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RESUMO

Este estudo tem o objetivo de investigar 0 uso expressivo da luz e da experimentacdo na
composicdo artistica do retrato fotogréfico. Considera-se nesta pesquisa a composicao
fotogréfica pensada em relacdo a luz, como elemento estético responsdvel por configurar o
gue € posto em cena e criar percepcdes no retrato, baseado na concepcdo de que ao retratar
um determinado assunto, o fotografo propde expressa-lo de alguma maneira, pensa em uma
ideia de iluminagdo que produza a atmosfera e o efeito expressivo desgjado. A luz se
manifesta no retrato de diferentes formas, conforme os principios de composi¢do subjetivas,
correspondentes a0 que o fotografo quer expressar do que retrata. Aliada a atividade
experimental na composicéo fotogréfica, a experimentacéo implica um ato de descobertas e
escolhas inerentes a criagdo, que remetem a materializagdo da expressividade artistica no
retrato, pois é atraves da escrita fotografica que os profissionais criam suas imagens. Nesse
sentido, este estudo examina a composicdo artistica dos retratos produzidos por Camila
Mangueira e Tiago Santana, a iluminacéo e a atividade experimental como maneiras de dar
forma ao retrato fotogréfico. A concepcdo metodoldgica utilizaase de uma pesquisa
bibliografica, descritiva e exploratoria em que se constatou que a iluminagdo € uma poténcia
capaz de produzir efeitos extraordindrios sobre a imagem, criar atmosferas distintas e ser
responsavel pela expressividade da imagem, manifestando-se na imagem através dos
elementos luz e sombra, sua cor, sua direcéo, sua intensidade e seu carater em interagdo com
0s demais elementos do quadro, que aravés do manuseio experimental, acentuam
caracteristicas proprias do assunto do retrato e atribuem significados sugestivos e evocativos

a0 que seretrata.

Palavras-chave: Retrato Fotogréfico. Fotografia-expressdo. Experimentacdo Visual.
Composicdo. Luz e Sombra.



ABSTRACT

This study aims to investigate the expressive use of light and experimentation in the artistic
composition of the photographic portrait. It is considered in this research the photographic
composition thought to the light, as an aesthetic element responsible for setting up what is put
in and create perceptions in the picture, based on the concept that to portray a certain subject,
the photographer proposes express it somehow, you think of an idea of lighting that produces
the atmosphere and the desired expressive effect. The light is manifested in the picture in
different ways, according to the principles of subjective composition, corresponding to what
the photographer wants to express what portrays. Combined with experimental activity in the
photographic composition, experimentation implies an act of discovery and creation inherent
in choices that lead to materialization of artistic expression in the picture. It is through the
photographic writing photographers create their images. In this sense, the study examines the
artistic composition of pictures produced by Camila hose and Tiago Santana, lighting and
experimental activity as ways to shape the photographic portrait. The methodological design
is literature, descriptive and exploratory research. Found that the lighting is a power capable
of producing extraordinary effects on the image, creating different atmospheres and be
responsible for the expressiveness of the image, manifesting the image through the light
elements and shadow, its color, its direction, its intensity, its character in interaction with other
frame elements, through experimental manipulation, stress characteristics of the portrait

subject and attribute meanings suggestive and evocative to portraying.

Key-words: Portrait Photo. Photography-expression. Visual Experimentation. Composition.
Light and Shadow.
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1INTRODUCAO

Esta pesquisa tem como objetivo, investigar a iluminagdo e a atividade experimental
na composicdo artistica do retrato fotogréfico, produzido por Camila Mangueira e Tiago
Santana, cujas producgdes fotogréficas sdo realizadas com temética do cotidiano. A luz e o
retrato pautam o recorte desta investigagdo, pois, pela producdo fotogréafica dos referidos
fotografos, estéo envolvidos na sua criagcdo, como protagonistas principais.

A composicdo fotografica se configura em sua relagdo com a luz, para expressar o
objeto fotografado. Ainda, nesse processo, a composi¢ao visual do retrato se desenvolve
através da experimentacao, para obter o retrato no ambito da expressao pessoal e valorizar, na
producéo fotogréfica, seu aspecto criativo e artistico. Nesse sentido, a luz e o retrato tém
atencdo maior, nesta pesquisa, sobre a producéo fotografica dos dois fotografos.

Através da escrita fotografica, os fotografos criam suas imagens. E, dessa maneira,
cada profissional da forma as suas imagens, experimentando, luzes, sombras, composicoes
fotogréficas, estéticas e determinados usos de materiais etc. Assim, 0 que desejam expressar
do que foi retratado, se configura criando uma forma, se materializando na linguagem
fotografica. Fotografar € fazer e a fotografia € produto de um trabalho formal, no cruzamento

daimagem como real.

Nesse caso, no trabalho de dar forma a uma imagem, os fotografos exploram seus
componentes, na realizacdo de procedimentos estéticos, como: enquadramento, ponto de
vista, luz, composicao, distancia, cores, matéria, nitidez, tempo de exposicdo, encenacao etc.
Enfim, os fotégrafos desenvolvem uma escrita fotografica, que trata de dar forma as suas
imagens, configurando o assunto retratado, para produzir sentido sobre as coisas e compor,

visualmente, sua percepcao e visao dos assuntos retratados.

Entende-se o fazer e o configurar como atuacdes de cardter simbolico, de produzir
sentidos. E aforma é entendida como o modo em que as coisas s80 relacionadas, configuradas

dentro de um contexto.

Historicamente, a fotografia surgiu proveniente de um desejo de registrar imagens. A
mecanicidade do processo de obtencdo imagética e seu poder de representacdo visual
resultaram na producéo direcionada ao registro documental, em que a forca significante e

transformadora das formas fotogréficas era desvalorizada em prol das coisas (0s referentes),
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excluindo do processo, qualquer forma de expressdo subjetiva dos assuntos retratados,
parecendo ndo ter lugar nessas imagens.

Contudo, a fotografia ainda era um territério a se conhecer e explorar. E isso se deu
em contextos paraelos e singulares, no ambito da arte, com o desejo de reivindicar, na
estética, uma expressdo pessoal que pudesse ampliar os horizontes da prética fotogréfica,

resultando numa fotografia de carater expressivo, como ferramenta de criacéo artistