grafica ou em inkjets como a HP Z3100. Com uma
gama de cores relativamente grande, engloba as cores
da impressao offset e grande parte das cores possiveis
em inkjet.

Foi desenvolvido pela Adobe exatamente com esse
propdsito: o de ser um espago de cor compativel com a

impressao baseada em tintas.

sRGB

E 0 segundo espaco de cor mais utilizado. Desenvolvi-
do pela Microsoft e HP para representar a capacidade
de reproducao de cores de um monitor tipico, acabou
mostrando-se o mais adequado também para a impres-
sdo em minilabs (que usam emulsdes quimicas grava-
das por laser no lugar de tinta).

Menor do que o Adobe RGB, tem como caracteristica
ser bastante adequado para a visualizagdo em websi-
tes, apresentacdes multimidia, impressao em minilabs
e uso em aplicativos que ndo possuem gerenciamento

de cores, mas exibem arquivos em RGB.

Luz

Luz é a matéria-prima da fotografia - e sua natureza é
uma das mais complexas da ciéncia. Para um fotdgrafo,
é suficiente saber que a luz € uma emanacdo de energia

Cor

que pode ser identificada por nossos olhos, viaja em li-

nha reta e possui algumas caracteristicas importantes,

como intensidade, direcdo, cor e natureza.

Uma das caracteristicas principais da luz é sua cor. Luz
branca é composta de partes iguais de todas as cores,
como pode ser percebido ao usar um prisma ou um CD
para decompé-la novamente em suas partes coloridas.
Mas esses fragmentos podem ser vistos individual-
mente, ou em qualquer combina¢do, em qualquer pro-
por¢ao, no que se chama sintese aditiva da cor. Esses
fragmentos sdo vistos como cores pelo fato de apre-
sentarem diferentes comprimentos de onda, ou seja,
apesar de serem a mesma particula/onda, se compor-

tam de maneira diferente.

nivel relativo de energia

0.8

0.6

0.4

0.2

0.0 -
350 400 450 500 550 600 650 700 750

composicdo espectral da luz em um LED branco

comprimento de onda em nm
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Sintese aditiva

Se reduzirmos o ndmero de cores ao minimo possivel
para se construir luz branca ou qualquer outra cor, fica-
remos com trés cores, chamadas primadrias: vermelho,
verde e azul. Mais do que trés cores é desnecessdrio
e menos nao cobre todo o espectro de luz. As cores
se somam de acordo com o esquema, desdobrando-se

em cores secunddrias e complementares.

Temperatura de cor

A temperatura de cor é o sistema que a fotografia usa
para determinar a predominancia de cor emitida por
uma fonte luminosa. As fontes luminosas emitem luz
em todos os comprimentos de onda, mas, frequente-
mente, uma determinada fatia predomina. Esse dese-
quilibrio causa a acentuagdo de uma determinada cor,
que é identificada por meio da temperatura de cor.

Sabendo esse valor, podemos corrigir esses desequi-
librios através de filtros ou do ajuste do balanco de
branco da camera. Numa lampada incandescente, por
exemplo, ha predominio das ondas eletromagnéticas
do vermelho e do amarelo - podemos dizer que, para
que a luz da incandescente fique equilibrada, seria ne-

cessario acrescentar azul e ciano.

Temperatura de cor em multiplos de 1000 Kelvin

I I I I I I I I I I
0 9 8 7 6 5 4 3 2 1

Essa ldgica estd associada as pesquisas do fisico britani-
co William Thompson, também conhecido como Lord
Kelvin. No fim do século XIX, ele realiza uma experién-
Cia que consiste em aquecer um bloco de carbono, pos-
teriormente chamado de “corpo negro”, até o ponto
de fusdo. Kelvin percebeu que conforme se aumenta
a temperatura, o corpo negro comeca a emitir luz em

diversos comprimentos de ondas visiveis. Numa faixa

de temperatura, as ondas de calor produzem ondas in-
fravermelhas, invisiveis aos olhos, depois passando por
todas as ondas do espectro visivel até chegar as ondas
ultravioletas, também invisiveis aos olhos humanos. A
partir dessas temperaturas medidas criou-se uma es-
cala que relaciona a cor com o calor necessdrio para
consegui-la. Dessa forma, na fotografia usamos a escala
Kelvin (K) para definir a cor da luz.

Essa escala € usada na fotografia para determinar a
tonalidade de emissdo de uma fonte luminosa: a luz
branca, ou seja, aquela sem uma cor dominante, corres-
ponde a temperatura de 5500 Kelvin. As temperaturas
acima desse valor identificam emissGes de luz com a
predominancia do tom azul. Em torno dos 4000 Kelvin
temos predominancia de tons verdes, enquanto que a
partir dos 3500 Kelvin, a luz apresenta uma coloragao
amarela. Abaixo de 2000 Kelvin, a luz assume uma for-
te coloragao vermelha.

Importante: as fontes luminosas ndo alcancam as
temperaturas fisicas medidas pela escala Kelvin. O
azul do céu, por exemplo, pode alcancar a temperatu-
ra de cor de 12000 Kelvin. Isso ndo significa que o céu
tem essa temperatura fisica, mas que a dominante de
cor da luz corresponde ao tom produzido na experi-
éncia de Kelvin. Outra consideragao é sobre a defini-
¢do de luz quente e luz fria usada em fotografia, que é
a temperatura fisica. Para efeito psicoldgico, o termo
luz quente é dado aos tons amarelados e a definicdo
de luz fria é reservada aos tons de azul — exatamente
o contrdrio da realidade fisica, em que a luz amare-
la tem uma temperatura mais baixa e a luz azul uma
temperatura maior.
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Balanco de branco

Técnical

O balango de branco compensa a cor da luz sob a qual
estamos capturando a imagem. O olho humano se
adapta rapidamente as diferentes temperaturas de cor,
interpretando o elemento mais brilhante da cena como
branco e definindo as outras cores de acordo. Cameras
ndo tém esse poder e é por isso que se usavam filmes
para luz do dia e tungsténio, além daquela infinidade de
filtros ligeiramente coloridos para rosquear na objetiva.

Nas digitais, é possivel capturar luz e atribuir a ela um

White Balance

Estilos fotograficos

fator de correcdo, como se fosse um filtro virtual.

Vale lembrar que esse valor ndo afeta a captura em
RAW, apenas € gravado como informagao numérica
junto a imagem para ser aplicado depois pelo softwa-
re de conversdo. No caso de JPEGs, o processador da
camera ja aplica a informagdo a imagem, ndo sendo
possivel a sua alteragao. Até da para mexer no balango
de branco no Photoshop ou no Lightroom, mas ndo im-

punemente - o processo degrada bastante a imagem.

Visualiz. Modo (aprosimadamente K.Kelin
Auto 3000 - 7000
38 | Luzdodia 5200
ﬁ& Sombra 7000
‘ Nublado, luz ténue 6000
-:“\:- Tungsténio 3200
= : s Luz fluorescente branca 4000
5 Flash 6000
o Personalizado 2000 - 10000
Temperatura de cor 2800 - 10000v

Quando se fotografa em JPEG, é necessario instruir a
camera sobre como processar as imagens que o sensor
captura - informag6es de interpreta¢do de cor, satura-
¢ao, contraste e nitidez podem ser fornecidas a camera
através dos menus de estilos fotograficos. Conjuntos
como Landscape (que normalmente aumenta o con-

Autofoco

traste, valoriza azuis e verdes, aumenta a saturacao e
nitidez) e Neutral (que costuma manter saturacdo, con-
traste e resposta de cor em niveis moderados) estdo a
disposi¢ao do fotégrafo, normalmente associados aum
ou dois padrdes editaveis, onde é possivel programar
nitidez, contraste e resposta de cores a gosto.

Independente da profundidade de campo a ser atin-
gida, o plano de foco precisa ser posicionado a uma
distancia especifica da cdmera. Como as lentes sé sdo
capazes de atingir foco perfeito em um unico plano, é
necessario reposicionar os componentes internos da
lente para deslocar esse plano e colocé-lo na distancia
exata do nosso ponto de maior interesse. Quem faz
esse trabalho somos nds - através do anel de foco - ou o
sistema de autofoco da camera.

O sistema de autofoco funciona basicamente da seguin-
te maneira: hd uma grade de sensores de foco na ca-
mera, que podem ser configurados para funcionarem
todos a0 mesmo tempo ou apenas um em especifico (o
que ajuda a escolher onde ficara o plano de foco; com

todos ativados, sera escolhida a posicao da lente que
deixar mais pontos em foco, enquanto apenas um ga-
rantird que aquele ponto estara em foco).

A informacdo do sensor de foco pode ser processada
de acordo com diversos algoritmos, ou métodos, e o
primeiro a ser estudado é o One Shot, ou Single, que
cumpre as seguintes regras:

e Nao permitir o clique enquanto ndo identificar um
ponto em foco;

e Uma vez identificado o ponto em foco, ndo recal-
culd-lo mais enquanto o disparador ndo for pressio-
nado novamente;

o Recalcular o foco a cada vez que o disparador for
pressionado.

21
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OBJETIVAS

OBJETIVAS SAO CONJUNTOS DE LENTES OPTICAS E EXISTEM EM DIVERSAS DISTANCIAS
FOCAIS. CADA UMA DELAS APRESENTA ENQUADRAMENTO E PERSPECTIVA ESPECIFICAS.
PARA FACILITAR O USO E A ESCOLHA DAS OBJETIVAS, E COMUM CATEGORIZA-LAS
USANDO COMO CRITERIO O ANGULO DE VISAO E A DISTANCIA FOCAL. A PARTIR DISSO,
AS OBJETIVAS SAO DIVIDIDAS EM NORMAIS, GRANDE-ANGULARES E TELEOBJETIVAS.

Objetiva normal

O parametro que define a distancia focal de uma objeti-
va normal é o tamanho da diagonal do formato do sen-
sor. No caso de uma camera 35mm, a objetiva normal
tem aproximadamente 43mm, j& no caso de uma ca-
mera APS-C, a normal terd aproximadamente 30mm - o
que faz com que sejam utilizadas como normais respec-
tivamente a 50mm e a 35mm. O angulo de visdo com-
preendido por essas objetivas é de aproximadamente
46°, havendo ainda uma varia¢do possivel para cima e
para baixo. Esse tipo de objetiva tem como caracteristi-
caaformacgdo de imagens sem deformagdes aparentes.
A tendéncia é criar recortes em angulos parecidos com
o0 da visdo humana e traz a possibilidade de imagens em

propor¢des mais préximas de nossas referéncias visuais.

Objetiva grande-angular

A objetiva grande-angular pertence ao grupo das lentes
que possuem angulo de visdo maior do que 60°- no for-
mato 35mm, isso implicaria em distancias focais meno-
res do que 35mm, enquanto no APS-C essas distancias
estdo abaixo dos 20mm.

Ainda dentro do grupo das grande-angulares, podem-
-se criar subdivisbes em até trés grupos:
Grande-Angular (real): Com distancias focais entre
24mm e 35mm (16mm e 20mm no APS-C), gerando um
angulo de visao em media de 74°.

Normal de 50mm
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Ultra-grande-Angular: Com distancias focais entre
14mm e 21mm (10omm e 14mm no APS-C), gerando um
angulo de visdo em media de 100°.

Olho-de-Peixe: Com distancias focais entre 8mm e
12mm (6mm a 8mm no APS-C), gera um angulo de vi-
sao de até 180°.

Essas subdivis6es tém o objetivo de determinar certos
efeitos que podem ocorrer nas imagens quando usa-
mos uma lente de terminada distancia focal.

As objetivas grande-angulares reais tém como carac-
teristica uma boa profundidade de campo, mantendo
detalhes tanto no primeiro plano quanto nos planos
de fundo, que aliado ao seu angulo de visdo criam
boas op¢bes de fotografias de ambientes e paisagens.
As objetivas ultra-grande-angulares tém a capacidade
de criar o efeito de alongamento da realidade. Com a
amplia¢do dos planos da imagem pode haver uma de-
formacgao na proporc¢do dos objetos, criando um efei-
to peculiar.

As objetivas olho-de-peixe tém a capacidade de produ-
zir grandes deformagdes na perspectiva, assim como
formar bordas circulares na imagem. Sendo capazes
de capturar até um semicirculo de 180° da cena, essas
objetivas podem gerar imagens muito semelhantes a
de um olho-mégico.

23
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Teleobjetivas

As teleobjetivas sdo o grupo de lentes que possuem dis-
tancia focal acima de aproximadamente 8omm, geran-
do um angulo de visao menor que 28°.

Existe a subdivisdo das teleobjetivas em dois grupos:
Teleobjetiva (real): Com distancias focais entre 8omm e
300mm (50 a 200mm no APS-C), gerando um angulo de
visdo médio de 15°.

Super-teleobjetiva: Com distancias focais entre 300mm
e1200mm (200 a 1200mm no APS-C), gerando um angu-
lo de visdo de até 2°.

Algumas caracteristicas dessas lentes podem propor-
cionar efeitos interessantes ou indesejaveis. As teleob-
jetivas produzem um efeito chamado de “achatamento
de planos” fazendo com que objetos a diferentes dis-

tancias parecam mais perto um do outro do que na re-
alidade. Em oposicdo a isso, essas lentes podem gerar
uma boa suavizacdao do segundo plano quando usadas
grandes aberturas de diafragma, pois tendem a gerar
um desfoque do fundo bem intenso. Nas ultra-teleob-
jetivas esses efeitos sdo acentuados e podem em mui-
tos casos criar imagens bem interessantes. Por exem-
plo, uma ultra-tele com o diafragma bem aberto tende
a criar imagens quase sem nenhuma profundidade de
campo e muitas vezes fazem um recorte natural do su-
jeito na foto. Seu grande poder de criar imagens com
pequeno angulo de visdo revela detalhes em objetos
muito distantes e também gera resultados interessan-

tes para fotos de animais, esportes e paparazzis.

Super-teleobjetiva de 800mm
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Circulo de confusao

Circulo de confusdo, na linguagem fotografica, designa
algo bastante simples: em um mundo ideal, uma lente
seria capaz de focalizar a imagem de um ponto perfei-
tamente - mas ndo é isso o que acontece na realidade.
Uma lente ndo produz pontos - produz pequenos bor-
roes, chamados circulos de confusdo, que podem ser
menores do que o olho humano consegue distinguir
como um borrdo - dando assim a ilusdo de que se estd
olhando para um ponto.

Entdo, o que chamamos de profundidade de campo
nada mais é do que a area ao longo da qual uma len-
te consegue produzir circulos de confusdo que o olho
possa tomar como pontos. Fora da zona de profundi-
dade de campo, reconhecemos os circulos de confusdo
como pequenas manchas e aimagem se torna desfoca-
da aos nossos olhos. Quanto maior a qualidade da obje-
tiva, menores os circulos de confusdo gerados por ela,
portanto mais nitida ela aparenta ser.

Filtros

Filtros sao elementos adicionais que sdo colocados em
frente (ou dentro, em alguns casos especificos) da ob-
jetiva, para alcancar diferentes tipos de efeito. Na era
da pelicula, era muito comum adicionar filtros coloridos
para corrigir balanco de branco, adicionar invasées de
cor ou mudar contrastes na fotografia preto e branco.
Hoje, na era digital, muitas dessas filtragens foram subs-
tituidas com sucesso por mudangas no processamento
da imagem, tornando a grande maioria dos filtros colo-
ridos obsoletos. Apesar dessa evolugao, alguns tipos de
filtro s3o muito Uteis, mesmo nos tempos atuais:

ND ou densidade neutra - Esse filtro “rouba” luz da
cena, permitindo que se use velocidades menores ou
maiores aberturas de diafragma. Classificados basi-
camente por sua capacidade de subtrair luz (existem
os NDs de meio, um, dois, trés e até nove EV), podem
ser usados em conjunto (um de 2 EV e um de meio,
por exemplo), apenas devendo-se tomar cuidado com
a possivel vinhetagem. Um ND ndo altera as cores da
cena, por subtrair a luz por igual.

Polarizadores - Um filtro polarizador é capaz de eliminar
ou atenuar grandemente as reflexdes de uma cena, alte-

rando assim seu contraste e saturacao.

Técnical

Difusores - Um filtro difusor atenua o contraste e diminui

a nitidez da cena, dando um ar “de sonho” a imagem.
UV - Muito usados como protetores fisicos da lente, os
filtros UV ndo alteram as cores da imagem, mas barram
a radiagdo ultravioleta, que pode causar perda de defi-
ni¢do e contraste.

25
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LATITUDE

DE EXPOSICAO

LATITUDE, EM FOTOGRAFIA, E A VARIACAO TONAL ENTRE O PONTO MAIS ESCURO
COM DETALHE AO PONTO MAIS CLARO QUE TAMBEM APRESENTE DETALHE.

Na linguagem fotografica, ndo estamos acostuma-
dos a ver reproduzida a latitude integral do olho
humano, que é capaz de cobrir mais de 10 f/stops do
ponto mais escuro ao mais claro. Hoje em dia, os sen-
sores s3o capazes de cobrir uma latitude média de 6 f/
stops, 0 que é um intermediario entre o cromo e o ne-
gativo. Com alguns recursos fornecidos pelo processa-
mento de arquivos RAW, podemos expandir artificial-
mente essa latitude em um ou dois f/stops extras.
Situagbes de alto contraste sdo muito comuns, espe-
cialmente em externas, onde ndo temos muito contro-
le sobre aluz.

Imaginem a cena ao lado. Nesta situagdo hipotética, se-
ria necessaria uma latitude de oito f/stops para resolver
aimagem sem perder detalhe nem nas cortinas (ponto
mais claro com detalhes), nem no gatinho preto senta-
do embaixo da mesa. Como possuimos seis f/stops de
latitude, como podemos controlar o contraste desta
imagem para resolvé-la adequadamente?

A primeira maneira é no ato da captura. Colocar uma ta-
padeira do lado de fora para reduzir a luminosidade na
janela ou usar uma luz de compensacao para clarear o
gatinho podem comprimir o contraste para seis f/stops
ou menos, sem a necessidade de mexer na imagem na
pds-producao. Do ponto de vista artistico, esta poderia
ser considerada a maneira mais purista.

Pode-se também usar um tripé e duas ou mais exposi-
¢Oes, aproveitando a melhor informacdo de cada uma.
Porém, assuntos como um gatinho embaixo da mesa

provavelmente ndo serdo estaticos o suficiente para
viabilizar essa técnica.

Na pds-producdo, pode-se também ampliar manual-
mente a latitude de uma Unica exposi¢ao, desde que
esta tenha sido em RAW. Seja comprimindo o contras-
te, seja exportando duas versdes diferentes do mesmo
arquivo (uma visando as altas luzes e outra as baixas) e
montando a versdo final no Photoshop, essa expansao
forcada de latitude pode possibilitar a resolu¢ao da ima-
gem sem perda de informacdo importante.

No exemplo, a imagem superior € resultante das duas
inferiores, mostrando detalhe tanto nas sombras como
nas luzes.
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Histograma

A exposicdo correta é a chave para um fluxo de traba-
Iho bem sucedido, seja em RAW, seja em JPEC. Devido
a uma caracteristica muito particular dos sensores digi-
tais, uma ligeira superexposicao traz grandes beneficios
a qualidade da imagem. Superexposicdo exagerada,
porém, acaba com o detalhe nas altas luzes de maneira
irrecuperavel. Sabendo disso, ha um instrumento bas-
tante preciso de mapeamento dos tons capturados nas
cameras digitais, chamado histograma.

Na maioria das cameras, é possivel visualizd-lo logo
apods a captura da imagem, o que possibilita a andlise da
informacao e, se for preciso, a realizacdo de uma nova
captura, com ajustes na abertura, velocidade ou ISO.
Algumas cameras ainda nos fornecem o histograma
dos canais de cor da imagem separadamente, o que é
muito util para identificar se ha problemas na saturacdo
das imagens.

O que é um histograma, entdo? O histograma de lumi-
nosidade é o mais comum deles, sendo basicamente
um grafico com dois eixos - o horizontal representa a
tonalidade dos pixels, partindo do preto a esquerda,
até chegar ao branco total, no extremo direito; e o
vertical representa a quantidade de pixels que possui
aquela tonalidade.

et

ISO 100 28mm Ff13 30.0sec

No sentido horizontal, podemos dividir o histograma
em quatro zonas, para facilitar a compreensao:

1- sombras; 2- tons escuros; 3- tons claros; 4- altas luzes.
Nas sombras encontramos tudo o que é escuro, mas
ainda assim possui detalhe. Preto liso seria representa-
do por uma drea grudada no canto esquerdo do histo-
grama, como no exemplo ao lado.

Aqui podemos verificar que hd uma area preta comple-
tamente lisa, sem nenhum detalhe. Se é essa a intencao
da foto, a captura esta correta. Se a ideia era mostrar
detalhe ou textura nessa drea preta, entdo o histograma
estd indicando que aimagem se encontra subexposta.
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Nesta outra imagem acontece exatamente o contra-
rio - o histograma nos diz que hd muito branco liso,
brilhante como uma fonte de luz. Se estamos em uma
foto de praia ou coisa parecida, as chances de termos
cometido o pecado da superexposicao sao muito
grandes. Mas como é uma foto de moda com fundo
branco para recorte, o histograma simplesmente nos
diz que fomos bem sucedidos na missdo de “zerar” o
fundo da imagem.

O mesmo tipo de interpretacdo pode ser utilizado em
outras zonas tonais - uma imagem naturalmente escura
vai agrupar a informag&o no lado esquerdo do histogra-
ma, assim como uma imagem clara vai ocupar o lado
direito. Imagens de contraste suave terdo um histogra-
ma mais estreito, imagens mais contrastadas um histo-
grama mais largo.

Na captura digital é possivel planejar aonde se vai po-
sicionar cada zona tonal, usando basicamente os con-
troles de abertura e velocidade numa maneira geral,
e controlando o contraste numa maneira localizada.
Esse controle de contraste pode tanto ser feito com a
elaboracdo cuidadosa das rela¢des de iluminagdo, caso
estejamos em estudio, como pode ser feito na pds-pro-

dugao, ou seja, no processamento do arquivo.

I1ISO100 64mm F13

FOCOmE" :
s DN

o

18FLOZ(350mL)

ISO 100 64mm F13 1/125sec

1

1/250sec
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FLUXO DE TRABALHO

FLUXO DE TRABALHO NADA MAIS E DO QUE A SEQUENCIA IDEAL DE PROCEDI-
MENTOS PARA SE PRODUZIR UMA FOTOGRAFIA. DESDE O CLIQUE ATE A IMPRESSAO
FINAL, TUDO FAZ PARTE DO PROCESSO FOTOGRAFICO, E POSSUI UMA SEQUENCIA

LOGICA DE EXECUCAO.

ualquer que seja o ramo de fotografia que exer-
ce, suas tarefas serdo estas: capturar as imagens;

transferir para o computador; renomear os arquivos;
catalogar e identificar; editar (selecionar) as imagens;
acertar balanco de branco; ajustar exposicao, brilho e
contraste; ajustar saturacdo e cor geral; ajustar a niti-

dez; fazer os cortes necessdrios; fazer ajustes locais se

Laboratorio digital

Nao se trabalha sem equipamento — e um laboratdrio
digital precisa estar redondinho e bem construido para
que possamos exercer um bom trabalho, com produti-
vidade e sem dor de cabeca. Ndo da para se preocupar
com gerenciamento de cores em um sistema que € in-

Protecao de dados

E fato que os dados precisam ser protegidos, porque
sao frageis - um assalto, uma falha de sistema, um raio
ou um apagamento acidental causado por distragdo ndo
sao probabilidades: sdo certezas. Vocé pode passar a
vida sem ser assaltado, mas que pelo menos uma das
causas de perda de dados ira atingi-lo, isso é certeza.

O problema das estratégias de backup €, na verdade, o

Regras de backup

E necessario introduzir algumas regras que devem ser
respeitadas para se ter seguranca no backup. E dificil
atender todas, mas quanto maior o nimero de regras
satisfeitas, mais seguro vocé estard. Lembre-se tam-
bém que pouca seguranca ainda é melhor do que ne-
nhuma. E quais essas regras?

a) Faca cépias de seus arquivos o mais rapido possivel;

b) Tenha mais de uma cépia;

necessario; exportar ou imprimir os arquivos; arquivar.
As tarefas sdo sempre as mesmas, mas a ordem e ma-
neira de que sdo cumpridas fazem toda a diferenca, nos
permitindo priorizar qualidade ou produtividade, de-
pendendo de nosso ramo de atuagao.

Para cumprir essas tarefas adequadamente, precisamos

de dois componentes essenciais: estrutura e método.

completo e limitado por natureza. Estrutura modular,
expansibilidade e requisitos minimos tém de ser familia-
res ao fotégrafo, mesmo que ele terceirize o tratamen-
to — afinal, ele precisa saber avaliar a estrutura de quem
trabalha para ele.

que deveria ser uma vantagem: a enorme oferta e va-
riedade de solugbes. Aliada as necessidades altamente
variadas de dezenas de géneros e escalas de fotografia,
isso cria um tsunami de op¢des que sufoca qualquer fo-
tégrafo que se interesse pelo tema.

E essencial desenvolver um método, e dentre os muitos
possiveis, um foi selecionado para ser apresentado aqui.

) Guarde essas cdpias em lugares diferentes;

d) Tenha uma cépia desconectada do computador.
Aregra “a” é amais ébvia, enquanto a “b” o protegera
de falhas de grava¢do ou mecanicas, a “c” de assaltos
ou acidentes em seu estidio ou escritdrio e a “d” de fa-
Ihas elétricas e virus. Se puder atender as quatro, estara

muito, mas muito seguro.
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Fluxo de informacoes

Fluxo e Edicao

Agora pegue um pedaco de papel e desenhe seu flu-
xo de trabalho. Usa um computador ou mais de um?
Fotografa em externa ou apenas no estidio? S6 vocé
trabalha as imagens ou toda uma equipe? Isso é extre-

HD externo

mamente importante, porque um sistema de backup é
desenhado em cima disso. Com todas as etapas descri-
tas, vamos protegé-las uma a uma. Para isso, € necessa-
rio conhecer as ferramentas disponiveis.

E uma das mais préticas e baratas solucées de backup.
Fornece espaco de sobra para pelo menos uma cdpia
de seus dados - que pode ser feita manualmente ou por
meio de aplicativos como o Time Machine, ChronoSync,
GoodSync ou Windows Backup.

Backup em HD externo satisfaz as regras “a” e “b’, po-
dendo satisfazer a “c” parcialmente - porque para sin-
cronizar as informacdes, eles tém de estar no mesmo

lugar, mesmo que temporariamente. Adicionar um HD

RAID

idéntico ajuda a proteger as informagbes para o caso
de eventuais falhas mecéanicas. Sendo um sistema me-
canico, repleto de partes mdveis, o HD externo estd
sujeito a quebras e falhas, por isso a necessidade de
redundancias.

Um HD quebra, hd outro igual a salvo. O ponto fraco da
protecdo de informacdes em diversos HDs externos é
que até que seja completada a cdpia em todos eles, os
dados estao apenas parcialmente protegidos.

RAID é um arranjo de HDs - dois ou mais - destinado
a aumentar a performance ou a seguranga. No nosso
caso - seguranga - ela é garantida gravando “espelhos”
em dois ou mais HDs ao mesmo tempo. No caso de que-
bra de um deles devido a falhas mecanicas ou desgaste,

ainformagdo esta a salvo nas outras cdpias.

Backup online

STECH 6o
RAIDT FEDf§E§EU

Baseado em servidores externos, ele protege seus da-
dos fazendo uma cdpia remota via Internet - basta alu-
gar seu espaco em algum dos provedores de servicos
de backup online, como o myotherdrive.com.

Nesse sistema paga-se um valor mensal ou anual pro-
porcional ao espaco alugado e um software especiali-
zado administra a rotina de backup. Os prés dessa so-

DVD

lucdo sdo o preco e a praticidade/seguranca de se ter
um backup protegido também fisicamente, ja que esta
fora do escritdrio. Os contras sdo as limitagdes que o
seu provedor de Internet possa impor a transferéncias
de dados elevadas - é necessaria uma conexao robusta
para transferir teras e teras de dados - e a necessidade
de se estar constantemente conectado a Internet.

Uma solucao que ainda é bastante utilizada sdo as mi-
dias dticas - DVDs de camada simples ou dupla, ou os
mais recentes Blu-Ray. Capazes de armazenar entre 25
(camada simples) e 50 Gb (camada dupla) de dados,
estes Ultimos sdo uma boa alternativa para uma segun-
da cdpia dos arquivos. Sem partes moveis e faceis de

transportar, também sao fortes candidatos ao posto
de offsite backup - a cépia dos arquivos que fica longe
do ambiente de trabalho, longe de roubos e acidentes.
A desvantagem dessas midias é que ndao ha consenso
sobre sua durabilidade, devendo ser recopiadas perio-
dicamente em casos criticos de conservacao.
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Outras solucdes

Fora as solugdes ja citadas - que sem duivida sdo as mais
populares - hd uma infinidade de outras ferramentas
possiveis de se adotar, como servidores e sistemas de
gravacao em fita, além de cartuchos magnéticos e 6ti-
cos. Todos eles tém prds e contras - alguns sao desen-
volvidos para armazenar enormes quantidades de da-

Softwares de backup

Uma vez escolhido o hardware, é necessario colocar
tudo isso na mao de um software especializado - copiar
as pastas mais importantes a mao pode resolver o pro-
blema nos menores sistemas, mas a partir de um certo
patamar, os dados ficam mais seguros se forem admi-
nistrados por um aplicativo de backup. Um programa
desses deve trabalhar nos bastidores, copiando e asse-
gurando silenciosamente os dados, a medida em que

Exemplos

A partir de um sistema simples, € possivel ir elaborando
até chegar a configuragao que atenderd suas necessida-
des, um evoluindo a partir do outro.

Nivel basico: Esse sistema é o mais facil e barato: con-
siste apenas em um HD externo, que deve ser do mes-
mo tamanho ou maior do que o seu HD de trabalho. O
backup é administrado por software. E a configuracdo
mais bdsica e cobre apenas falhas mecanicas - as duas
cOpias estdo no mesmo ambiente e conectadas ao com-
putador, ou seja, ainda podem sofrer com falhas elétri-
cas, acidentes, furtos e roubos e ataques de virus. Po-
rém, o investimento é muito baixo, e ja fornece algum
nivel de protecao.

Nivel intermediario I: Aqui subimos mais um nivel de
protecao: com um terceiro HD espelhando a nossa du-
plainicial, é possivel desconectar um deles, fazendo um
backup frequente, mas ndo constante. Ndo estando
permanentemente conectado a rede elétrica, ele fun-
ciona como protecdo adicional contra falhas mecanicas
e fornece uma barreira contra as falhas elétricas. A cada
vez que o sistema portatil é conectado ao estudio, o
ChronoSync sincroniza os dados entre o sistema porta-
til e esse terceiro HD.

dos, como as fitas, mas ndo permitem acesso direto a
esses dados, devendo ser copiados para HDs antes de
serem acessados. Outros sdo extremamente praticos
e seguros, como os servidores, mas tém preco proibi-
tivo a menos que a quantidade de dados justifique a
estrutura.

sdo criados/alterados no seu fluxo normal de trabalho.
Deve também informar o usudrio das condi¢des do ba-
ckup, além de fazer backups comuns (todos os dados
sdo copiados), incrementais (os dados acrescentados
no original também sdo acrescentados) e diferenciais
(os dados apagados ou alterados no original sdo atua-
lizados nas cdpias), para realizar a tarefa de backup no

menor tempo possivel.

SISTEMA PORTATIL

<° Ll

HD externo USB
(espelho do notebook)

HD do notebook
(matriz de dados)

SISTEMA PORTATIL

<° Ll

HD externo USB
(espelho do notebook)

HD do notebook
(matriz de dados)

ESTUDIO

HD externo USB
(espelho do sistema portatil)

|l icensed to Instituto Internacional de Fotoarafia - financeiroonline@iifonline com br



Nivel intermediario II: Nesse passo colocamos mais
uma camada de protegao: o terceiro HD é espelhado na
Internet, por meio de um provedor de backup online.
Uma vez por dia - ou em um intervalo conveniente - as
informacbes sdo copiadas para servidores externos,
que tém seu proprio servico de backup e prevencao
contra virus. Essas informac¢des sdo acessiveis remo-
tamente, entdo agora temos protecdo contra furtos,
roubos, acidentes e invasGes. Com quatro cdpias dos
arquivos - os originais, a copia sincronizada, a cépia des-
conectada e a cépia remota - podemos dizer que esta-
mos bem seguros.

Nivel avancado: Esse sistema pode parecer 6timo, mas
tem um problema: é pequeno. Considerando que a
matriz € um HD interno de computador, a capacidade
de armazenamento de dados nao passa de um ou dois
teras - 0 que € pouco, muito pouco para um crescente
acervo de imagens. E possivel aumentar o tamanho da
matriz de dados, saindo de um unico HD de computa-
dor para um RAID externo, por exemplo, aumentando
proporcionalmente o tamanho de seus respectivos
espelhos. O Unico empecilho nessa tética é o preco do
backup online - que fica proibitivo acima de certos pa-
tamares. Outra tatica mais acessivel é a de separar o
trabalho “vivo”, que é o que estd sendo realizado, de
trabalhos ja prontos e entregues aos clientes. Ai, para
esse acervo, uma estratégia diferente de backup é de-
senhada, visto que o volume de informag¢des é maior,
mas essas informagdes ndo sofrem mais atualizagbes.
O esquema que desenhamos até agora ganha nova
escala se o destinamos apenas para os trabalhos em
execucdo - assim que € entregue, o trabalho muda de
status e sai desse circuito, sendo transferido para o
acervo, onde pode ser catalogado e arquivado. Uma
possibilidade interessante para o acervo é adicionar um
sistema escaldvel como o Drobo, que fornece boa se-
guranga mecanica, e um gravador de Blu-Ray. O Drobo
vai crescendo conforme a necessidade, ganhando no-
vos HDs cada vez maiores - e permanecendo acessivel
ao computador principal para que o arquivo possa ser
consultado a qualquer momento - enquanto o grava-
dor cria uma cdpia do acervo em discos que podem ser
guardados em outra localidade, cobrindo as possibilida-

des de virus, falha elétrica e acidentes, furto e roubo.

SISTEMA PORTATIL

=

HD externo USB
(espelho do notebook)

[l
=

HD do notebook
(matriz de dados)

INTERNET

copia offsite dos
dados do estudio

ESTUDIO

HD externo USB
(espelho do sistema portétil)

TRABALHO EM EXECUGAO

SISTEMA PORTATIL

D o

HD externo USB
(espelho do notebook)

[l
==

HD do notebook
(matriz de dados)

INTERNET

copia offsite dos
dados do estudio

ESTUDIO

HD externo USB
(espelho do sistema portétil)

ARQUIVO

ACERVO OFFSITE

acervo catalogado e gravado
em Blu-Ray, fora do estudio

RAID

acervo catalogado
e conectado ao sistema
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Outras estruturas

N3o é dificil esbocar um sistema de backup - a tarefa
requer apenas um pouco de planejamento e conheci-
mento. O que da aparéncia complicada a esse trabalho
é apenas o fato de que dificilmente dois fotdgrafos
terdo dois sistemas iguais - o nivel de personalizagao
é enorme. Sua quantidade de trabalho, o fato de tra-
balhar com um ou mais computadores, o tamanho do
seu acervo e o nivel de protecdo dado a esse acervo é
que irdo determinar o desenho do sistema, além do seu
or¢amento, € claro. E 0 mesmo nivel de prote¢do pode

Monitores

ser obtido com as mais variadas ferramentas - no fim
das contas, ndo importa se seu offsite backup € em DVD
ou online, ou se seu acervo estd em um Drobo, em di-
versos HDs externos ou em um servidor. O importante
é que exista um offsite backup, e que o acervo tenha
uma copia. Nao existe seguranca absoluta - mesmo o
mais caro e complicado dos sistemas tem seus pontos
fracos, mas isso ndo significa que seu nivel de protecao
ndo possa ser elevado o suficiente para que se possa
trabalhar despreocupadamente.

O monitor é a interface visual entre seu computador e
vocé — entdo por mais moderna, rapida e cheia de me-
moria e recursos que sua CPU seja, sempre fara parte
de um sistema fraco se seu monitor ndo for de boa qua-
lidade. Sua vida util vai ser determinada pela capacida-
de do monitor de manter sua fidelidade de cores por
meio do tempo. Em se tratando de monitores LCD - ja
que a tecnologia CRT estd praticamente desaparecida -
a vida util vai ser algo entre trés e cinco anos.

Mas todo monitor LCD é bom? N3o necessariamente.
Os monitores topo de linha, como os Eizo ColorEdge,
os NEC SpectraView e LaCie sdo o que hd de melhor
para se tratar imagem. Gama de cores larga, transi¢des
suaves e uma extrema docilidade em termos de cali-
bracdo e caracterizacdo fazem deles uma op¢do mara-

vilhosa - e cara.

Descendo um pouco na hierarquia dos monitores, po-
demos encontrar op¢bes com bom custo beneficio,
como os novos Dell com tecnologia E-IPS. E coisas ra-
zodveis também sdo encontraveis nas linhas Samsung,
LG e Sony, mas deve-se ter muito critério na hora de
escolhé-los. Para avaliar se um monitor relativamente
barato vale a pena, pode-se:

Abrir um target - Targets sdo imagens ou compilacdes
de imagens em um sé arquivo, que contém todo tipo de
dificuldade de reproducdo. Tons neutros, transi¢des su-
aves, tons de pele e cores saturadas. Vocé pode encon-
trar e baixar um target em http://www.pixl.dk/downlo-
ad/pixl_testimage_20009.tif. Visualizando este target no
monitor que se estd paquerando, pode-se dizer muito
sobre sua personalidade e capacidade de reproduzir
cor e detalhes. Olhe com cuidado as transi¢des de cor,
procurando por posterizacao, veja se ele € capaz de re-
produzir detalhe em pontos muito brilhantes ou muito
escuros, veja se ndo existem inversdes (locais onde o
preto acaba sendo exibido como mais claro do que al-
guns tons de cinza escuros). Se ndo encontrou nenhum

desses defeitos, vocé tem um bom candidato em maos.

Checar os controles do monitor - Verifique se seu
monitor possui controles manuais suficientes. Quan-
to mais recursos e ajustes seu monitor tiver, mas facil
serd calibra-lo de maneira a ter uma boa fidelidade de
cores. Atente especialmente aos controles de R, G e B
separados no menu de configuragdes de seu monitor.
Controles de brilho e contraste sao extremamente im-
portantes também.
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Verificar o angulo de visdo - Monitores de qualidade
costumam ter angulo de visdo mais generoso, por volta
de 120 graus.

O contraste e brilho sdo importantes, mas ndo ligue
para as imensas cifras de contraste alardeadas pelos
fabricantes de monitores. Na verdade, precisamos ape-

Tecnologias de painel

Fluxo e Edicao

nas do contraste suficiente para simular o contraste do
papel, entdo um monitor exageradamente luminoso
pode até atrapalhar. Um bom painel garante que esses
requisitos sejam atendidos, com contraste a partir de
1000:1.

Junto com o monitor, deveria vir um colorimetro de fa-
brica - infelizmente, ainda temos de adquiri-lo separa-
damente, o que gera duvidas sobre a real necessidade
de se ter um. Por melhor que o monitor seja, ele nao
esta sendo aproveitado adequadamente se ndo for cali-
brado e caracterizado periodicamente.

Quando se tem um colorimetro a mao, é aconselhdvel
calibrar seus monitores uma vez a cada 15 dias ou antes
de comegar algum projeto, para assegurar a consistén-
cia e fidelidade na exibicdo das imagens. Ha excelentes
marcas e modelos de colorimetros, entre elas o Xrite
Eye One Display 2 € uma das melhores escolhas.

O ponto mais importante na avaliacao de um monitor
é a tecnologia usada para produzir a imagem, visto que
nem todo LCD é igual. H4 basicamente trés tecnologias

principais em monitores LCD:

TN (Twisted Nematic): E o mais barato e por conse-
quéncia o mais comum. Por caracteristicas especificas
de construcdo, ele apresenta um angulo de visdo estrei-
to, alta velocidade de resposta, contraste mais baixo
do que os monitores baseados em VA (o preto ndo é 14
essas coisas) e uma gama de cores baixa, muitas vezes
inferior ao sRGB. Bom pra escritdrio e games, mas nao

para artes gréficas.

IPS (In Plane Switching): O IPS é mais dificil de encon-
trar e mais caro para fabricar, mas sua tecnologia per-
mite enormes avangos na nossa busca, ja que o angulo
de visdo é muito melhor, a reproducdo e a gama de
cores s3o as mais precisas e abrangentes do mundo
dos monitores. Nao é tao contrastado quanto os VA,
mas ja é o suficiente para nossos propdsitos, e ja que
nao estamos comprando monitor para jogar Counter
Strike, sua velocidade relativamente baixa ndo é um
problema para nds.

Super-IPS (S-IPS): O S-IPS é a nossa menina dos olhos -
alguns desses monitores chegam a exibir Adobe RGB,
com a melhor reproducao de cores possivel com a tec-
nologia atual. Sdo um pouco mais rdpidos do que os IPS
e mais baratos, ainda por cima. Se puder adquirir um
destes, faga-o sem pensar que o beneficio é imenso.
Eizo e LaCie utilizam este tipo de painel em seus moni-
tores de artes gréficas. A Dell usa uma variante dessa
tecnologia chamada E-IPS.

VA (Vertical Alignment): O VA é uma espécie de meio
termo entre o TN e o IPS. Usando um alinhamento di-
ferente dos cristais em rela¢do ao TN, ele acaba por
ter uma velocidade melhor do que o IPS e uma gama/
reproducao de cores superior ao TN, além de ter o me-
Ihor contraste da turma. O custo-beneficio desse tipo
de monitor costuma ser interessante.

Os monitores VA se dividem em subclasses, a saber:

MVA (Multidomain Vertical Alignment): O MVA fica no
meio termo entre o TN e IPS em praticamente todos os
aspectos, seja na reproducdo de cores, no angulo de vi-
sao, supera ambos em termos de contraste, mas ndo é

mais veloz do que um S-IPS, por exemplo.
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Premium-MVA (P-MVA): O P-MVA é o MVA “turbinado”
para apresentar uma velocidade de reproduc¢dao maior,
mas isso acaba custando um pouquinho da reprodugao
e fidelidade de cor.

PVA (Patterned VA): J4 o P-MVA é o MVA com maior

contraste, pretos mais densos e angulo de visdao maior.

Super-PVA (S-PVA): Esse é o melhor da turma dos VA. O
S-PVA é mais veloz, mas sem a queda de reproducao de
cor, alids esta é a maior gama existente nos VA. O angu-

lo de visao é maior também. Alguns monitores da linha

Impressoras

Dell utilizam os S-PVA, com excelente custo-beneficio.
Resumindo a questdo: ao comprar um monitor, che-
que sua tecnologia de painel. Vendedores ndo costu-
mam saber desse tipo de detalhe, entdo pesquise na
Internet que obterd uma resposta facilmente. Uma vez
com o painel certo, verifique se ha controles de brilho,
contraste e RGB. Feito isso, abra um target e avalie a
reproducao.

Independente de marca, modelo ou tamanho, se seus
critérios de avaliagdo estiverem satisfeitos, vocé estd
bem equipado.

A impressora inkjet hoje em dia pode ser considerada o
ampliador da era digital. Resta saber quais sdo as nos-
sas necessidades de ampliagdo e o que podemos cen-
tralizar ou terceirizar.

A opgdo mais barata que temos é a de ter uma inkjet
simples, apenas para layouts. Nesse caso, todo 0 nosso
trabalho terd suas impressdes finais terceirizadas. Para
quem trabalha principalmente com material que terd
saida em grafica ou minilab, é uma boa op¢ao, e qual-
quer inkjet de boa marca atende.

A opgao intermedidria seria ter uma desktop printer de
qualidade superior, para produzir imagens em papel fo-
tografico com gama de cores expandida e gerenciamen-
to por meio de perfis ICC. Essa op¢ao € a mais interessan-
te e divertida de se ter, visto que a impressora funciona
efetivamente como um ampliador. Se a impressora for
de formato A3, como a Epson Stylus Pro 3800, podemos
produzir inclusive algumas impressdes de fine art, com
excelentes op¢des de papéis como suporte.

Essa op¢ao é muito interessante para quem quer se
aventurar no ramo do fine art ou ter um controle maior
sobre suas impressdes finais, mas ndo para quem pro-
duz volumes muito grandes de fotos, como fotdgrafos
de eventos. Para estes, o minilab ainda é a melhor saida.
A opcdo mais cara (e a mais interessante) é ter uma
inkjet de grande formato. Preparadas para dar saida
de elevada dimensdo (90 x 60 cm é uma medida muito
comum), elas sdo o topo de linha em termos de tecno-
logia de impressdo. Com doze cores, além do chamado

gloss enhancer, uma impressora como a HP Z3200 pos-
sui espectrofotdmetro embutido, é capaz de gerar seus
préprios perfis de cor automaticamente e imprimir em
dezenas de tipos de papel, seja em folha ou em rolo.
Tudo isso com uma resposta de cor de dar inveja a qual-
quer minilab.

Essa opcdo é reservada a laboratdrios fotogréficos ou a
fotdgrafos/estudios que queiram se dedicar ao ramo de
fine art e exposicdes, além de elaboragdo de fotolivros,
books e portfdlios. E a mais dispendiosa de todas, mas
abre todo um terreno para negdcios, possibilitando a

prestagdo de valiosos servigos.
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Software

Software é outro ponto no qual temos de investir sa-
biamente - aplicativos como o Adobe Photoshop sao
indispensaveis, assim como o Adobe Lightroom ou
equivalentes.

Acessdrios sdo algum programa de catalogagdo de ima-

gem como o Extensis Portfolio, softwares automatiza-

Outros acessorios

Existe uma infinidade de acessdrios destinados a facili-
tar a vida do fotégrafo. Mesas digitalizadoras, caixas de
luz para visualizacao de provas, Color Checkers, Expo-
discs, tudo isso deve estar inserido no custo de monta-
gem do seu laboratdrio digital, na medida em que cada
um desses itens se faz necessario para o bom funciona-
mento de suas atividades.

Ao compard-los, lembre-se de ndo se pautar pela apa-
rente modernidade ou desempenho dessas aparelha-
gens, mas pela satisfacdo de suas necessidades.

Fluxo e Edicao

dos de backup como o Retrospect e Uteis plug-ins de
Photoshop, como o Xposure e o Blow Up, da Alien Skin,
e o Noise Ninja ou Imagenomic Noiseware.

Existem também, é claro, as ferramentas administrati-
vas para coordenar o trabalho didrio, mas essas fogem
ao escopo desta apostila.
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METODO

DEFININDO UM FLUXO DE TRABALHO

UMA VEZ EQUIPADO, JA E POSSIVEL TRABALHAR. E COMO SE DESENVOLVE ESSE
TRABALHO? SEGUINDO A SEQUENCIA LOGICA - APOS O CLIQUE, AS IMAGENS
RESIDEM NO CARTAO DE MEMORIA, DEVENDO SER TRANSFERIDAS

AO COMPUTADOR PARA SEREM EDITADAS.

ransferéncia € o ato de copiar ou mover asimagens
da camera para o computador ou dispositivo de

armazenamento externo - é aconselhavel utilizar um

leitor de cartdes de memdria para realizar essa trans-
feréncia, o que libera a camera para trabalhar durante
este processo.

Pastas e arquivos: organizando as coisas

Um conceito muito util para o trabalho é o de “sessao
fotografica”. Cada sessdo é arquivada separadamente,
em uma pasta com a seguinte formatacao:
AAMMDD_Nome do trabalho

O fato de ter ano, més e dia em ordem invertida é para
que a sequéncia nunca se quebre - as pastas ficam exa-
tamente na sequéncia temporal, 0 que nao acontece
quando usamos a ordem convencional. Mantenha es-
sas pastas em um unico local para que permanecam

organizadas, como “Documentos” ou “Trabalhos”.

Editando I: sistema de etapas

Edicdo é a escolha das melhores imagens dentre as cap-
turadas. Ha diversas maneiras de editar, mas uma das
mais eficientes é o sistema de etapas.

O sistema de etapas divide a edicdo em fases sucessivas
e controladas, o que elimina muitos dos problemas da
edicdo, como, por exemplo, manter o mesmo critério
de julgamento ao longo de todas as imagens e como
criar um leque de opgdes caso fiquemos com mais ou
menos imagens do que seria realmente necessdrio.

Esse sistema se divide em:

Dentro da pasta “AAMMDD_Nome do trabalho” ficam
as subpastas que organizam o trabalho. S3o essas:
Originais: onde ficam os arquivos baixados do cartdo de
memdria;

Tratadas: onde ficam os arquivos manipulados, caso
seja necessdrio;

Exportadas: onde ficam os arquivos que sdo entregues
para o cliente;

Documentos: onde irdo residir as informagdes referen-

tes ao trabalho, como contratos, orcamentos e notas.

» Remocao do lixo
Nesta fase preliminar, apagamos as imagens intteis -
poses ruins, imagens fora de foco, flashes que ndo dis-
pararam, mas composi¢des. Usando a visualizagdo em
tela cheia, passamos rapidamente pela sessdo toda,
marcando as imagens para apagar futuramente.

o Hierarquizagao sucessiva
Agora se faz necessario classificar as imagens em uma
hierarquia - e isso é feito baseado no critério de estre-
las. Novamente com a visualiza¢gdo em tela cheia, passe
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foto a foto. Dentre as elas, ao gostar de qualquer uma,

marque-a com uma estrela. Ao terminar de classifica-
-las, ajuste seu filtro para exibir apenas as imagens com
uma estrela, e visualizard somente as fotos que marcou.
Ainda com a visualizagdo da mesma maneira, passe foto
a foto novamente. Entre as imagens, marque as mais
interessantes com duas estrelas. Apds terminar, ajuste
seu filtro para exibir apenas as imagens com duas es-
trelas, e assim sucessivamente. Quando tiver reduzido
o leque de opc¢bes para 6 ou 7 fotos promissoras para
cada situagao, passe para a etapa seguinte.

Caso tenha alcangado o limite de 5 estrelas rapidamen-
te e tiver imagens demais, inverta o critério. Escolha as
que menos se destacam e remova uma estrela até tera
quantidade necessdria - caso a quantidade seja menor,
faca uma “repescagem” e promova mais imagens da
categoria anterior.

« Finalizando
Caso toda a edigdo esteja em suas maos, execute todas
as fases - caso a sele¢do final esteja nas maos de um
cliente, execute as fases até o final da hierarquizagao
sucessiva e envie miniaturas do conjunto de imagens

obtido. A marcacdo final sera feita baseado na resposta
do cliente. Uma vez com o conjunto de imagens defini-

do, se faz necessario trata-las.

 Elaborando contatos no Bridge
Trabalhar no Bridge é facil. Primeiro passamos por uma
rdpida configuragao nas preferéncias do software:
Primeiro passe por Edit>Preferences, e em “General”
configure a interface e o pano de fundo para “Black’”:

General General
| Thumbnails
lPlayback
Metadata User Interface Brightness:
1Kevwmds

Labels

File Type Associations
}Cache

Appearance
Black G, White

Black A White

| Crystal 3

Image Backdrop:

Accent Color:

Depois, em “Labels”, desative a opcao “Require the
Command Key to Apply Labels and Ratings”.

General | Labels
Thumbnails
Playback __ Require the Command Key to Apply Labels and Ratings
Metadata
Keywords | @ Select 6
File Type Associations ) Second 7
Cache
Startup Scripts . Adeoed 8
Advanced @ Review 9
Output

@® 1000
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Configure o médulo “Essentials”, arrastando as paletas

laterais para fora e ajustando o tamanho das miniatu-

ras. A interface deve ficar assim:

Depois mude para o mdédulo “Output”, que fica no can-
to superior direito da tela, junto a “Essentials”. Entre

com os valores descritos nas caixas de didlogo abaixo:

Document Layout

Page Preset: Custom Image Placement: Across First (By Row)

Columns: 6 Top: 0.43
Rows: 3 Bottom: 0.43
Horizontal: 0.3 em  Left: 0.43
Vertical: 0.3 em Right: 0.43
Use Auto-Spacing

uality:
2 & Rotate for Best Fit

Background: white

Repeat One Photo per Page
Open Password
Permissions Password: Overlays

¥ Filename ¥ Extension

Font: Arial Regular

Size: 10 pt

Selecione as imagens para Color: 'BiaE
fazer o contato e pressio-

Page Number: Placed on Footer

ne o botao “Save”’ depois Font: 'Hobo Std Medi..
Size: 10 pt

imprima o PDF que o Brid-

Color: Black

ge salvar. Alignment; Right

Arquivos master

Arquivo master é um arquivo exportado a partir do
RAW, para tratamento no Photoshop. Deve ser ex-
portado na resolucdo méxima da camera, no maior
espaco de cores e profundidade de bits disponivel.
Caso tenha computador potente, espago em HD e bas-
tante memdria RAM, exportar em ProPhoto 16 bits é

Editando Il: mesa de luz

O sistema de mesa de luz se parece mais ao sistema tra-
dicional de edi¢do em contatos e é mais rapido do que
o sistema de etapas. Exige, porém, um grau maior de
habilidade e objetividade em relagdo as fotos.

Ajuste o Bridge para visualizar varias imagens ao mes-
mo tempo - de 8 a 12 em cada rolagem de tela, o que
deve ser suficiente para fazer uma verificacdo superfi-
cial da qualidade da imagem. Marque com cor ou estre-
la as imagens que lhe chamarem a atenc¢do e avalie-as
de perto com a ferramenta de zoom. Recorte ou reen-
quadre sempre que lhe parecer necessario.

Identifique as selecionadas com algum tipo de cddigo,

seja estrela, cor ou bandeira.

Tratamento e exportacoes

Uma vez selecionadas as imagens, pode ser necessaria
uma exportacdo prévia para aprovacao. Neste caso,
refine um pouco mais o rascunho de tratamento feito
- especialmente nos quesitos exposicao e contraste - e
exporte as imagens em JPEG, sRGB, com a resolucao
necessaria para o dispositivo em que serdo visualiza-
das. Uma resolucdo de 1024 na aresta maior cobre a
maioria dos laptops e tablets. Outra op¢do pode ser
exportar PDFs ou slideshows para aprovacao.

Apds a aprovagdo, se faz o tratamento final - que pro-
vavelmente ird acabar envolvendo o Photoshop, e ndo
apenas o software conversor de RAW. E isso é feito no
chamado arquivo master.

uma boa, embora Adobe RGB 8 bits ja resolva. Esses
arquivos serao armazenados com as camadas e todos
os retoques executados no Photoshop (em camadas,
de maneira ndo destrutiva), e é a partir deles que suas
cdpias finais serdo obtidas, sempre em resolugdes e

espagos de cor menores.
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OBJETIVAS II

OBJETIVAS EXISTEM COM OS MAIS VARIADOS PROJETOS, ALGUMAS DISPONDO
DE RECURSOS ESPECIAIS NAO EXISTENTES EM OUTRAS LENTES, O QUE FAZ DELAS
FERRAMENTAS BASTANTE ESPECIALIZADAS.

ma objetiva tem a fungdo de garantir a nitidez da

imagem e de definir o angulo de visdo da cena,
valendo-se de elementos especificos para isso. Entdo,
como escolher a ferramenta certa para uma finalidade
especifica? O propdsito de uma lente pode ser determi-
nado por varios critérios. Frequentemente a utiliza¢ao
das objetivas é determinada por sua distancia focal - gra-
¢as a seu enquadramento e perspectiva, elas acabam
por se prestar mais a certas atividades do que a outras:

Calculando a classificacao das lentes

Cada formato de sensor/filme tem sua prépria catego-
rizagdo - o que € grande angular para um formato pode
ser normal para outro, e até teleobjetiva para um ter-
ceiro. Entdo como descobrir qual é a classificacdo para
a sua camera?

Primeiro, é necessario calcular a distdncia focal normal
para o seu formato. Uma objetiva normal é aquela que
tem a distancia focal igual a diagonal do sensor, entdo
é necessario primeiro descobrir o formato. No caso de
uma camera com sensor de 35mm (vulgarmente conhe-
cida como “fullframe”), as dimensdes sdo de 24x36mm.
A diagonal é calculada por: distancia focal’=24%+36.
Nesse caso, a distancia focal da normal é de 43mm. Jd no
caso do APS-C, as dimensdes sdo 23.6x15.7mm (Nikon),
0 que da 28mm. Apesar dessas cifras, é muito comum
utilizar-se medidas ligeiramente diferentes da normal
exata; em 35mm a distancia focal de 50mm é muito po-
pular, assim como a de 35mm para o APS-C.

Seguindo esse sistema de cdlculos, podemos definir as
outras lentes em relagdo a normal, como: Grande-angu-
lar (menos de 2/3 da distancia focal da normal); Tele-
objetiva curta (o dobro da distancia focal da normal);
Teleobjetiva longa (mais do que o dobro da distancia

focal da normal).

« Fisheyes: esportes, espacos pequenos, efeitos;

« Grande-angulares: paisagens, fotografia de rua,
retratos ambientados, espagos curtos, arquitetura;

» Normais: retratos, fotografia de pessoas sem dis-
torc¢ao, fotografia de rua;

o Teleobjetivas curtas: retratos em close, detalhes,

produtos ou natureza morta;

» Teleobjetivas: fotojornalismo, esportes, natureza.

Medium format (Kodak KAF 3900 sensor)
50.7 x 39 mm
1977 mm?

35 mm “full frame” APS-H (Canon) APS-C (Nikon DX,

36 x 24 mm 28.7 x 19 mm Pentax, Sony)
864 mm? 548 mm? ~23.6 X 15.7 mm
~370 mm?

APS-C (Canon) Foveon (Sigma) Four Thirds System

22.2x14.8 mm 20.7 x 13.8 mm 17.3x13 mm
329 mm? 286 mm? 225 mm?
] O O
1/1.7" 1/1.8" 1/2.5"
7.6 x 5.7 mm 7.18 x5.32 mm 5.76 x4.29 mm
43 mm? 38 mm? 25 mm?

Objetivas normais tém o mesmo enquadramento. En-
tdo uma 28mm e uma 40mm terdo o mesmo enqua-
dramento, se estiverem colocadas em cameras APS-C e

35mm), respectivamente.
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Fator de corte
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O conhecido “fator de corte” é uma outra maneira de
calcular essa diferenca entre o enquadramento das len-
tes de acordo com o tamanho do sensor. Adotando a
normal do 35mm como padréo, a dividimos pela normal
do formato a comparar, como por exemplo o APS-C da
Nikon (DX): 43/28=1.53

Lentes macro

Este Ultimo nimero é o chamado “fator de corte”, ou
seja, a variacdo de enquadramento quando se usa uma
mesma lente em ambos os formatos. Resumindo, se
vocé coloca uma 150mm em uma camera 35mm, e uma
100mm em uma camera APS-C, o enquadramento serd

praticamente o mesmo.

Uma das caracteristicas de uma objetiva de SLR é pos-
suir uma distancia minima de foco. Uma 5o0mm de pro-
jeto padr@o ndo foca em nenhum plano que esteja mais
préximo do que aproximadamente 5ocm do sensor.
O limite de uma 100mm padrdo costuma girar em tor-
no de 1m, e assim por diante. Uma lente macro é uma
lente que foi projetada para contornar essa limitagao,
focando a distancias muito menores, e por consequén-
cia, conseguindo ampliagées muito maiores do que as
lentes convencionais.

Uma lente macro costuma produzir amplia¢cdes de cer-
ca de 1:1, ou seja, um objeto de 1cm ird ser projetado

com 1Cm Nno sensor.

Lentes tilt shift
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Teleconverters

Lentes comuns estao sempre perpendiculares ao plano
do sensor, o que implica em duas coisas:

1) O plano de foco estd sempre paralelo ao plano do
sensor;

2) Se inclinarmos a cdmera para cima ou para baixo, ha-
verd distorcao devido a perspectiva.

As lentes tilt shift sdo articuladas, para que se possa al-
terar o plano de foco ou mesmo alterar a posicao do
enquadramento sem alterar a da camera, evitando as
distorcOes de perspectiva.

Sao pequenos adaptadores que aumentam a distancia
focal das lentes de 40 a 100% ao custo de até 1EV na
abertura méxima do diafragma. Muito utilizados para
natureza e esportes, onde uma 300mm /2.8 pode se
tornar uma 60omm f/4 com o uso de um teleconverter.

SIGMA
AP0 TELE CONVERTER 1.4 x
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AJUSTES

PERSONALIZADOS

COM GRANDE PARTE DAS OPERACOES DA CAMERA JA DOMINADAS PELO
FOTOGRAFO, EXISTEM AINDA ALGUMAS DECISOES IMPORTANTES QUE DEVEMOS

TOMAR CONSCIENCIA - E O CONTROLE SOBRE ELAS.

Luz do dia a 5500K

m‘

Luz do dia a 3200K

-

e

|
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’ |
7‘)

— Wk

Luz de tungsténio a 5500K

Luz de tungsténio a 3200K

Outros modos de ajustar o balanco de branco

Nem sempre o sistema de presets ou o balanco de bran-
co automatico resolverdo inteiramente o problema das
tonalidades de luz.Desvios intermedidrios de tempera-
tura de cor ou invases com verde/magenta provavel-
mente ficardo fora do alcance dos presets, requerendo

outros métodos de compensacdo.

o Ajuste diretamente em Kelvin

Algumas cameras tém a possibilidade de fazer o ajus-
te da temperatura de cor diretamente em Kelvin. Sele-
cione o icone correspondente no seletor de WB de sua
camera e coloque o nimero que for conveniente. Esse
método € importante para ajustar a cdmera para uma
temperatura de cor ndo prevista nos presets, como por
exemplo situacdes em que luz do dia (5200K) gera uma
imagem muito azulada e flash (6000K) gera uma ima-
gem amarelada. Neste caso, regular o WB da camera
para 5600K diretamente pode ser a solugdo.

 Ajuste personalizado

O ajuste personalizado é muito semelhante ao balan-
¢o de branco automdtico, mas com a caracteristica de
nao ser calculado a cada clique. Nesse tipo de ajuste,
é necessdrio fazer uma foto (com qualquer tipo de ba-
lanco de branco) e depois usa-la como referéncia para
o cdlculo. Ajuda muito se a foto for de um objeto neu-
tro como um cartdo cinza, que deixard bem evidente a
cor dominante da luz. Esse ajuste vigorard para todas
as fotos subsequentes ou até que outro modo seja
utilizado.

Em algumas cameras, ndo é necessario fazer uma foto
com antecedéncia - ela entra em modo de medicao de
WB quando a op¢do personalizada € ativada. Caso ela
consiga identificar a tonalidade da luz, ela armazena os
valores. Caso ndo consiga, ela pede uma nova foto em
modo de medi¢do.
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Outros modos de fotometria

Podemos encontrar algumas situacdes em que o fo-
tometro da camera ird se enganar em relagdo ao que
seria ideal. Em momentos onde o assunto principal
e o fundo possuem diferengas de luz muito grandes,
por exemplo, a camera tende a errar a medicao de luz.
Para contornar essas situa¢des existem as diferentes

formas de fotometria.

o Fotometria Parcial
Esse método faz uma leitura de apenas uma parte da
cena. Esse modo faz a medida da luminosidade de uma
area de aproximadamente 10% na parte central do visor.

Area de medicio
do fotémetro com
leitura parcial

Outros modos de focalizar

As condi¢bes de luz e movimento podem ditar a neces-
sidade de outros algoritmos, outras formas de focar
que ndo o One Shot/AF-S. Outras op¢Oes encontradas
na camera sao o Al Servo/AF-C e o Al Focus/AF-A.
Recapitulando, o One Shot/AF-S seguem essas regras:
o Nao permitir o clique enquanto ndo identificar um
ponto em foco;
e Uma vez identificado o ponto em foco, ndo recal-
culad-lo mais enquanto o disparador ndo for pressio-

nado novamente;

Zonas de focagem

E possivel, nas cAmeras mais recentes, alterar o tama-
nho do ponto de amostragem do foco, trabalhando
com as seguintes possibilidades:

1) Um dnico ponto, automaticamente selecionado;

2) Um Unico ponto, selecionado manualmente;

3) Um grupo adjacente de pontos, automatico;

4) Um grupo de pontos, manual;

Técnica Il

E recomendado para cenas com contrastes alto ou ima-
gens em que 0 motivo esta ao centro.

» Fotometria Pontual
Esse sistema faz uma leitura pontual centralizada da
imagem, mede apenas a luminosidade do ponto cen-
tral do visor, compreendendo uma area de aproxima-
damente 4% da cena. Recomendado para imagens com
alto contraste e dreas de fortes sombras ou luzes inten-
sas. O fotdgrafo pode fazer a leitura de diferentes pon-
tos e escolher a exposicao mais adequada para produzir

uma boa varia¢do de tons da cena.

Area de medicio
do fotémetro com
leitura pontual

e Recalcular o foco a cada vez que o disparador for
pressionado.

Enquanto o Al Servo/AF-C segue um outro conjunto:

o Permite o clique a qualquer instante;

o Estd constantemente recalculando o foco, o que o
torna mais apropriado para fotografia de objetos
em movimento;

Ja o Al Focus/AF-A é uma espécie de hibrido; funciona
como o One Shot/AF-S, mas ao detectar movimento ele
automaticamente chaveia para Al Servo/AF-C.

5) Uma zona de foco, automaticamente selecionada;
6) Uma zona de foco, manualmente selecionada.
Aumentar a amostragem de foco tira um pouco da pre-
cisdo do processo, mas aumenta a probabilidade de
encontrar informagdo util na focagem - quanto menor
a quantidade de luz ou mais abundante o movimento,
maior deve ser a zona de amostragem.

49
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TIPOS DE CAMERA

AO LONGO DA EVOLUGAO DA CAMERA FOTOGRAFICA, DIFERENTES SOLUGCOES
TECNOLOGICAS FORAM SENDO ADOTADAS. CADA UMA DESSAS SOLUGOES POSSUI
PROS E CONTRAS - E ESSA RAMIFICAGCAO ACABOU CRIANDO ALGUMAS CAMERAS
QUE SE DESTINAM A USOS COMPLETAMENTE DIFERENTES.

ameras mais precisas, outras mais faceis de usar,
CUma infinidade de tamanhos e formatos. Algumas
mais adequadas para alguns tipos de utilizagcdo e outras
que se destinam a usos completamente diferentes.

Solucbes para baratear os equipamentos também fo-

Camera compacta basica

ram encontradas, democratizando a fotografia e crian-
do faixas de preco e recursos para as cameras, que
hoje sao diferentes para profissionais e amadores, por
exemplo. Entre essa grande variedade, conhega os prin-

cipais tipos de camera.

O principal atrativo dessas cameras € o baixo prego e
a grande praticidade. Sua principal desvantagem é a
qualidade. Com direcionamento total para o publico
que ndo tem grande preocupacao com a qualidade da
imagem, esse tipo de camera proporciona muita facili-
dade e conveniéncia. Existem alguns modelos que sdao
descartaveis, nesses casos sao pré-carregados com um

filme fotografico.

Camera compacta zoom

Py i
g S g

Em geral, esse tipo de equipamento ndo proporciona
nenhum tipo de controle de exposicdo e suas variagoes
sao obtidas automaticamente. S3o cameras de grande
acessibilidade por proporcionarem um baixo custo e
imagem gerada automaticamente e arquivo digital.

A principal diferenca entre as cdmeras compactas zoom
e as basicas é a possibilidade de se usar diferentes dis-
tancias focais, tanto para ajustar o tamanho do objeto a
uma determinada cena quanto para se adequar a dis-
tancia do objeto fotografado a da camera.
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Cameras SLR

As cameras SLR (Single-Lens Reflex), também conheci-
das como cameras monoreflex, sdo as cameras que per-
mitem a troca de objetivas com diferentes distancias fo-
cais. Estes equipamentos proporcionam um completo
controle da exposicao e muitas possibilidades de estilos
através da troca das objetivas, favorecendo seu uso nas
mais variadas fotos como de arquitetura, esportes, na-
tureza, etc. Essa versatilidade chama a atencao do pu-
blico que deseja um controle maior sobre a fotografia e
melhor qualidade da imagem. Os pontos negativos sao
0 custo que ja comeca a ser um pouco menos acessivel
e a comodidade, pois essas cameras sdao mais robustas
e muitas vezes necessitam de um jogo de lentes para as
diferentes necessidades de campo.

Cameras DSLR

Cameras de médio e grande formato

Esses equipamentos sdo de uso exclusivo de profissio-
nais, necessitam um grande controle e conhecimento
sobre fotografia e tém pouca ou nenhuma convenién-
cia em seu uso por conta de seu tamanho, peso e por
necessitar, muitas vezes, de uma grande quantidade
de acessorios. Seus principais atrativos sdao o controle
efetivo sobre a exposicdo e formagao da imagem, no
caso dos equipamentos de grande formato € possivel
até mesmo o controle sobre a perspectiva daimagem e
resolucao de altissima qualidade.

Técnica Il

Sao as monoreflex digitais (Digital Single-Lens Reflex)
que proporcionam todos os controles sobre a exposi-
¢ao daimagem e suas possibilidades criativas como nas
cameras monoreflex analdgicas, com a vantagem de
um arquivo digital com bastante qualidade.

Existe uma variedade bem grande de pregos e muitas
vezes este valor estd relacionado aos tipos de tecnolo-
gias disponiveis e a sua capacidade de resolugao digital,
essa resolucao encontra suas principais demandas no
tamanho do arquivo digital (megapixels) e pelo tama-

nho de seu sensor de imagem.
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OBJETIVAS Il

CADA LENTE TEM SUA PROPRIA IDENTIDADE: ELA PRODUZ UMA IMAGEM UNICA, COM
UMA COMBINAGCAO MUITO PARTICULAR DE NITIDEZ, DESFOQUE, ANGULO DE VISAOQ,
DISTORCAO E POSSIBILIDADE DE MOVIMENTOS.

Por conta dessas caracteristicas, cada uma delas se
torna apropriada para alguns tipos de uso em de-
rimento de outros. Saber escolher a lente certa para

cumprir uma determinada tarefa é uma habilidade im-

Cobertura e fator de corte

A imagem projetada por uma lente é sempre circular
e invertida; o quadro retangular que estamos acostu-
mados a ver € a parte desse circulo que atinge o sen-
sor, e o restante da imagem é desprezada, ou seja,
nao é capturada. O tamanho desse circulo é chamado
de cobertura, e deve ser sempre maior do que o sen-

sor, para que ndo haja vinhetagem (uma area escura

nos cantos do quadro). Nas cameras digitais, essa é

portante a ser desenvolvida pelo fotégrafo. Mas quais
sao os critérios? Como se pode definir qual a utilidade
de certa lente, ou melhor ainda, qual a lente mais ade-

quada para uma determinada tarefa?

uma questdo relativamente simples, visto que os for-
matos mais populares de sensor sdo dois: o APS-C e
0 35mm. Lentes com cobertura suficiente para 35mm
também terdo cobertura para o APS-C, que é um sen-
sor menor; agora lentes projetadas para cobrir ape-
nas o APS-C ndo conseguirdao projetar imagem nos
cantos do sensor de 35mm, ndo devendo ser utiliza-
das nessas cameras.

|l icensed to Instituto Internacional de Fotoarafia - financeiroonline@iifonline com br



Perspectiva

O que define 0 enquadramento em uma fotografia?
Essencialmente uma combina¢do entre nosso posi-
cionamento e a distancia focal da lente. Quanto mais
perto estamos do assunto fotografado, maior o ta-

manho dele no quadro; quanto maior a distancia focal

da lente, também é maior o tamanho do assunto no
quadro; mas, embora os dois procedimentos aumen-
tem a imagem, aproximar-se do assunto certamente
ndo produz o mesmo efeito visual que usar uma lente
mais longa.

Ao mantermos a distancia fisica fixa e variarmos a distancia focal, as propor¢des se mantém constantes (preste atengdo nos caixilhos e no ledozinho).

Aqui estamos usando uma 20mm, uma 50mm e uma 100mm a uma distéancia fixa.

Quando nos posicionamos a uma determinada distan-
cia de um objeto, assumimos um ponto de vista, de-
finimos uma perspectiva. Essa perspectiva estabelece
um relacionamento entre as propor¢bes dos objetos
visualizados. Ao aumentar a distancia focal usada,
trocando uma 50mm por uma 100mm, por exemplo,
esse relacionamento permanece o mesmo; apenas

estamos utilizando um angulo de visdo menor, o que
aumenta a imagem. Agora, quando optamos por nos
aproximar do objeto para aumentar seu tamanho do
quadro, estamos alterando a perspectiva. A partir de
outra posicao, o relacionamento entre as proporcdes
dos objetos muda, o que nos da um controle extensivo
sobre essas proporcoes.

Ao mantermos a distancia focal e variarmos a distancia fisica, as proporg¢des se alteram completamente. Aqui usamos apenas uma 20mm,

mas nos aproxiamamos fisicamente do objeto.
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Usos e combinac¢ées

Essas associagdes entre distancia e angulo de visdo

fazem com que certas tarefas sejam mais faceis de

Arquitetura e interiores

A arquitetura tem dois desafios a serem resolvidos pe-
las lentes: enquadrar grandes construgbes e espagos
restritos e apresentar o minimo de distor¢ao no qua-
dro resultante. Frequentemente as lentes mais usadas
serdo grande angulares entre 177mm e 28mm, algumas
vezes com o recurso de correcdo de perspectiva. E tra-
balhoso fazer todas as corre¢bes e posicionamentos

Retrato

Ja o problema a ser solucionado no caso do retrato
é outro: é necessdrio preencher o quadro sem distor-
cer as propor¢0Oes da face, tendo cuidado ao calcular a
distancia focal que serd necessaria. Closes sdo melhor
executados com teleobjetivas ou teleobjetivas curtas,
entre 85mm e 135mm. Ja retratos em plano americano
ou figura inteira podem ser feitos com uma objetiva
50mm sem problemas. Retratos ambientados, em que

o retratado ocupa um espaco menor no quadro para

cumprir com determinadas lentes. Cabe aqui classifi-

car suas principais aplica¢bes:

necessarios, entdao um tripé é um recurso altamente
recomendado. Procure pelas lentes mais nitidas do
seu fabricante favorito - a qualidade de imagem varia
muito nas grande angulares, especialmente nas bor-
das, e alta definicdo é uma caracteristica muito mais
desejavel do que aberturas maximas elevadas nas len-

tes para arquitetura.

que se registre o ambiente em que ele est3, frequen-
temente s3o elaborados com objetivas de 35mm. Len-
tes mais angulares podem ser utilizadas, mas exigem
alguns cuidados especiais, como manter o retratado
préximo ao centro da lente. Lentes claras (com aber-
turas maximas elevadas, como /2.8, f/1.4) também
oferecem a possibilidade de trabalhar com profun-
didades de campo limitadas, caracteristica muito co-
mum em retratos.
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Esportes e natureza

A principal caracteristica da fotografia de esportes e
natureza é que a camera normalmente fica posiciona-
da bem distante do assunto desejado: ndo € permitido
fotografar um jogo de dentro do campo, muito menos
aproximar-se de animais ferozes ou aves, entdo tele-

objetivas longas se fazem extremamente necessdrias:

Macrofotografia

Entre as exigéncias para o trabalho com macrofoto-
grafia estdo um alto grau de nitidez e a possibilidade
de gerar imagens em foco a uma distancia extrema-
mente pequena; lentes macro existem em varias dis-

tancias focais, mas as mais comuns sdo as de somm e

Fotojornalismo e eventos

Em fotojornalismo e eventos, a agilidade e versatilida-
de sdo os requisitos principais para uma boa foto. Ra-
ramente é possivel estar no local e hora exatas, a luz
dificilmente é intensa o suficiente e ndo ha muito tem-
po para trocar de lentes, entao as mais apropriadas

dos 200mm aos 400mm € a faixa mais popular, e algu-
mas vezes distancias focais ainda maiores sdo exigidas.
O recurso de estabilizacdo de imagem é praticamente
obrigatdrio, assim como os monopés, que oferecem
apoio adicional sem comprometer a mobilidade como

fazem os tripés.

100mm. Tubos de extensdo (que reduzem a distancia
minima de foco com pequeno prejuizo da luminosida-
de), tripés e flashes especificos para macrofotografia
também fazem parte do arsenal do fotégrafo especia-
lizado neste ramo.

costumam ser as objetivas zoom claras, normalmente
em jogos (como a 24-70 f/2.8 associada a 70-200 f/2.8),
as vezes colocadas em mais de uma camera. Flashes
dedicados também sdo ferramentas valiosas para esse
género de fotografia.
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FOTOGRAFIA DIGITAL I

NA GRANDE MAIORIA DOS ASPECTOS, OPERAR UMA CAMERA DE FILME E UMA DIGITAL
E A MESMA COISA. EM OUTROS POUCOS, SAO COISAS BEM DIFERENTES, MAS E FACIL
FAZER UM PARALELO ENTRE UM PROCESSO E OUTRO.

Filme x Digital: diferentes, mas iguais

Apesar das semelhangas, em alguns aspectos isolados,
o filme e o digital sdo processos completamente distin-
tos. Parailustrarisso, vamos dar uma olhada em ambos.
Em filme, a luz passa pelas lentes, depois pelo diafrag-
ma, depois pelo obturador da camera (estes ultimos
devidamente regulados pelo fotdgrafo) e é gravada em
uma pelicula recoberta de emulsdo quimica. Apds a ex-
posicdo, o filme todo passa por banhos de revelacdo e
fixagdo e estd pronto para ser ampliado. No processo
de ampliacdo, a imagem contida no filme é projetada
sobre papel fotogrdfico, sofrendo algumas interven-
¢Oes do laboratorista para obter um print de melhor
qualidade. Feito isso, nossa imagem esta pronta.

No processo digital, a luz passa pelas lentes, depois
pelo diafragma, depois pelo obturador da camera (es-

Como se forma a imagem digital

A anatomia de uma DSLR digital e uma SLR tradicional é
bem similar — tanto que a popular Nikon D100 era mon-
tada utilizando exatamente o mesmo corpo da F80, sua
equivalente de filme. Mudam varios sistemas, (fotome-
tria, por exemplo), mas a maior diferenca é o sensor —
coragao da camera digital, inexistente nas demais.

Ja que ndo ha filme a ser exposto numa camera digital,
como ela faz para capturar imagens? Toda camera digi-
tal é baseada em um sensor, ou seja, um chip recoberto
por um complexo arranjo de filtros e fotossensores. E
0 que sao fotossensores? Uma calculadora ou painel
solar possui pequenas células - também chamadas de
fotodiodos - que tém a peculiar capacidade de gerar
energia elétrica ao serem atingidos por luz. E a geram
proporcionalmente, ou seja, quanto mais luz incide no
fotodiodo, mais energia elétrica ele gera.

tes Ultimos devidamente regulados pelo fotdgrafo) e
é captada por um sensor eletrénico. Apds a exposicao,
os dados captados pelo sensor passam pelo chip da ca-
mera e se tornam um arquivo no cartdao de memdria,
pronto para ser processado. No processamento, a ima-
gem contida no cartdo é manipulada por um software
especifico, sofrendo algumas interven¢des do opera-
dor para obter um print de melhor qualidade. Feito isso,
nossa imagem esta pronta.
e Basicamente a mesma coisa

No mundo digital, também a mesa de luz e o ampliador
foram substituidos pelo computador pessoal e pelos
softwares especificos para essas tarefas. Entdo, seguin-
do a sequéncia cronoldgica dos processos, qual o pri-
meiro item a se diferenciar na captura da imagem?

Em calculadoras, basta associar uma bateria que o nos-
so problema estd resolvido. Mas e se projetdssemos
uma imagem sobre uma matriz desses fotodiodos, de
maneira que cada um captasse uma infima parte dessa
imagem?

Sabendo a posicdo de cada fotodiodo e lendo a quanti-
dade de energia gerada, poderiamos saber a luminosi-
dade de cada ponto e reconstruir a imagem que proje-
tamos nessa matriz.

Arrumando os fotodiodos nessa disposi¢cdo e dando
a eles nome e endereco, é possivel capturar imagens!
Quando a objetiva “monta” uma imagem em cima des-
se arranjo, ele é capaz de reproduzir essa imagem di-
gitalmente, criando uma grade de valores numéricos:
uma imagem preto e branco.
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Com uma matriz de 50x50 fotodiodos, teoricamente
seria possivel criar uma imagem como esta, pixelizada,
acromatica, mas reconhecivel:

« Easimagens coloridas?

Sensores digitais Iéem apenas valores de luminosidade
—tons de cinza, que nada tém a ver com cor. Muito inte-
ressante, mas ainda limitado, comercialmente falando.
Para contornar essa dificuldade, na grande maioria dos
sensores usa-se um truque muito inteligente: o padrao
Bayer. Esse sistema foi desenvolvido por engenheiros
da Kodak nos anos 80 e consiste em colocar filtros colo-
ridos (sim, como aqueles que se usava na fotografia PB
para manipular os tons de cinza) no seguinte arranjo:

GRGRGRGRGR

C
B
G
B

GRGRGRGRGRG

O interessante no arranjo Bayer é que hd duas vezes

mais informacdo de verde do que das outras duas co-
res. A razao disso é que seres humanos sdo muito mais
sensiveis ao verde - basta olhar para a natureza para

imaginar o porqué.

Técnica ll

9o
Qg0 mais fétons
(* ]

99
9
maior corrente
. elétrica
fotodiodo

Qo

JO‘J menos fétons
Qo

o

menor corrente
. elétrica
fotodiodo

Assim, ainda temos imagens preto e branco se forman-
do em nosso sensor, mas agora sao valores de lumino-
sidade diretamente ligados ao colorido da cena. Nada

que um ser humano possa chamar de cor, porém.

Temos agora uma mistura de pixels divididos em trés
grupos. Para separar esta mistura em trés canais de cor
e montar a imagem colorida, precisamos de um softwa-
re que faga a chamada interpola¢do da cor. Baseado
nos fotossensores vizinhos, o software “chuta” os va-
lores de cor de que ndo dispoe.

Por exemplo, ao capturar o mesmo gatinho com um
sensor construido segundo o arranjo Bayer, teriamos as

seguintes imagens, separadas por canais de cor:

Qo

%00 mais luz
oRS vermelha
o

maior corrente
elétrica

!

fotodiodo

Q
C X nenhuma luz
vermelha

elétrica

nenhuma corrente
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Sobrepondo a informagao dos trés canais, temos a imagem a direita.
Esta é mais reconhecivel, mas esta cheia de “furos”. Ha muitos e muitos
pontos onde nao ha informacado de cor, pelo simples fato de que cada
ponto ali pode receber apenas 1/3 de toda a informacgdo cromédtica.

O processo de “adivinhar” ou calcular a informacdo faltante tendo como
base ainformacdo existente € o processo chamado de interpola¢do de cor
ou demosaicing. Somente apds a execugao desse calculo é que ficamos
com aimagem final (2 direita, embaixo).

Processo complexo, nao? E repare que, para efeitos didaticos, estamos

usando aqui uma simples matriz de 50 x 50 pixels. Ndo é sd isso que deve
ser feito pelo conversor da camera - além de interpolar a informacao de
cor que falta em nossa imagem, o software de conversdo também admi-
nistra outros tipificadores da imagem, como:

 balanco de branco;

e interpretacao colorimétrica;

e correcao de gama;

 redugdo de ruido e aplicagao de nitidez;

e saturacdo e contraste.

Formatos de sensor

Nao hd exatamente um padrdo para o tamanho e for-
mato de um sensor de camera, assim como ndo havia
um unico padrdo de filme. As medidas mais populares
nas cameras profissionais sdo o APS-C, APS-H e o Full
Size, também conhecido como “Full Frame”.

Dependendo da propor¢do e dimensdes do sensor,

algumas caracteristicas variam, como a sensibilidade

(sensores maiores podem abrigar fotodiodos maio-

Canon - 1D 4 megapixel
CCD (1.3x FOV crop)

Canon - D60 6 megapixel

res, que sdo mais sensiveis a luz), resolu¢do (maior
CMOS (1.6x FOV crop)

Canon - 1Ds 11 megapixel
full-frame CMOS (36x24mm)

quantidade de fotodiodos), qualidade de imagem (fo-
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todiodos maiores exigem menor acutancia e resolu-
cdo das objetivas).

Outra caracteristica importante a ser abordada é o fa-
tor de corte: visto que ndo ha um padrao de sensor nas

cameras DSLR, é impossivel prever o enquadramento

exato da objetiva sem se saber o tamanho do sensor
utilizado, mesmo sendo sua distancia focal conhecida.
Uma lente de 50mm pode ser grande angular, em um
sensor de médio formato, normal em um sensor Full
Size 35mm, e uma tele curta no formato Four Thirds.
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Interpretacao colorimétrica

Cada pixel no arquivo RAW tem seu valor de vermelho,
verde ou azul. Mas hd de se concordar que “vermelho”,
“verde” e “azul” sdo expressbes muito vagas. Uma
Ferrari e uma cereja sdo vermelhos, mas vermelhos
completamente diferentes. Para tornar isso um pouco
menos confuso, criamos expressdes horrorosas como
“amarelo patinho” - definicdo nada dtil para quem ndo
tem um patinho-padrao a mao.

Isso cria a necessidade de uma forma mais precisa de
se descrever a cor. Por isso, cada fabricante de sen-

Correcao de gama

Arquivos digitais possuem gama linear, uma resposta
totalmente diferente do filme ou da visdo humana.
Entdo o software faz essa corre¢do, remapeando o
contraste para algo mais préoximo da maneira pecu-
liar como vemos luz e sombra. Essa propriedade dos

Técnica Il

sores mede exatamente o tom de seus filtros e a res-
posta de seus fotossensores, preparando seu software
para codificar os valores gravados pelo sensor dentro
de um espago de cor como o CIEXYZ, que é baseado
diretamente na percepc¢ao humana da cor. Mais tarde,
essa informacdo € recodificada em espacos de cor mais
familiares a nds fotégrafos, como o sRGB ou o Adobe
RGB. Ou melhor ainda, em espacgos de cor especificos
para cada camera, que é o caminho que a fotografiaem
formato RAW esta tomando.

arquivos RAW ¢é a responsdvel por sua grande flexi-
bilidade no que se refere a exposicdo. Aplicando um
valor de gama diferente do usual, podemos simular na
imagem um bracketing de cerca de 1 f/stop para cima

ou para baixo.

Reducdo de ruido, suavizacdo e nitidez

Precisamos da informacdo de alguns fotossensores
para determinar a cor de um detalhe. Quando esse
detalhe se torna pequeno demais, o software de con-
versdo comega a enfrentar problemas, obtendo menor
sucesso em sua interpola¢do. Sem dados suficientes, o
software se vé obrigado a “chutar” valores.

Como todo “chute”, esses valores interpolados tém
uma certa probabilidade de estar incorretos. Para con-
tornar essa limitagdo, engenheiros desenvolveram o
filtro anti-aliasing.

Esse filtro é uma fina pelicula aplicada na superficie do
sensor com a fun¢do de borrar ligeiramente a imagem.
Com a imagem borrada, a cor se “espalha” mais, con-
taminando os fotossensores vizinhos e dando mais in-

RAW x JPEG

Uma afirmacdo categdrica: de certa forma, ndo existe
RAW x JPEG - toda, absolutamente toda imagem é cap-
turada em RAW. Faz parte da natureza das cameras di-
gitais, como vimos no capitulo anterior.

Quem usa JPEG so vé imagens prontas. Nada de ima-

gens em preto e branco entrelagadas, nem informa-

formac&o de cor ao sensor. Assim o conversor pode ser
mais preciso em suas adivinhagdes.

Como fotdégrafos costumam detestar imagens borra-
das, o equilibrio entre nitidez e precisao de cor é um dos
grandes problemas dos fabricantes de cameras.

Todas as decisdes acima sao tomadas pelo software de
conversdo. Alguns sao melhores do que outros e varia-
¢Oes surpreendentes na qualidade da imagem final po-
dem ser obtidas simplesmente trocando de software.
As possibilidades de combinagdes e as op¢oes de mer-
cado sao muitas, entdo a melhor atitude possivel em
relacdo a esse assunto € experimentar o maior nimero
possivel de conversores antes de escolher o que mais
lhe agrada.

¢Oes esotéricas de gama. Mas isso ndo significa que a
imagem ndo tenha sido capturada em RAW. Significa
apenas que essa imagem RAW capturada, em nome da
conveniéncia, ja foi processada de acordo com os para-
metros definidos nos menus da camera.
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Mas quem processou? A prépria camera, claro. Ela tem
um chip conversor embutido que faz todo o trabalho
descrito anteriormente (interpola¢do, balango de bran-
co, correcdo de gama e outros). E como se seu filho ad-
ministrasse fielmente a lojinha da familia.

Para que trabalhar direto no RAW, entdo? Ainda seguin-
do nossa pequena metéfora comercial, por melhor que
seu filho gerencie a lojinha, vocé é um administrador
muito mais experiente e competente, com capacidade
de tomar melhores decisdes e fazer seu negdcio render
mais. Vamos dar uma rapida olhada num comparativo
de processos (a direita).

Por meio dessa comparagao, podemos ver que o pro-
cesso € basicamente o mesmo. O que muda de um for-
mato para outro é apenas quem toma as decisdes. Po-
demos entdo chegar as seguintes caracteristicas:

JPEG

e éum arquivo ja comprimido;

 usaapenas 8 dos 12/14 bits capturados;

e 0 desempenho do conversor de RAW da camera é
seriamente limitado pelo tamanho fisico do chip,
o tempo disponivel para processamento e o con-
sumo de energia;

e 0 contraste, o balanco de branco e a nitidez da
imagem sdo previamente definidos pelo usudrio
nos menus da camera, ndo sendo necessariamen-
te os melhores para a imagem que estd sendo

capturada.

RAW

» é comprimido, mas por algoritmos que ndo causam
perda de qualidade;

« disponibiliza todos os 12 /14 bits de cor capturados;

e usa conversores de RAW muito mais potentes
(pense num Mac Pro com 4 processadores e o Ado-
be Lightroom em comparagao ao pequeno e ma-
grelo chip DIGIC IV da Canon);

» 0 balango de branco, o contraste, a gama e a niti-
dez sdo definidos depois da captura, no momento
da conversdo (e ainda acrescento: sdo definidos
pelo usudrio num grande monitor, imagem a ima-
gem, longe da pressdo da sessdo fotografica e
numa confortavel cadeira, com um café na mao).

demosaicing

balango
de branco

correcao
de gama

interpretacao
colorimétrica

reducao
de ruido

aumento
de nitidez

arquivo
JPEG

arquivo RAW
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Entdo o que podemos deduzir dessa diferenca?

Os arquivos RAW possuem uma quantidade maior de
informagdo, que pode ser mais criteriosamente anali-
sada e assimilada. Ajustes erréneos de camera podem
ser facilmente contornados, uma vez que est3o ali sim-
plesmente para constar — a informagdo continua crua,
nao processada.

E 0 mais importante: arquivos em RAW ndo possuem

um espaco de cor definido, j& que a interpretacdo co-

Técnica Il

lorimétrica ainda ndo foi realizada. Eles ndo sdao sRGB,
ndo sdao Adobe RGB, tampouco ProPhoto RGB.

Existe ainda a possibilidade de processar os arquivos
de acordo com o perfil de cor da prépria cadmera e a
resposta de cor que desejamos - algo como Canon
40D Neutral ou Portrait.

Os resultados sao tons de pele muito bem resolvidos e
com grande detalhamento, uma maior latitude e sua-

vidade nas transicoes.

Caracteristicas da imagem apds a conversao

Toda imagem digital tem uma determinada anatomia.
Quantidade de pixels, resolucdo, profundidade, latitu-

de e espago de cor sdo algumas das caracteristicas que

Profundidade de cor

Profundidade de cor é o que podemos chamar de “ter-
ceira dimensdo daimagem”. Recebe esse nome porque
consideramos altura e largura da imagem como duas
dimensdes. Ja a quantidade de bits usados para descre-
ver a tonalidade de um pixel é considerada como uma
terceira dimensao, por isso o termo “profundidade de
cor” (o termo em inglés bit depth, ou profundidade de
bits, nesse caso soa mais preciso do que a tradugao que
foi adotada em portugués).

Quando se “monta” uma imagem, é preciso codificar
suas cores em séries de nimeros bindrios — trés séries,
uma para cada canal (R, G e B). Quando codificamos as
cores em séries de 8 digitos, dizemos que a profundida-
de de cor dessaimagem é de 8 bits. Como conseguimos
contar somente até 256 usando 8 digitos em binario,
entdo cada canal de cor vai ter 256 tons diferentes entre
o preto absoluto e a luminosidade total. Elevando 256
a terceira poténcia (ja que sdo trés canais), temos 16,7
milhdes de definicbes de cor. Defini¢bes de cor, ndo co-
res, ja que existem definicdes redundantes, ou seja, que
representam praticamente a mesma cor.

Agora, quando codificamos essa imagem utilizando

séries de 16 bits, teoricamente conseguiriamos 65.536

ajudam a definir sua personalidade, capacidades e utili-
zacOes. Dentre elas, a Unica que ainda ndo estudamos é

a profundidade de cor.

tons diferentes entre o preto absoluto e a luminosidade
total. Fazendo o mesmo cdlculo, chegamos a qualquer
coisa perto de 35 trilhGes de definicdes de cor.

Na pratica, o Photoshop opta por utilizar 32.769 tons
em 16 bits, por conta de algumas facilidades matema-
ticas que vém dessa cifra e sdo muito Uteis em conver-
sOes e edicOes nas imagens. Pode parecer pouco, mas
é mais do que a grande maioria dos dispositivos com a
tecnologia atual pode capturar.

Mesmo descontando as redundancias e reducgdes es-
tratégicas, qualquer um dos dois sistemas de codifica-
¢ao é muito mais do que conseguimos distinguir a olho
nu, em termos de cores. Entdo por que tanta informa-
¢ao assim?

Simples. Porque a cada vez que editamos uma imagem,
que a manipulamos (e hd muita manipulagdo na mera
conversdo de um arquivo RAW), informacdo é jogada
fora. Ao longo de alguns ajustes tonais e de cor, a ima-
gem tera perdido muito de sua informac&o original. En-
tdo toda essa sobra na codificagdo existe simplesmente
para tornar o tratamento da imagem vidvel. Manobras
muito mais radicais podem ser executadas em imagens
de 16 bits do que em imagens de apenas 8 bits.
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LINGUAGEM

FOTOGRAFICA

2

“POR MAIS REALISTA QUE SEJA A FOTOGRAFIA, ELA NUNCA E O MESMO QUE O
OBJETO E ESTA SEPARADA DESTE PELAS VARIAS INFLUENCIAS DO SISTEMA

FOTOGRAFICO.” ANSEL ADAMS

“Toda fotografia é uma ficgdo que se apresenta

como verdadeira. Contra o que nos inculcaram,
contra o que costumamos pensar, a fotografia mente
sempre, mente por instinto, mente porque sua natu-
reza nao lhe permite fazer outra coisa. Contudo, o im-
portante ndo é essa mentira inevitavel, mas como o fo-
tégrafo a utiliza, a que propdsito serve. O importante,
em suma, é o controle exercido pelo fotégrafo para
impor um sentido ético a sua mentira. O bom fotdgra-
fo é o que mente bem a verdade” (Joan Fontcuberta).
As imagens fotograficas sdo signos e instrumentos de

comunicagdo, mas antes de tudo, o que é imagem?

UMA DAS ORIGENS DO TERMO VEM DO LATIM
IMAGO E QUER DIZER SEMELHANGA. AQUILO
QUE SE PARECE COM ALGUMA COISA OU QUE
ESTA NO LUGAR DE OUTRA COISA.

O termo Imago era utilizado para identificar a masca-
ra mortudria usada em funerais na Roma Antiga. Atu-
almente a palavra imagem pode ser definida como a
reproducgdo visual de um objeto, de pessoa ou coisa
(desenho, fotografia, pintura, escultura etc.).

As imagens sdo uma espécie de linguagem especifica e

bastante variada, mas o que elas comunicam?
Compreender uma imagem, especialmente a imagem
fotografica, ndo é uma tarefa simples, pois as mesmas
sao repletas de elementos e significados que podem
passar despercebidos numa andlise superficial. Tal
compreensdo estd intrinsicamente ligada ao repertd-
rio visual, ao ambiente social, econémico e cultural
dos seus receptores. Nada mais equivocado do que
afirmar que “uma imagem vale mil palavras”.
Conforme nos ensina Martine Joly":

“Decerto existem, para a humanidade inteira, esque-
mas mentais e representativos universais, arquétipos
ligados a experiéncia comum a todos os homens. No
entanto, deduzir que a leitura da imagem € universal
revela confusdo e desconhecimento.”

A correta leitura e a compreensdo das imagens sao
fundamentais para identificar o sucesso ou insucesso
de uma campanha publicitaria, por exemplo.

Assim, é primordial que os fotégrafos tenham o mini-
mo de conhecimento da linguagem visual e dos ele-
mentos que a compde para aplicd-los na construgao
de suas imagens fotograficas e para entender a de-
manda dos seus trabalhos profissionais.

A semidtica e a Gestalt sdo ferramentas que nos aju-
dardo a compreender melhor a linguagem fotografica.

1JOLY, Martine. Introduggo a andlise da imagem, Campinas, SP 14a Edi¢do, 2010.
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BREVE NOTA SOBRE COMUNICAC}KO

A palavra comunicar provém do latim communicare e
significa fazer saber, participar, ou ainda, transmitir in-
formacao, dar conhecimento.

O processo de comunicacdo € aacdo, o efeito ou o meio
de comunicar.

Segundo a teoria da comunicagao, existem dois tipos de
unidades envolvidas no processo comunicativo: o emis-
sor e o receptor. Esses polos tem em comum um cédigo,

Composi¢ao

ou seja, um conjunto de signos e suas regras de utiliza-
¢ao. O cddigo se propaga através de um canal, que per-
mite a transmissdo de determinada espécie de signos.
Em poucas palavras, comunicac¢do € a troca de informa-
cao entre sujeitos ou animais; é o processo pelo qual
ideias e sentimentos se transmitem de individuo para
individuo, tornando possivel a interacdo social.

A troca de mensagem pode ser verbal ou ndo verbal.

Canal

Assim, temos:

e Comunicacao: processo pelo qual ideias e sentimen-
tos se transmitem de individuo para individuo, tornan-
do possivel a interagdo social.

e Cédigo: conjunto de signos e suas regras de utiliza-
¢ao; linguagem prdépria ao canal em que serd utilizado e
no qual deve ser traduzida a mensagem-objeto.

e Canal: meio pelo qual circula a mensagem; pode ser
natural, como a fala, ou artificial, como a pagina impres-
sa, aroupa, a imagem etc. Os canais artificiais tém natu-
reza especifica e estdo capacitados a transmitir melhor

Cédigo
Linguagem

Mensagem

Receptor

determinada espécie de signos.

e Signos: aquilo que representa outra coisa, que estd no
lugar de outra coisa.

¢ Emissor: aquele que emite a mensagem.

e Receptor: aquele a quem é enderecada a mensagem.
* Repertério: espécie de vocabuldrio, de signos conhe-
cidos e utilizados por um individuo.

e Linguagem: conjunto de sinais falados (gldtica), escri-
tos (grafica) ou gesticulados (mimica), de que se serve
0 homem para exprimir suas ideias e sentimentos. Qual-

quer meio que sirva para exprimir sensagdes ou ideias.
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Semiodtica

A semidtica € uma disciplina das ciéncias humanas que
se dedica ao estudo das linguagens e pode ser breve-
mente definida como a ciéncia dos signos e dos seus
processos e sistemas de significagdo.

Charles Sanders Peirce foi um filésofo, matematico
e cientista norte-americano e um dos precursores
da semiologia.

Conforme nos ensina Martine Joly? para Peirce “um

signo tem uma materialidade que percebemos com um

ou vérios de nossos sentidos. E possivel vé-lo (um obje-
to, uma cor, um gesto), ouvi-lo (linguagem articulada,
grito, musica, ruido), senti-lo (varios odores: perfume,
fumaca), tocd-lo ou ainda saborea-lo.” E continua, “um
signo é algo que esta no lugar de alguma coisa para al-
guém, em alguma relagdo ou alguma qualidade”.

Na teoria de Peirce, um signo esta sempre ligado a uma
“dinamica tripolar que vincula o significante ao referen-

3

te e ao seu significado.

Conceito

Peirce propde distinguir trés tipos de signos a partir do
tipo de relacdo que existe entre o significante, o refe-
rente e ndo significado, quais sejam, o icone, o indice e

o simbolo, conforme segue:

* o icone - signo cujo significante mantém uma rela-
¢ao analdgica com aquilo que representa, ou seja, com
o seu referente, como exemplos, uma fotografia, um
desenho minimamente compreensivel de uma flor,

uma cadeira ou um carro.

2 Obra citada, idem item 1
3 Obra citada, idem item 1e 2

o
o

Simbolo

¢ o indice - signo que mantém uma relagdo causal com
aquilo que representa e essa relagdo pode ser fisica, por
experiéncia pessoal ou cultural, por exemplo, chuva
para alagamento, fumaca para fogo etc.

* o simbolo - signo que mantém uma relacdo de con-
ven¢do com o seu referente, em virtude de uma lei, con-
vencao social ou associa¢ao de ideias gerais, como por
exemplo o brasdo e a bandeira para simbolos nacionais,
a pomba branca para paz.
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Gelstalt ou psicologia da forma

Ernst Mach (1838-1916) e Chrinstiam von Ehrenfels
(1859-1932) sdo considerados os precursores da Gelstalt.
Gestalt é uma palavra da lingua alema muito dificil de
traduzir para o portugués. O termo mais préximo seria
forma ou configuracdo, que ndo é muito utilizado por
ndo corresponder exatamente ao seu real significado
em psicologia, razdo pela qual opta-se por utilizar a pa-
lavra alemd, embora muitas vezes encontremos refe-

réncias a psicologia da forma.

E ANALISANDO A MANEIRA COMO A MAIORIA
DAS PESSOAS PERCEBE AS COISAS QUE TRA-
BALHAMOS PARA CONSTRUIR AS IMAGENS.

De acordo com a Gestalt, existem quatro principios
fundamentais para a percep¢do de objetos e formas,
quais sejam: a pregnancia ou boa forma; a tendéncia a
estruturacdo, a segregacao figura-fundo e a constancia

perceptiva.

* A pregnancia das formas é a lei basica da Gestalt e
pode ser explicada como a qualidade que determina
a facilidade com que as pessoas percebem as figu-
ras. Via de regra, as figuras que sdo mais facilmente
percebidas ou assimiladas sao as simples, regulares,
simétricas e equilibradas. Uma figura com alta preg-
nancia é uma figura que apresenta equilibrio, clareza

e unificagdo visual.

Composi¢ao

e A tendéncia a estruturacdo é um conceito de-

senvolvido pela Gestalt e pode ser definida como a
propensdo natural do ser humano de organizar ou
estruturar os diferentes elementos com os quais se
depara, tanto é que sempre tendemos a agrupar os
elementos que se encontram proximos uns dos ou-
tros ou que sdo semelhantes.

* Segregacao: trata-se da nossa capacidade perceptiva
de separar, identificar, evidenciar ou destacar unidades
formais em um todo compositivo ou em partes do todo.

67
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e Constancia perceptiva — pode ser definida como
o conjunto de regras perceptivas que o ser humano
adquire quando crianca para dar sentido ao mundo
fisico ao seu redor. Por exemplo, quando vocé ob-
serva uma pessoa se afastar, a proje¢ao da pessoa
em sua retina diminui; a pessoa nao diminuiu de ta-
manho, apenas se afastou (constancia do tamanho).
Outro exemplo, a nossa habilidade de reconhecer
que as formas dos objetos sdo as mesmas, apesar
dos diferentes angulos sob os quais eles possam ser
visto (constancia da forma). Da mesma forma, é a
nossa habilidade de reconhecer que as cores sao
constantes, mesmo com a mudanca de luz ou som-
bra sobre elas (constancia da cor). Em conjunto, as
constancias perceptivas integram-se no conceito
mais amplo, que é o conceito de constancia do ob-
jeto, ou seja, o reconhecimento que os objetos per-
manecem 0s mesmos apesar de parecerem mudar
em alguns aspectos. As constancias perceptivas se
desenvolvem a partir das cinco primeiras semanas
de idade do ser humano e via de regra estdo plena-
mente desenvolvidas aos 4 anos de idade.

Para a Gestalt é fundamental a disposicao em que

sdo apresentados para a nossa percepcdo os ele-
mentos unitdrios que compdem o todo. De acordo
com a Gestalt "o todo é diferente da soma das par-
tes". Portanto, a percep¢ao que se tem de um todo
ndo é o resultado de um processo de simples adicao
das partes que o compdem.

Aindissociabilidade da parte em relacdo ao todo nos
permite que ao vermos o fragmento de um determi-
nado objeto nosso cérebro busque restaurar o equi-
librio da forma, nos levando, assim, a compreensdo
do todo daquele fragmento que foi percebido. Esse
fendmeno perceptivo é determinado pela busca de
fechamento, de simetria e regularidade dos pontos
que compdem uma figura (objeto).

A partir dos fenémenos da percepcdo, a Gestalt
procura explicar como compreendemos aquilo que
percebemos. Assim, se os elementos percebidos ndo
apresentam equilibrio, simetria, estabilidade, sim-
plicidade e regularidade, ndo serd possivel alcangar
a boa forma.

A Gestalt nos explica o porqué, em decorréncia
dos fend6menos da percepc¢do e da nossa tendén-
cia a estruturacdo, determinadas formas se tornam

4 “Aproporcdo durea, nimero de ouro, nimero dureo ou propor¢ao de ouro é uma constante real algébrica irracional denotada pela letra grega
® ¢ (PHI), em homenagem ao escultor Phideas (Fidias), que a teria utilizado para conceber o Parthenon, e com o valor arredondado a trés casas

decimais de 1,618.” http://pt.wikipedia.org/wiki/Propor¢do_aurea
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agradaveis aos olhos humano, como, por exemplo, fundo e a proposicdo cubista de criacdo de uma cena
as formas que contém a proporcao durea dos ar- com (sob) multiplos pontos de vista foram ampla-
quitetos e gebmetras gregos®. Na Renascenga, a mente exploradas nas artes pldsticas como pode-
proporcao aurea foi bastante explorada na busca mos observar nas obras de M.C. Escher, Salvador
da perfeicdo e da beleza® . Vdrios artistas se utili- Dali, Picasso, dentre outros. Da mesma forma, a pu-
zaram e ainda se utilizam das possibilidades que a blicidade utiliza largamente os principios da Gestalt.
proporc¢ao aurea proporciona para retratar a reali- O cubo de Necker e o Vaso de Rubin abaixo sdo
dade com mais perfeicdo. exemplos comumente utilizados pela Gestalt para
A ilusdo de perspectiva, a segregacdo da figura do exemplificar a ilusdo de perspectiva.

Outro exemplo de ilusdo de percepcdo sdo as duas li- O entendimento dos principios basicos da Gestalt é es-
nhas abaixo, as quais, apesar de terem exatamente o sencial por ser mais uma ferramenta para a compreen-
mesmo tamanho, nos levam ao equivoco de achar que sdo e construcdo de imagens, bem como para o desen-
uma é maior do que a outra: volvimento da linguagem visual fotogréfica.

5 A “Mona Lisa”, de Leonardo da Vindi, utiliza o nimero dureo nas relagGes entre seu tronco e cabega, e também entre os elementos do rosto.
No quadro de Boticelli, “O Nascimento de Vénus” a Afrodite estd na posicao durea.
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REPERTORIO

“O ESPECTADOR CONSTROI A IMAGEM, A IMAGEM CONSTROI O ESPECTADOR.”
JACQUES AUMONT

Repertério éigual ao conjunto ou cole¢do (de algo)®.
Aliado ao conhecimento da semidtica e da Gestalt,
orepertdrio visual é fundamental ndo sé para a compre-
ensdo da comunicagdao imagética, mas também para a
construcdo e desenvolvimento de qualquer obra visual.
Existem diversas imagens que ja se encontram radica-
das no nosso conhecimento em decorréncia do nos-
so préprio desenvolvimento cultural e social. Quanto
maior o repertdrio visual de uma determinada pessoa,
maior serd sua facilidade para identificar determinados
simbolos, signos, significados, bem como para melhor
compreender e analisar imagens. Da mesma forma, o
repertdrio visual é de extrema importancia como fonte
referencial para criagdo de um trabalho fotografico.

O REPERTORIO E UMA ESPECIE DE VOCABU-
LARIO DE SIGNOS CONHECIDOS E UTILIZADOS
POR UM INDIVIDUO, OU SEJA, UMA BIBLIOTECA
DE IMAGENS E SOLUGOES A QUAL RECORRER
PARA REALIZAR AS IMAGENS FOTOGRAFICAS.

Repertdrio pode ser a lista de musicas que uma banda/
cantor/orquestra vai tocar em algum lugar; é todo o co-
nhecimento armazenado, que modifica e confirma os
ideais e as experiéncias pessoais. Pode-se dizer, portan-
to, que um individuo serd ou é definido por sua ideolo-
gia, por suas experiéncias, por suas agoes, enfim, pelo
seu repertdrio individual.

Na teoria da comunicacdo, o conceito de repertdrio se
refere ao nivel de conhecimento do receptor, do seu
nivel cultural, da sua instrucdo. Quando o repertdrio

utilizado pelo emissor em uma determinada mensa-

Dorothea Lange, Made Migrante, 1936
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6 Diciondrio Escolar da Lingua Portuguesa, 2008, 2a. Edi¢ado, Companhia Editora Nacional.
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gem estd em um nivel acima do repertdrio do recep-
tor, existe incompatibilidade de niveis de repertdrio
e a apreensao da mensagem em sua totalidade pelo
receptor € impossivel.
O nosso repertdrio visual € incrementado continuada-
mente e diariamente, pois a todo 0 momento somos
bombardeados por imagens, sejam elas publicitarias,
jornalisticas, sociais etc.
No entanto, essa enxurrada de imagens ndo é sufi-
ciente para o desenvolvimento e aprimoramento do
repertdrio visual.
Para o incremento da educagao visual é imprescindivel
dedicagdo e pesquisa das grandes obras de arte, espe-
cialmente da pintura em suas diversas fases da histdria
da arte, do cinema e da fotografia, pois como veremos
em alguns exemplos, as grandes obras influenciam a
producao, a recepcao e a compreensao das imagens.
Da mesma forma, a constante pesquisa do mercado
profissional, do tipo de imagem que estd sendo vei-
culada, dos profissionais que se destacam, do tipo de
linguagem usada, é fundamental para que o fotégrafo
profissional se mantenha atualizado e tenha os elemen-
tos referenciais necessdrios para desenvolver seu estilo
proprio e atender a demanda de seus clientes.
“Vivemos numa época dominada pela fotografia.
No universo invisivel do intelecto e das emogbes do
homem, a fotografia exerce hoje uma forca com-
paravel a da liberagdo da energia nuclear no uni-
verso fisico. O que pensamos, sentimos, nossas im-
pressdes dos acontecimentos contemporaneos e
da histdria recente, nossas concepg¢bes do homem
e do cosmo, as coisas que compramos (ou deixa-
mos de comprar), o padrdo de nossas percepcoes
visuais, tudo isso é modelado, em certa medida e
o mais das vezes, decisivamente, pela fotografia.”
Arthur Goldsmith
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ELEMENTOS
DA COMPOSICAO

FOTOGRAFICA

A COMPOSICAO FOTOGRAFICA NADA MAIS E DO QUE O ATO PLANEJADO DE OR-
GANIZAR NO ESPACO DA IMAGEM BIDIMENSIONAL UMA PORCAO DAQUILO QUE SE
DESEJA RETRATAR, OU COMO DEFINIDO POR DONIS A. DONTIS?, “A COMPOSICAO
E O MEIO INTERPRETATIVO DE CONTROLAR A REINTERPRETACAO DE UMA MENSA-
GEM VISUAL POR PARTE DE QUEM A RECEBE.”

Pode—se dizer que a composi¢ao é o processo racio-
nal de escolha dos vdrios elementos que tornardo
o resultado final da imagem poderoso, ou seja, uma fo-
tografia que transmite sua mensagem de forma clara e
efetiva, que convida o expectador a olha-la mais atenta-

PARA ACOMPANHAR A AULA

No diciondrio, composi¢ao significa “modo de reunir
as partes para formar um todo”, combinacdo, dis-
posicdo, ou ainda “a arte de escrever musica”. Ali-
as, o termo é instantaneamente associado a musica,
mais do que as outras linguagens. Talvez porque ao
compor uma musica o artista precisa dominar mais
do que uma linguagem: escreve no papel, através
dos simbolos das notas musicais, aquilo que serd um
som, uma musica — a menos palpdvel e mais envol-
vente de todas as artes se pensarmos que podemos

fazer outras coisas enquanto escutamos musica e,

mente, a examina-la e aprecia-la.

Uma fotografia bem composta ira transmitir ao expec-
tador exatamente aquilo que o fotégrafo intencionou e
cujo resultado podera ser uma imagem agradavel, im-
pactante, comovente, elegante etc.

mesmo assim, sermos envolvidos por ela. Trocando
em miudos, compor significa colocar as coisas em
ordem, dispor as notas em uma mdsica, as palavras
em uma sentenca, as frases em um texto ou ainda
os elementos visuais dentro da fotografia. Dentro
deste contexto, a composicdo visual se diferencia
das demais por ser o inico momento no qual com-
pomos na mesma linguagem do artefato: a cena é
vista, o acontecimento se desenrola durante o ato
fotografico. E portanto mais intuitiva, menos prag-

matica e cartesiana, ainda que exista uma ordem.

7 Dondis, Donis A. Sintaxe da linguagem visual, 3a. edi¢do, SP, Martins Fontes, 2007, p.131
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E quais sao os elementos da composicao? Basicamente
podemos citar:

assunto ou tema

equipamento
* lente

e |uz

exposicao

enquadramento

profundidade de campo

posicao do assunto

horizontal ou vertical

® cor

preto e branco

linhas, formas, padrdes, texturas

planos

movimento

pontos de vista

perspectivas e linhas de fuga

escala

Uma observagdo interessante € que, em decorréncia do
fato dos seres humanos terem dois olhos, com pupilas
separadas uma da outra numa distancia de aproxima-
damente 2,5 polegadas, as pessoas enxergam o mundo
“estereoscopicamente”, ou seja, cada olho vé um obje-
to de forma um pouco diferente e, para formar uma uni-
ca imagem, uma imagem 3D que contém profundidade,
dimensao, distancia, altura e largura, o nosso cérebro
funde as imagens registradas por cada um dos olhos
separadamente. A camera fotografica ndo possui essa
funcionalidade e a fotografia é sempre bidimensional e
imdvel, contudo, os fotégrafos sempre se esfor¢aram
para que as imagens fotograficas induzam a terceira di-
mensdo e a sensacdo de movimento. Essas sensacoes
podem ser alcangadas com a utilizagdo dos elementos
de composicao acima listados.

Outro aspecto a ser destacado € que as regras de com-
posicdo variam de cultura para cultura e basicamente
em funcdo da forma em que as pessoas sdo alfabetiza-
das. As pessoas da cultura ocidental Iéem e escrevem da
esquerda para a direita, comecando no topo da pagina
em diregdo ao rodapé, linha a linha. De forma contraria,
apesar da maioria das linguas drabes terem orientagao
linear, cada linha é lida da direita para esquerda. A maio-
ria das linguas asiaticas, tais como o japonés e o chinés,
é orientada por colunas e ndo por linhas e sdo lidas do

Composi¢ao

TECNICA FOTOGRAFICA

Conforme afirmamos anteriormente, a fotogra-
fia é um instrumento de comunicagdo. Ela utiliza
a camera fotografica e as especificas qualidades
deste meio para produzir imagens.

Define-se técnica fotografica como o complexo
de informacgGes, conhecimentos e praticas que
permitem dominar o instrumento fotografico e
usufruir das suas qualidades.

O sentido fotografico € uma qualidade que todos
os fotdgrafos devem cultivar e que diz respeito a
relagdo entre o que o ser humano vé e o que a
fotografia pode reproduzir.

A visdo humana é bem distinta daquilo que uma
camara fotogréfica pode captar. O fotdgrafo
tem que se adaptar a essa realidade para poder
registrar o que ele estd percebendo.

A seguir, uma tabela comparativa entre a visao

humana e a captura digital.

VISAO HUMANA X CAMERA FOTOGRAFICA

OLHO CAMERA
VISAO SELETIVA VISAO OBJETIVA

VISAO PERIFERICA VISAO OBJETIVA

VISAO TRIDIMENSIONAL VISAO BIDIMENSIONAL

MECANICAMENTE

PANFOCUS CONTROLADA POR MEIO
DA PROFUNDIDADE DE

CAMPO E OBJETIVA

PERSPECTIVA CORRIGIDA PERSPECTIVA REAL

SENSIBILIDADE
AS VARIAGOES DE
LUMINOSIDADE (LATITUDE
DE EXPOSICAQ) FIXA —
ESCOLHA DO FOTOGRAFO

SENSIBILIDADE
AS VARIACOES DE
LUMINOSIDADE (LATITUDE
DE EXPOSICAO) VARIAVEL

TEMPERATURA DE TEMPERATURA DE CORES
CORES BIOLOGICAMENTE DEVE SER AJUSTADA PELO
ADAPTADA FOTOGRAFO

CAPTACAO DO
MOVIMENTO
(CONGELAMENTO DA
IMAGEM, TREMIDO E
PANNING)

PERCEPCAO DO
MOVIMENTO
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topo para o rodapé, cominicio sempre do lado esquer-
do da pagina e seguindo para a direita. Como resulta-
do, os ocidentais naturalmente olham uma imagem
a partir do canto superior esquerdo, seguindo para a
direita e depois de cima para baixo. Os drabes, por sua
vez tendem a olhar primeiro para o canto superior di-
reito, seguindo para a esquerda e depois para baixo.
Ja os asidticos normalmente comegam a olhar uma
imagem no canto superior esquerdo, mas seguem
olhando para baixo antes de olharem para a direita.
Essas sdo tendéncias arraigadas em cada cultura e afe-
tam a forma como as pessoas olham e organizam suas
respectivas composicoes.

No entanto, o grande diferencial de saber como com-
por uma imagem reside no fato do fotégrafo ser habil

Enquadramento

o0 bastante para guiar o expectador a olhar exatamen-
te aquilo que ele desejou quando realizou a fotografia,
independentemente da influéncia cultural.

Para o fotdgrafo profissional é fundamental ainda es-
tabelecer um objetivo e planejar a execugao da ima-
gem, como, por exemplo, definindo-se os elementos
da composicao que serao utilizados para a realiza¢ao
do objetivo (serd usada luz natural, luz artificial, am-
bas, qual lente, enquadramento etc.).

Além disso, o fotdgrafo profissional deve ter os co-
nhecimentos, habilidades e capacitacdo necessaria
para atender as exigéncias do cliente, por vezes ndao
expressas, razdo pela qual o trabalho criativo do foté-
grafo é bastante importante e especifico no que tange
a habilidade de se utilizar da linguagem visual.

ENQUADRAR SIGNIFICA “POR EM QUADRO”,
EMOLDURAR, LIMITAR; ORGANIZAR A CENA
ATRAVES DA MOLDURA DO VISOR.

A percepcao humana se aproveita da mobilidade da ca-
beca e dos olhos para inserir cada elemento no contex-
to maior do ambiente ao seu redor. O limite da imagem
fotogréfica representa uma por¢ao definida e imutavel do
espaqo e cria uma moldura que sinaliza a diferenca entre
o interno (visivel e existente) e o externo da imagem. O
externo da fotografia pode acrescentar ou ndo as infor-
magoes. A sensacdo de “invisivel, mas existente” pode ser
criada a partir da escolha dos elementos que aparecem na
fotografia. Por outro lado, eliminando a presenca de um
elemento, podemos mudar totalmente a interpretacdo do
ambiente onde a foto foi tirada, simplesmente excluindo
elementos do campo do enquadramento.

CENTRAL

Lewis Hine, 1909

O uso do enquadramento para a fotografia é tao critico
quanto o uso dos demais elementos ja abordados até
agora. Saber como dispor varios elementos dentro de
um limite sera o grande diferencial que tornara suas fo-
tos interessantes ou ndo.

Ao compor uma imagem o fotégrafo deve considerar
se quer que sua imagem tenha um determinado pon-
to focal, se a imagem sera simétrica ou assimétrica,
se aimagem sera harmoniosa ou ndo, pois tudo aqui-
lo que estiver enquadrado numa fotografia tem que
ter uma razdo para estar |3, caso contrdrio deve-se
repensar a fotografia.

Adicionalmente, destacamos que a posi¢do do elemen-
to principal em relagdo ao espago inteiro da imagem vai
induzir o receptor a sensag¢des distintas, por exemplo:
Posicao central, simétrica — sensagdo de estabilidade
Posicao lateral, assimétrica — sensacdo de instabilidade

LATERAL

Dorothea Lange, 1937
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RETANGULAR VERTICAL RETANGULAR HORIZONTAL

Ansel Adams, 1950

QUADRADO

Ansel Adams, 1960

Por fim, lembramos que cameras usam geralmente um

formato especifico, ou forma, para enquadrar imagens.

online@iifonline com br

O formato mais tipico € o retangular, mas podemos en-

contrar também formatos quadrados ou panoramicos.
Diane Arbus, 1967

PANORAMICO

W. J. Moore, 1913
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Horizontal ou vertical

Partindo da premissa que a maioria dos fotdgrafos utili-
za o formato retangular, outra importante decisdo para
a composicdo serd qual orientagao utilizar, se a horizon-
tal ou vertical.

A tendéncia natural das pessoas € a de segurar a ca-
mera na posicao horizontal, porque é assim que os
fabricantes de cameras as projetaram para caber mais
confortavelmente em suas maos, mas isso nao significa
que vocé n3do pode virar a camera e usd-la na posi¢ao
vertical, alids, por vezes é isso que vocé deve fazer.
Muitas vezes é apenas uma questdo de preferéncia,
mas tudo depende daquilo que vocé quer incluir ou ex-
cluir, ou seja, daquilo que vocé quer comunicar.
Contudo, vocé deve analisar quais sdo os componentes
dominantes da sua imagem, se eles sao verticais ou ho-
rizontais. O fotégrafo norte-americano Blue Fier relata
que uma vez ele mostrou uma fotografia de uma pai-
sagem marinha que ele havia recortado verticalmente
para o grande mestre da fotografia de paisagem Ansel
Adams e o primeiro comentdrio feito por Adams foi que
como a maioria dos elementos da imagem eram hori-
zontais ndo fazia sentido o recorte vertical.

Em alguns casos, é interessante fotografar a mesma
cena tanto horizontalmente quanto verticalmente para
avaliar posteriormente qual é o formato mais adequado
para o assunto fotografado.

E importante lembrar que para fins de publicacdo em
revistas, as fotografias devem ser verticais para que
possam se adequar ao formato da impressdo da revista,
salvo se a fotografia for utilizada em folha dupla.

Enquadramento holandes

AMPLITUD

PROFUNDIDADE

André Kertész, 1928

Técnica utilizada para aumentar a sensa¢do de movi-
mento e profundidade de campo nas imagens. Consiste
em inclinar levemente a cdmera de forma que alinha do

horizonte fique inclinada.

% J 1
3 ok
Josef Koudelka, 1966
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Ponto de vista
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A perspectiva humana gera sensa¢des diferentes em
relagdo ao objeto observado, dependendo da posicao
do observados em relagdo ao objeto, a qual pode ser
de cima para baixo, de baixo para cima ou na altura do
horizonte (do olhar).

A posicao de cima para baixo tende a achatar os obje-
tos, pois posiciona a linha do horizonte na parte supe-
rior da imagem e normalmente transmite uma sensa-
¢do de fechamento ou opressdo. Esse ponto de vista
diminui a influéncia do sujeito, o qual fica subordinado

ao observador da imagem.

>

" )/'»
André Kertész, 1954

De forma oposta, a posicao de baixo para cima trans-
mite uma sensacdo de abertura, de liberdade, de es-
pago e felicidade. Esse ponto de vista faz o sujeito da
foto crescer e transmite uma sensac¢do de poder, for-
¢a e superioridade.

A posicao no nivel do horizonte cria estabilidade, ho-
mogeneidade e transmite tranquilidade, mas também
transmite falta de movimento. Essa posicao é caracteri-
zada por transmitir menor pressao psicoldgica, indican-

do paridade, sem maiores emogdes.

Josef Koudelka, 1968

O ponto de vista é uma ferramenta de composicao ex-
tremamente importante, especialmente na fotografia
de moda, em vista dos costumes de relacionamentos

sociais e culturais.

77

Cindy Sherman, 1980
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Ponto de interesse

Ponto de interesse ou centro de interesse esta entre
as maneiras mais eficazes de transmitir visualmente
uma ideia. O ponto de interesse é a area de énfa-

se na sua composicao, € a por¢ao da imagem para

Regra dos tercos

a qual o olho é naturalmente levado e onde o olho
vem a descansar. Quando utilizado de forma eficaz,
o ponto de interesse nao deixa ddvida quanto as in-
tencdes do fotdgrafo.

Essa é uma regra fundamental de composicdo para
qualquer fotdgrafo. Segundo a regra dos tercos uma
fotografia deve ser dividida em nove partes iguais por
duas linhas horizontais com o mesmo espacamento e
duas linhas verticais igualmente espacadas. A partir des-
sa grade, deve-se posicionar os elementos principais da
imagem em um dos quatro pontos onde as linhas verti-
cais e horizontais se encontram e ndo do centro do qua-

dro como a maioria dos amadores tende a fazer. O en-

Retangulo de ouro

quadramento dos pontos de interesse da imagem em
uma dessas intersec¢des ajuda a criar uma sensagdo de
energia e tensdo e atrai o interesse dos espectadores.

Conforme ja mencionamos anteriormente, consideran-
do que as pessoas da cultura ocidental leem da esquer-
da para a direita, se vocé posicionar o assunto da sua
imagem em dos pontos de intersec¢ao da esquerda,
vocé fard com que o olhar do espectador pare imedia-

tamente no ponto de interesse da imagem.

A I

Henri Carier-Bresson, 1932

O retangulo de ouro é um objeto geométrico forte-
mente presente nas artes em geral e é assim denomi-
nado porque a relagdao entre seu lado longo e curto é
ditada pela razdo de ouro, ou propor¢do dureaé. Uma
caracteristica distintiva do retangulo de ouro € a de
que se vocé criar um quadrado dentro do retangulo,
a porcdo remanescente do retangulo sera ela prépria,
um retangulo de ouro.

O Parthenon, a Monalisa e o Homem Vitruviano - de Le-
onardo da Vinci, vdrias obras de Mondrian e Le Cobusier
ilustram o uso do retangulo de ouro desde a antiguida-
de até os dias modernos. Até mesmo nas situagbes
praticas do nosso cotidiano encontramos o uso do
retangulo de ouro, como nos cartdes de crédito e a

forma retangular da maioria dos nossos livros.

8 Vide nota de rodapé 4

Aregra dos tercos antes abordada é uma forma simplifi-
cada de aplicagao do retangulo de ouro, tendo em vista
que a proporcao do retangulo de ouro ou propor¢ao
aurea € 1.618, enquanto a proporgao do terco € 1.666.
O uso da proporcao durea ou do retangulo de ouro na
composicdo fotografica cria imagens com forte apelo
visual e de grande harmonia.
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Foco

Composi¢ao

O local em que o foco de uma imagem é fixado impac-
ta fortemente em como o assunto da imagem é comu-
nicado pelo fotégrafo, bem como a forma como serd
interpretado pelos espectadores.

Por meio da sua histdria, a camera fotografica sem-
pre teve a qualidade Unica de foco que deu aos fo-
tégrafos total controle sobre a aparéncia e o signifi-
cado das imagens.

E importante ter em mente que o fotégrafo pode en-
fatizar mais um elemento da fotografia sobre os de-
mais simplesmente atribuindo-lhe mais nitidez. A es-
colha depende do fotdégrafo, mas a forma como serd
transmitida a mensagem visual depende muito do uso
do foco, pois € ele que vai ressaltar determinados ob-
jetos em detrimento de outros. Um leve desfoque em
alguns dos elementos que compde uma imagem pode
servir para suavizacdo de determinados tragos, e o

contrdrio ocorre quando ha total nitidez.

Elliott Erwitt, 1964

Formas, linhas, padrées e texturas

Fotografias nitidamente focadas transmitem cono-
tacdes de especificidade e por extensdo de “verda-
de e realidade”. Os espectadores tendem a enten-
der com mais facilidade as imagens com foco nitido
e aceitd-las como fatos que estavam presentes no
momento em que foram capturadas pela camera.
Quanto mais descritiva for a imagem, mais focada,
maior sera o grau de confianga na sua precisao e ve-
racidade. A maioria das imagens documentais e de
fotojornalismo sdo bastante nitidas e focadas por
esta razao.

Por outro lado, os fotégrafos que utilizam foco sua-
ve ou distorcido, alteram a relagdo entre o contetdo
da imagem e o mundo real. Esse tipo de fotografia
transmite uma esséncia vaga das coisas, uma atmos-
fera mais etérea ou mais distanciada da realidade. As
imagens que contém o foco mais suave ou distorcido
normalmente contém maior apelo emocional.

Elliott Erwitt

Geralmente as imagens contém uma série de formas,
linhas, padrdes e texturas reconheciveis que podem
ser classificadas. E o conjunto desses elementos que
direciona o olhar do expectador e, quando uma ima-

gem é composta de forma adequada, certamente es-
sas formas, linhas, padrdes e texturas irdo orientar o
olhar do expectador para o local ou direcao que o fo-
tégrafo planejou.

79

l icensed to Instituto Internacional de Fotoarafia - financeiroonline@iifonline com br



Composi¢ao

80

Forma

A forma é o grande tema da fotografia e pode ser
definida como um contorno do objeto que trans-
mite seu volume, solidez etc. Mas forma ndo é sé
o contorno do objeto; é o modo que ele ocupa o
espaco. A fotografia convencional fornece apenas
possibilidades de representacdo bidimensional de
uma imagem; a forma enquanto aspecto isolado
pode dar a sensacgdo de tridimensionalidade na fo-
tografia. Por meio da maneira como as imagens sdo
compostas e do uso de alguns truques visuais, po-
de-se obter essa sensacdo de tridimensionalidade,
como, por exemplo, o uso da perspectiva, a relagdo
de distancia entre os objetos etc. A sensagao de tri-
dimensionalidade pode ser obtida pela gradagao de
tons e silhueta.

Linhas

Man Ray, 1923

Linhas retas transmitem forca e poder e geralmente
uma sensagao estdtica. Uma composi¢ao com linhas
retas verticais adicionam forca e poder e sensagao
de expansdo, induzem vigor, firmeza e vitalidade. As
linhas verticais podem ser linhas direcionais ou o pro-

prio assunto da imagem.

Tina Modotti, 1925

Por outro lado, linhas horizontais que atravessam
uma fotografia podem criar uma sensagao de calma,
estdtica e induzir um efeito estatico e passivo no ob-
servador. Linhas retas, horizontais, podem ser linhas
divisdrias ou barreiras para manter o espectador do
lado de fora da fotografia.

Ansel Adams, 1941
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Dependendo da imagem que se intenciona realizar, a
inclusdo de uma linha horizontal pode potencializar ou
quebrar a harmonia de uma imagem. O uso de linhas ho-
rizontais simétricas podem dar a imagem mais forca e

transmitir uma mensagem mais forte.

Contudo, como regra geral, ndo se deve posicionar uma

eLinhas curvas, assim
como as linhas diago-
nais, sugerem movimen-
to. Mas um movimento
mais suave. As linhas
curvas criam caminhos
suaves, sinuosos, que le-
vam o espectador para
0 assunto através da
imagem. Por exemplo,
um caminho com uma
curvaem formatodeSo
expectador chegarad ao
ponto desejado de uma
forma mais tranquila e
calma do que por meio
de uma diagonal reta.
As curvas em S sdo ele-
mentos tdo fortes que
podem ser o préprio as-
sunto da fotografia.

Henri Carier-Bresson, 1967

Composi¢ao

linha horizontal no meio da imagem, pois dard uma sen-
sagao de extrema monotonia a imagem. Uma solugao
para quebrar essa monotonia € posicionar a linha hori-
zonte em um dos tercos daimagem (superior ou inferior)
ou ainda inclinar um pouco a linha do horizonte, criando
uma linha com uma pequena tendéncia diagonal.

eLinhas diagonais sdo linhas que
irradiam movimento e direcionam
o olhar do espectador. Quando se
desenvolvem da esquerda para
a direita e de baixo para cima sao
chamadas linhas diagonais ascen-
dentes e criam sensagdes positivas;
ja no sentido contrario podem criar
sensa¢Oes negativas. As linhas dia-
gonais podem ser o proprio assun-
to de uma fotografia.

e Linhas ziguezague sdao como
relampagos, que iniciam, pa-
ram e mudam de direcdo de
forma irregular. S&3o linhas
erraticas, ativas e cheias de
tensdo e energia. As linhas em
ziguezague evocam, normal-
mente, ansiedade.

Brassai

Henri Carier-Bresson, 1952
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Padroes

Robert Doisneau, 1972

Planos e corte fotografico

Os padrdes sdao imagens graficas que tém o mesmo as-
sunto repetido vdrias vezes dentro de um mesmo
quadro. A repeticdo de linhas e formas compde es-
ses padrdes. A natureza com toda sua beleza e exu-
berancia nos fornece padrdes intermindveis para
fotografar, como, por exemplo, as pétalas de uma
rosa aberta, as linhas da asa de uma borboleta etc.
Mas ndo é sd, padrbées podem estar presentes em
alinhamentos de pessoas ou coisas, em paisagens,
enfim, nos mais variados lugares e contexto.

Os padrdes visuais tém a caracteristica de atrair o
olhar do espectador, de encantar, e possibilita aos
fotégrafos trabalhar com o conceito de ritmo vi-
sual, organizar ou ndo determinados aspectos for-

mais na fotografia.

No que diz respeito ao distanciamento da camera
em relagdo ao objeto fotografado, levando-se em
conta a organizacao dos elementos internos do en-
quadramento, verifica-se que a diferenciacdo entre
os planos ndo é somente uma distin¢cdo formal, cada
qual possui uma capacidade narrativa, um contetido
dramatico particular, e é justamente isso que permite
que eles formem uma unidade de linguagem, a sig-
nificacdo decorre do uso adequado dos elementos
descritivos e/ou dramaticos contidos como possibili-
dades em cada plano.
Veremos cada plano, usando a nomenclatura cinema-
tografica para didaticamente facilitar as defini¢bes
dos enquadramentos, ajudando seu estudo. Os pla-
nos dividem-se em trés grupos principais:

eplanos gerais;

e planos médios;

e primeiros planos.

Contudo, os planos ndo sao rigorosamente fixados
por enquadres exatos. Eles permitem varia¢des, sen-
do definidos muito mais pelo equilibrio entre os ele-
mentos do quadro do que por medidas exatas.

No desenvolvimento de um espago tridimensional
em uma representa¢do bidimensional é importante

evidenciar a existéncia de planos diferenciados. Isso
acresce a sensacao de movimento e profundidade
e permite usar com maior criatividade os recursos
da fotografia. Aproveitando em especial a caracte-
ristica da figura humana de ser sempre considera-
da o sujeito principal da foto, pode-se desenvolver
planos secunddrios que aumentem a sensacao de
profundidade.

A escolha da objetiva vai influenciar muito na repre-
sentacao do espaco em planos:

elente grande-angular: oferece muitos planos de
acdo. E caracterizada por uma profundidade de cam-
po elevada. Cria uma possivel deformacao do sujeito
no primeiro plano. O sujeito no fundo fica muito pe-

queno em relacdo ao primeiro plano.

¢ lente normal: sdo lentes que tém o mesmo compri-
mento focal da dimensdo do retangulo fotografico e
sdo as que tém o melhor desenvolvimento de pers-
pectiva, distribuindo um espago proporcional pelo
primeiro plano, segundo plano e fundo.

elentes teleobjetivas: desenvolvem um sé plano,
provocando desfoque nos outros e achatando muito
o fundo. O grande desfoque do fundo pode ser utili-

zado para concentrar a atencao no primeiro plano.

9 Giotto di Bondone nascido em Florenca entre 1266/7 a 8 Janeiro de 1337, mais conhecido como Giotto, foi um pintor italiano e arquiteto, é reconhe-
cido como o primeiro artista que contribuiu com o Renascimento e pela introdugdo da perspectiva na arte.
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Texturas

A textura nos da ideia de substancia, densidade e tato.
Ela nos ajuda a identificar de que material o objeto é
composto e ajuda a construir uma imagem psicoldgica
da cena por meio de suas caracteristicas de aspereza ou
suavidade. A textura pode ser uma imagem isolada. A
superficie de um objeto pode apresentar textura lisa,
porosa, grossa etc., dependendo dos cortes e da luz
usada na captura da imagem desse objeto.

A eliminacdo da textura na fotografia pode causar im-

pacto, uma vez que é uma forma de se eliminar aspec-

Perspectivas e linhas de fuga

tos darealidade, distorcendo-a. A textura é um elemen-
to muito importante para transmitir certa sensacao de
realidade na fotografia, embora possa também desvir-
tud-la. A textura ainda nos permite trabalhar com os
conceitos de tempo (velho e novo) na fotografia.

Antes do Renascimento os pintores tentavam compor
imagens que se assemelhavam a realidade, mas tinham
muita dificuldade, pois ainda ndo compreendiam a pers-
pectiva linear, ou seja, a técnica usada para criar ilusdo
de tridimensionalidade, distancia e profundidade numa
superficie bidimensional, fosse ela uma caverna, uma pa-
rede ou uma tela de pintura. A grande mudanga ocorreu
quando o pintor italiano Giotto? pintou um afresco na Ca-
ppella degli Scrovegni em Padua, entre 1303 e 1305. Giot-
to usou um método matematico para compor a pintura
que resultou num senso &tico de profundidade e dimen-
sionalidade que foi totalmente revoluciondrio na época.
A perspectiva linear ainda é
usada nos tempos modernos.
A chave para a perspectiva
linear é o uso do escor¢o™, a
linha horizontal e pontos de
fuga. O escorco consiste em
alargar partes de um objeto
ou personagem mais proxi-
mas do observador de tal for-
ma que o resto do objeto ou
personagem pareca recuar.
As linhas horizontais atra-
vessam o plano da imagem
diretamente oposto ao
olhar do espectador e repre-
senta, implicita ou explicita-
mente, a linha onde o céu
encontra o solo.

Os pontos de fuga sdo pontos naimagem, normalmente
na linha do horizonte onde as linhas paralelas parecem
convergir. Uma imagem pode conter tantos pontos de
fuga quantas forem as linhas paralelas nela contidas.
Linhas ortogonais ou perpendiculares conectam visual-
mente pontos ao redor das bordas da imagem a cada
ponto de fuga. Essas linhas sdo usadas para corrigir a po-
sicao de objetos num espaco tridimensional, tais como
pés de mesas e cadeiras.

Na fotografia, a perspectiva e as linhas de fuga sdo
controladas através das objetivas. O uso da perspecti-
va se amplia com a exploracao das linhas. Além disso, a
sensacao de irrealidade de uma
imagem fotografica é muito in-
fluenciada por um desenvolvi-
mento extremo e inusitado da
perspectiva.

Muitos fotégrafos tém a tendén-
cia de fotografar a partir do nivel
dos olhos e posicionar a camera
diretamente a sua frente, méto-
do que funciona para algumas
situacOes, mas certamente os
restringe de explorar outros pon-
tos de vista. Assim, é recomenda-
vel ndo olhar apenas para frente,
mas para cima, para baixo, se po-
sicionar de maneiras diferentes
em relagdo ao objeto e buscar
outras perspectivas e linhas.

Aleksandr Rodchenko, 1925

%

Edward Weston, 1934

10 Escorgo é uma técnica no qual uma parte do desenho ou da pintura se projeta para "fora" dela.
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Grande Plano Geral (GPG)

O ambiente é o elemento primordial. O sujeito é um
elemento dominado pela situacdo geografica. Objeti-
vamente a drea do quadro é preenchida pelo ambien-
te, deixando uma pequena parcela do espago para o

sujeito que também o dimensiona. Seu valor descriti-

vo estd na importancia da localizagao geografica do
sujeito e o seu valor dramatico estd no envolvimento
ou esmagamento do sujeito pelo ambiente. Pode en-
fatizar a domina¢do do ambiente sobre o homem ou,

simbolicamente, a solidao.

Plano geral (PG)

Ansel Adams, 1942

Nesse tipo de enquadramento o ambiente divide o
espaco com o sujeito, existindo assim uma integra-

¢ao entre eles. Tem grande valor descritivo, pois situa

a ac¢ao e situa o homem no espaco em que ocorre a
acdo. O valor dramético advém do tipo de relagdo exis-

tente entre o sujeito e o ambiente.

Josef Koudelka, 1978
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Plano médio (PM)

E 0 enquadramento em que o sujeito preenche o qua-
dro. O plano médio normalmente mostra um trecho
de um ambiente, em geral com pelo menos um perso-
nagem em quadro. Os PM sdo bastante descritivos e
diferem dos PG que narram a situagao geografica, pois
normalmente descrevem a a¢ao e o sujeito.

Primeiro plano (PP)

Enquadra o sujeito dando destaque ao seu semblante.
Sua principal funcao é registrar a emogao da fisiono-
mia. O PP isola o sujeito do ambiente, portanto, “diri-

ge” a atengao do espectador.

Walker Evans, 1930

Figura humana

WAL TTTITE IR

e I e

Lee Friedlander, 1966

Plano de detalhe (PD)

O PD isola uma parte do objeto ou do rosto do sujeito.
E um plano de grande impacto pela ampliacdo que ofe-
rece um pormenor que geralmente ndo percebemos.

Com esse plano cria-se imagens bastante abstratas.

Man Ray, 1935

Na representacdo da figura humana existem pontos
especificos e codificados de exclusdo de partes do
corpo. Como regra geral ndo se corta o corpo huma-
no na metade das articulagfes. Cortes mais extremos
e revolucionarios sao utilizados para criar sensacdes
de impacto. Os super detalhes sdao exemplos disso.
Também tém sido comuns e usados como elementos
de linguagem os cortes laterais onde parte do cor-

po do sujeito fica fora da foto e, com essa assime-
tria, gera-se sensacdes de movimento e instabilida-
de. Essa ultima técnica é as vezes combinada com o
enquadramento horizontal, onde um grande espacgo
é reservado a elementos secunddrios e externos ao
assunto principal da fotografia. Esse enquadramento
horizontal tem, no caso da fotografia de moda mo-

derna, uma conotacdo “cinematografica”.
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Relacao entre sujeito e fundo

AO COMPOR UMA IMAGEM DEVEMOS FAZER
A DISTINGAO ENTRE FIGURA E FUNDO, POIS
CADA IMAGEM EVIDENCIA UM TEMA (AS-
SUNTO OU SUJEITO), DESTACANDO-O DE
UM CONTEXTO.

Escala

Como sabemos, as imagens fotograficas comunicam
e nos afetam visualmente, emocionalmente, ndo sé
por causa de seu tema e conteudo, mas também por
causa da sua forma, sendo um deles o tamanho e es-
cala da imagem. Muitas vezes dependendo de como
a fotografia é composta, perde-se totalmente a no-

Ansel Adams, 1942

Elliott Erwitt, 1955

No caso da fotografia de pessoas, a distin¢do entre o
sujeito principal e o fundo € uma preocupacao menor,
pois o ser humano é sempre percebido como elemen-
to principal na imagem.

E importante notar que, no caso de outro tipo de as-
sunto que ndo a figura humana, esta facilidade pode
nao existir e a presenca de muitos elementos com ta-
manho e peso parecidos pode criar confusdo na distin-
¢do entre sujeito e fundo.

¢ao do tamanho dos objetos. Tanto é assim que tem
sido uma pratica comum desde os primdrdios da fo-
tografia posicionar o ser humano ao lado do objeto
que se deseja provar imenso ou nao, tendo em vis-
ta que o corpo humano €, genericamente, o nosso
modelo de percep¢ao de escala. Existem indmeras
fotografias de monumentos ou paisagens nas quais
o elemento humano é introduzido apenas como me-
dida de escala.

O fotégrafo deve determinar o tamanho e escala na
fotografia de acordo com a finalidade para a qual a
fotografia é produzida, podendo-se utiliza-las como
metaforas ou de forma documental.

As miniaturas sao consideradas como metaforas de
espagos pessoais e simbolizam intimidade, segredos,
sensualidade etc.

Imagens gigantescas por outro lado sdo considera-
das metdforas para a autoridade abstrata do estado
ou da coletividade, assim como vida publica sdo ima-

gens escancaradas e, portanto, impessoais.
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Luz

Composi¢ao

Aluz é amatéria-prima da fotografia. A palavra fotogra-
fia vem do grego puwg (fés), que significa luz, e ypapig
(grafis), que significa estilo ou pincel", ou ypacn (gra-
fé), que significa desenhar com luz e contraste™.

A luz influencia na plasticidade da imagem, na sua
composicdo, na mensagem que se quer transmitir,
enfim, na imagem em si. Sem luz ndo had imagem.

Quantidade e qualidade

A luz por si é um mundo t3o vasto e complexo que
merece ser tratado separadamente em um mddulo
de iluminacdo, no entanto, a fim de proporcionar
maior reflexdo sobre o seu uso e sua importancia na
composi¢ao de imagens, iremos introduzir alguns as-
pectos pontuais para este médulo de composigao.

No processo de composicdo o fotégrafo faz mais do
que organizar os elementos da cena, determinar o en-
quadramento, a profundidade de campo, se aimagem
terd ou ndo movimento.

O fotdgrafo deve decidir o tipo de luz que deseja cap-
turar, podendo utilizar a luz presente na cena (luz dis-
ponivel) ou modificd-la por meio de ferramentas de
iluminagdo, criando assim uma outra estética.

O fotdgrafo, antes de disparar sua cdmera, deve sem-
pre se perguntar: que tipo de luz eu tenho na cena?
Como eu a sinto? E uma luz dura ou uma luz suave?

Luz do amanhecer e do p6r do sol

E uma luz difusa ou concentrada? Vou usé-la como é
ou modifica-la? Cada tipo de luz tem um efeito Unico e
transmite uma determinada sensacdo.

E importante ainda salientar que o excesso ou a inten-
sidade da luz pode enriquecer ou até mesmo destruir
uma boa imagem, razdo pela qual é fundamental o
reconhecimento da quantidade e da qualidade da luz,
ainda que nesse estdgio esse reconhecimento seja
muito mais para reflexdo da composicdo da imagem
fotografica tendo em vista que o tema iluminagdo é
tratado em um mddulo especialmente dedicado.

Sdo conhecidas como as horas ""
magicas. Conforme o sol se le-
vanta no horizonte, a sua luz
banha tudo que atinge com um
maravilhoso brilho dourado.
Da mesma forma, ao se por o
sol tinge o céu com cores ri-
cas e quentes, criando muitas
vezes um espetdculo Unico de
luz e cor.

Nesses hordrios a luz propor-
ciona sombras longas e é o tipo
de luz ideal para paisagens e
objetos com bastante textura, pois realca os detalhes.
Ao fotografar nessas horas magicas é importante o
uso do tripé, pois a luz muitas vezes ndo é suficiente
para que se tenha o minimo de velocidade do ob-
turador que permita obter uma imagem nitida sem

0 uso do tripé ou o uso de um ISO muito alto que,

11 http://pt.wikipedia.org/wiki/Fotografia

conforme mencionado antes,
podera trazer ruidos indeseja-
dos a imagem.

Com esse tipo de luz pode-se
criar imagens bastante inte-
ressantes usando a luz do sol
como fundo para obtencdo de
silhuetas.

Logo apds o pdr do sol, o céu
normalmente adquire a colora-

¢do de um azul profundo, um
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azul crepuscular, proporcio-
nando outra forma de criagdo e
composi¢do de imagens.

Nesses horarios também € possivel compor imagens
com as luzes artificiais que ainda se encontram acesas
ou que comecam a se acender, revelando assim dife-
rentes detalhes na imagem gracas as diferencas de

cor daluz, de sua temperatura etc.
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Luz do meio dia

Na medida em que o sol se levanta no céu, a quanti-
dade de luz aumenta, o dourado dos primeiros raios
diminui e o contraste entre luz e sombra se intensifi-
ca. A luz passa a ser dura e contrastada, as cores sdo
menos brilhantes do que nas primeiras horas do dia.
Nesse horario, num dia claro, é possivel trabalhar
com altas velocidades de obturador. Contudo, devi-
do ao grande contraste provocado por esse tipo de
iluminagao, é melhor evitar cenas em que sombras

mais profundas dominem.

Assim, gracas a quantidade e qualidade desse tipo de
luz, temos uma boa oportunidade para compor ima-
gens que tenham mais elementos graficos que sejam
enaltecidos pelo contraste.

Luz difusa ou dias nublados

Richard Avedon, 1955

Direcao da luz

Dias nublados podem nao parecer tao atraentes quan-
to dias ensolarados para fotografar, porém, a luz difusa
proporcionada por eles produz bons resultados, pois é
como se houvesse um imenso “soft box” no céu, pro-
porcionando imagens com poucas sombras e contraste.
Dias com névoa ou chuva também tém luz difusa e
oferecem inlimeras possibilidades de composi¢do. Nos
dias chuvosos temos os reflexos da dgua e em dias de
névoa podemos obter imagens que transmitem um es-
tado de espirito mais intimista, misterioso, etéreo.

Aluz possui trés dire¢6es em relagdo a camera. A for-
ma como a luz incide no objeto determina como o
fotégrafo deve exp6-lo para obter uma boa imagem.
Objetos cuja luz é frontal sdo mais faceis de expor

e fotografar, pois ndo tem contraste ou sombras e

Luz frontal

basta enquadrar para se obter uma boa imagem. O
contraluz é o oposto da luz frontal, pois a luz vem por
trds do objeto ou sujeito, transformando-o em silhue-
ta. Aluz lateral por sua vez adiciona drama, textura e
volume a uma imagem.

August Sander, 1928

A luz frontal ndo produz sombras e, consequentemen-
te, € um tipo de luz que ndo adiciona dimensao, textura
e volume a uma imagem como faz a luz lateral.

Esse tipo de luz normalmente é resultado da luz do sol
posicionada atras do fotégrafo ou de uma luz de flash
direcionada de frente para o objeto. A luz frontal nor-
malmente gera uma imagem mais “chapada”, pois ilu-
mina todos os objetos de uma cena uniformemente de
modo que tudo parega plano, achatado. A luz frontal
também tende a minimizar a textura dos objetos.

Por outro lado, a luz frontal proporciona maior facilida-
de para expor o objeto ou sujeito da imagem.

Manuel Alvarez Bravo, 1938
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Contraluz

Contraluz ou fotografando contra a fonte de luz nor-
malmente transforma o sujeito da fotografia numa si-
Ihueta. Quando vemos lindos raios de sol emanando de
trds das nuvens ou através das arvores de uma floresta,
estamos diante de uma forma de contraluz.

O estado de espirito que pode ser criado com o contra-
luz depende da forma como o fotdgrafo vai expor o su-

Luz lateral

Aluz lateral é aquela que se obtém quando o fotdgra-
fo posiciona o objeto ou o sujeito em um angulo reto
a fonte de luz. Com a luz lateral o fotégrafo trabalha-
ré com as sombras para definir volume, dar forma e
textura ao objeto ou sujeito fotografado.

A luz lateral transforma simples objetos em assuntos
interessantes desde que os mesmos tenham textu-
ra. A luz lateral cria um efeito de tridimensionalidade
nas fotografias e pode gerar um efeito dramdtico nas
imagens. Contudo, é importante lembrar que, com
esse tipo de luz, as sombras serdo parte integrante
da composicao.

Por fim, é importante destacar que a luz oferece in-
finitas possibilidades ao fotdgrafo. Ela esta interliga-
da aos outros elementos de linguagem, funcionando
de forma decisiva na obtencdo do clima desejado,
seja de sonho, de devaneio, de impacto, surpresa ou
suspense. A ilumina¢do pode enfatizar um elemento
destacando-o dos demais como também pode alte-
rar sua conotagao ou até mesmo torna-lo invisivel.

Elliott Erwitt, 1989

jeito principal da imagem, o qual podera se tornar uma
silhueta ou adquirir uma auréola de luz. O contraluz
poderd ainda gerar “flare” se a cdmera for direcionada
diretamente para a fonte de luz, efeito esse que pode-
rd acrescentar um diferencial criativo em uma imagem
ou um efeito de distragdo nem sempre bem vindo. Esse
efeito tem sido bastante usado em editoriais de moda.

E \
\“ \\ y
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Richard Avedon, 1967
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Cor

As cores sao componentes intrinsecos da vida humana. Por
eras, a nossa habilidade de reconhecer as cores determinou
nossa existéncia, por exemplo, para identificar se determi-
nado alimento encontrava-se maduro ou se era venenoso.
A cor é a mais imediata evidéncia da visdo. Ela pode nos
aproximar ou afastar da realidade. As cores podem e de-
vem ser usadas sob um cuidadoso controle estético.
Algumas cores possuem propriedades fisicas que afastam o
olhar do espectador enquanto outras atraem esse mesmo
olhar. Além disso, as cores tém o poder de influenciar emo-
cionalmente o ser humano, apesar de que as emoc¢des des-
pertadas também sdo afetadas por fendmenos culturais,
como, por exemplo, para as pessoas ocidentais representa
pureza, paz, tranquilidade, vida; j& para algumas culturas
orientais o branco é a cor da morte e é usada em funerais.
A combinacdo de determinadas cores podem resultar em
composi¢ées harmoniosas e outras ndo.

Por isso, é de vital importancia para quem atua na area das
artes visuais entender como o ser humano em geral reage
as impressdes cromdticas, para assim controlar o fenéme-
no a seu favor, abrindo um leque de oportunidades e possi-
bilidades compositivas e comunicativas.

A ciéncia e a teoria da cor € uma matéria bastante comple-
xa. Contudo, iremos abordar aqui alguns dos aspectos mais
relevantes para a composicao fotogréfica.

Quando Isaac Newton desenvolveu sua teoria dtica, ele
usou um circulo de cores para descrever os varios resulta-
dos decorrentes do uso das cores, e esse circulo foi muito
usado pelos pintores para compreender como 0s pigmen-
tos reagiriam quando misturados e as cores dai resultan-
tes. Nesse sistema, o vermelho, o amarelo e o0 azul sdo con-
sideradas as cores primarias e o laranja, o verde e o roxo
como cores secundarias.

As cores que se encontram em posi¢oes opostas sao cha-
mas de cores complementares, assim, o verde é comple-
mentar ao vermelho, o azul ao laranja e o roxo ao amarelo.
Esse sistema de cores contudo ndo é adequado para refle-
tir como as ondas de luz agem quando combinadas. Para
tanto, foi desenvolvido o sistema do circulo de luz ou RGB,
no qual as cores primarias sdo vermelho (red), verde (gre-
en) e azul (blue), e compde o sistema RGB.

&P
¥
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As principais cores no sistema RGB sdo o vermelho, o
laranja, o amarelo, o verde, o ciano, o azul, o violeta
e 0 magenta e sdo conhecidos como matizes (hue).
O termo brilho (brightness) na fotografia digital se
refere a quantidade de preto ou branco adicionado
a um determinado matiz. A saturacdo se refere a in-
tensidade ou grau de pureza de um matiz, ou seja,
quando um matiz € puro significa que ele ndo foi mis-
turado com outra cor.

A compreensdo de como as cores nos afetam e de
como reagem quando combinadas € uma ferramenta
importantissima para os fotdgrafos. Por exemplo, o
uso de cores complementares cria contraste. De fato,
quando matizes opostos sdo usados, suas proprieda-
des dticas fazem com que eles vibrem. Qualquer cor
situada na mesma area do circulo cromdtico resultam
em harmonia e sdo mais agradaveis ao nosso olhar,
por outro lado, imagens compostas primariamente

Composi¢ao

de cores que quase ndo se alteram podem levar a fa-
diga visual, pois esse é o resultado da tendéncia natu-
ral do olho para buscar contraste.

Algumas cores, especialmente as mais frias, tais
como verde, azul e violeta, tém o efeito de retroce-
der, ja outras, como as cores quentes, tais como ver-
melho, laranja, amarelo, saltam. Assim, se vocé com-
puser sua fotografia com um objeto vermelho contra
um fundo verde ou azul, o olhar do espectador sera
levado automaticamente para o objeto vermelho.
Portanto, as cores podem ser usadas para criar um
efeito tridimensional na imagem, afetando a percep-
¢ao de profundidade de campo.

Apesar do significado das cores ser afetado pelo aspec-
to cultural, algumas generalizacbes foram percebidas
e estudadas, criando relagbes que, embora aparente-
mente contraditdrias, ajudam a tracar o perfil emocio-
nal de cada cor.

Cores e seu simbolismo para a psicologia ocidental

eBranco - caracteristicas: imaculada por qualquer cor,
representa pureza, calma, paz, limpeza e tranquilidade.
Propde leveza, requinte e minimalismo em sua aplicagao.
Transmite uma acentuada percepcao de espago. Pode
afetar negativamente cores quentes por torné-las extre-
mamente vivas. Para os ocidentais simboliza vida e para
os orientais, morte. Associa¢des: auséncia, bem, casamen-
to, castidade, limpeza, ordem, paz, pureza, simplicidade.

ePreto - caracteristicas: némese do branco, por isso
seus significados sdo diretamente opostos. Sugere se-
riedade, absolutismo, decisdo, elegancia, sofisticacdo,
minimalismo. Associa¢bes: fim, funeral, mal, miséria,
morte, noite, opressao, prudéncia, seriedade, sujeira,
tristeza, glamour, ameaga.

eVermelho - caracteristicas: é a cor que possui a maior
quantidade de efeitos psicoldgicos devido a sua rara
ocorréncia na natureza. Estimula os sentidos, atenuan-
do a melancolia e a inércia. Afeta a pressao sanguinea
e incita a sensacdo de fome. Quando bem usada pas-
sa a ideia de sofisticacdo e riqueza. Tonalidade intensa
que rapidamente cansa os olhos, por isso sua aplicagdo
deve ser muito bem calculada. Associa¢bes: agao, amor,
atividade, bravura, calor, desejo, dinamismo, emocao,

energia, excitacdo, fogo, guerra, sangue, labios, marti-
rio, pecado, violéncia, poténcia, revolta, sensualidade,

sexo, vitalidade, vulgaridade.

e Amarelo - caracteristicas: desenvolta e esportiva,
porém imprecisa, podendo causar desvio de atencdo.
Embora ndo seja uma cor motivadora por esséncia, esta
sempre ligada a alegria, ao sol e a todo tipo de referén-
cia ao brilho e a luminosidade. Geralmente usada em
contraste com o preto ou alguma cor mais sdbria com
fins de destaque. E a cor mais intensa de todas, por isso
é associada ariqueza e nobreza. As variagées do amare-
lo, principalmente o esverdeado, podem provocar efei-
tos negativos, como sensac¢do de inveja e ma-fé, ou do-
enca, como a ictericia e a hepatite. Também é associado
a covardia. Associa¢des: adolescéncia, alerta, ciime,
conforto, egoismo, esperanca, espontaneidade, flores
grandes, gozo, iluminacao, inveja, 1gica, ddio, orgulho,
razao, sabedoria, sol, verao, versatilidade, otimismo.

eLaranja - caracteristicas: € a cor que esta mais pre-
sente na natureza. Representa imaginacdo, aventura
e jovialidade, por isso, quando usado em excesso pode
provocar a impressao de auséncia de seriedade.

Construtiva, porém expansiva. Por ser uma mistura
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do amarelo e do vermelho representa moderacdo,
sendo mais equilibrada que as duas. Associa¢bes: au-
rora, energia, euforia, festa, outono, pér do sol, pra-
zer, senso de humor, tentacdo.

*Rosa - caracteristicas: € a mais feminina e romantica
de todas as cores. Possui pouca vitalidade e muita de-
licadeza. Associa¢des: danca, doces, flores, fraqueza,
graciosidade, homossexualismo, infancia, inocéncia,
lingerie, mulher, namoro, perfume, saldde, suavidade,
vagina, verdade.

eVerde - caracteristicas: associada diretamente com a
natureza pela sua predominancia durante a primavera,
por isso é muito usada em produtos que indicam natu-
ralidade, como azeites, frutas, verduras, legumes etc.t,
porém pouco agradavel para alimentos em geral. Trans-
mite sensag¢do de frescor, liberdade e limpeza. Simbolo
da esperanca. Associa¢bes: abundancia, aguas claras,
bem-estar, bosque, ciime, coragem, crenga, desejo, di-
nheiro, equilibrio, esmeralda, firmeza, frescor, imortali-
dade, natureza, primavera, ressurei¢do, Santa Trindade,
saude, tranquilidade, umidade, tédio, estagnacao.

e Azul - caracteristicas: cor estavel e sdbria, denotando
requinte e confiabilidade. E uma das tonalidades mais
frias de todas e sua mescla com o verde produz mati-
zes mais gelados. Possui grande poder de atracdo e es-
tabiliza inquietacGes, mas raramente prende o olhar,
e dependendo da aplica¢dao pode ser entendida como
apatica. AssociagOes: afeto, dguas tranquilas, amiza-
de, amor, céu, inteligéncia, masculinidade, comunica-
cdo, confianga, dever, légica, frescor, calma, frieza,

altivez, apatia.

*Roxo - caracteristicas: austero e funebre, porém al-
tamente elegante. Evoca enigma, magia, religido e lu-
xuria. Usado comumente em artigos religiosos, acesso-
rios funerdrios e produtos finos. O uso excessivo dessa
cor pode trazer introspeccao, causando uma impres-
sdo negativa. Associagdes: caixdo, calma, delicadeza,
dignidade, egoismo, espiritualidade, fantasia, gentile-
za, gratidao, justica, igreja, mistério, misticismo, noite,

sonho, tranquilidade, luxo.

e Marrom - caracteristicas: é a cor do retrd, evoca o
rustico, o passado. Pode trazer sensacdao acolhedora
e intimista ou de extremo desconforto, por isso deve
ser usado com muita cautela. Ligada a terra e tudo que
vem dela. Associa¢des: conforto, familia, fezes, lama,
lar, lareira, madeira, melancolia, outono, receptivida-
de, resisténcia, terra, vigor, falta de humor, falta de
sofisticagdo.

e Cinza - caracteristicas: € uma cor neutra e diplomati-
ca, é utilizada para passar confiabilidade, estabilidade,
cautela e discricao. Ndo implica numa posi¢ao defini-
da, simbolizando o equilibrio de forcas antagoénicas
- branco e preto. Tende a ser uma cor depressiva, le-
vando a extrema introspecc¢do. Se mal utilizado pode
passar a impressao de falta de confianga. Associagdes:
antiguidade, chuva, cidade, cimento, decadéncia, ele-
gancia, inverno, neblina, maquinas, pd, prata, tristeza,
velhice, depressao.

Contrastes de cor

¢ Contraste de tonalidades: as cores ficam mais inten-
sas quando combinadas segundo a sintese aditiva ou

subtrativa.

Ernest Haas

| icensed to Instituto Internacion



¢ Contraste de sensac¢ao
cromatica (quente e frio):
contraste segundo a

sensagao psicoldgica de

o 4, cores quentes e frias.
Franco Fontana, 1979

Franco Fontana, 1978

¢ Contraste de claro e escuro: diferenga entre
duas cores em fun¢do da luminosidade visual.

Pete Turner

¢ Contraste de qualidade: contraste obtido

W Vel 5 : pela variagao dos tons de uma cor. )
; s : iy Cindy Sherman, 1981
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¢ Contraste de cores complementares: o contraste

oonal de Boto

maximo da cor se da entre os pares formados pelas
cores primdrias e sua complementar correspondente.
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Preto e branco

Cores podem ser hipnotizantes e podem dominar
uma fotografia. Por outro lado, a auséncia de cor
pode enfatizar o conteiido e a mensagem da fotogra-
fia. A fotografia em preto e branco nos da a chance
de suprimir um importante elemento, a cor, e con-
centrar em outros elementos da composi¢do, os
quais, com a presenca de cor seriam de dificil obser-
vacdo. Ha quem diga que a cor distrai.

A fotografia em preto e branco estd comumente asso-
ciada a fotografia fine art. De fato, a cor provoca a sen-
sacao de realidade nas imagens. No momento em que
optamos pela fotografia em preto e branco saimos da
representacdo meramente real para caracterizar uma
interpretagdo pessoal e artistica.

A tecnologia digital nos permite produzir fotografias
em preto e branco de maneira bastante simples, quer
seja no momento da sua captura, quer seja no mo-
mento do seu processamento por meio de progra-
mas de computador.

As mesmas regras de composicdo se aplicam a fotografia
em preto e branco, mas € importante notar que nossos
olhos enxergam o mundo em cores, ndo em escalas de
cinza que compde a fotografia em preto e branco.
Assim, um dos aspectos de atengao da fotografia em pre-
to e branco € justamente o contraste de tons que pode
ser dividido em trés categorias: alto, normal e baixo.

O alto contraste consiste em preto e branco predomi-
nante e quase nenhum cinza. O normal consiste num
equilibrio dos trés, ou seja, de branco, preto e do cinza.
No baixo contraste hd predominancia de cinzas, o que
pode causar a sensacdo de imagem “chapada”, pois
quase nao ha preto e branco.

Asimagens com um alto contraste de tons tendema en-
fatizar determinados aspectos, como textura e forma, e

transmitem uma sensacdo de tridimensionalidade.

Para se obter uma imagem com alto contraste de tons
deve-se evitar fotografar objetos que tenham cores em
tons similares, por exemplo, fotografar um gato preto
contra um fundo de cor muito escura resultard numa
imagem quase sem nenhum apelo, tanto em cor quan-
to em preto e branco, pois nesse ultimo caso, quando
forem suprimidas as cores restardo tons muito seme-
Ihantes. Ao contrario, se vocé fotografar um gato bran-
co contra uma parede escura, a imagem obtida serd
uma imagem que tera bastante contraste e resultara
numa imagem em preto e branco muito mais apelativa.
Portanto, é importante ter em mente que para realizar
uma boa imagem em preto e branco as variagdes das
cores pouco importam, sendo muito mais importantes
as variagdes de tons.

Conforme mencionado, nossos olhos véem o mundo
em cores, sendo dificil prever como uma cena serd re-
gistrada em preto e branco. Apesar de ser possivel com
a tecnologia digital determinar que o LCD da camera
mostre a imagem captada em preto e branco, ainda as-
sim, nem sempre a amostra serd fidedigna. Essa ques-
tdo sempre afligiu os fotdégrafos, inclusive os grandes
mestres da fotografia, como, por exemplo, Ansel Ada-
ms. E foi justamente Adams, em conjunto com Fred Ar-
cher, que desenvolveu um sistema para ajudar os fotd-
grafos a prever como o espectro geral de cores de uma
cena seria transformado em preto e branco. Sabendo
que cada cor numa cena corresponde a um tom de cin-
za na fotografia em preto e branco e baseado nos niveis
de brilho e ndo na informagdo da cor, Adams e Archer
organizaram esses tons em escalas de cinza graduadas
em 10 zonas, cada uma separada por um ponto de aber-
tura do diafragma:

©) | 11 111 I\Y%

V1 VIl VIII IX X

0 026 051 077 102

153 179 204 230 255

ANSELL ADAM’S ZONE SYSTEM AND GRAYSCALE VALUES
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eazona o define o preto, sem detalhe ou textura visivel;

ezona |: abrange as escalas de cinza mais préximas ao
preto e, como na zona 0, os detalhes ndo sdo visiveis
nas escalas de cinza dessa zona;

ezona lI: abrange um gama de cinzas escuros que con-

tém um pouco de textura visivel, mas ndo muito;

ezona lll: embora contenha cinzas bastante escuros, os
mesmos contém uma quantidade de luz que ja permite
identificar uma grande gama de textura e detalhes;

ezona IV: os detalhes nessa zona de cinza médio sao

plenamente visiveis;

ezona V: abrange um grande gama de cinzas que estdo
exatamente no ponto em que Adams e Archer conside-
ravam como o neutro, comparavel ao cinza 18% do car-
tdo cinza e representa a série de cinzas que resultam
na fotografia se for usada a exposicdo sugerida pelo
fotébmetro;

ezona VI: j4 se move em dire¢do ao branco, esta zona

inclui cinzas médios com detalhes finos visiveis;

Composi¢ao

ezona VII: é uma zona caracterizada por brilho, cinzas
claros, e € a tltima zona em que os detalhes ainda sao

claramente visiveis;

e zona VIII: apesar de conter textura, essa é minima e s6
é possivel de se identificar nas sombras cinza-brancas
presentes nessa zona, detalhes ndo sdo aparentes;

e zona IX: assim como a zona | abrange aqueles tons de
cinza que estdo muito préximos do preto, aqui esses
tons estao muito préximos do branco, e esses tons nao
sdo distinguiveis do branco a ndo ser que contrapostos
com o branco puro. Nao ha detalhe ou textura visivel

nessa zona,

*zona X: representa o branco puro.

Compreendendo as vdrias tonalidades de cinza e usan-
do o fotdmetro (da camera ou ndo), aimagem resultard
numa média de cinzas médios da zonaV, assim vocé po-
dera compensar a exposi¢ao para obter mais ou menos

contraste e um gama maior de tons.
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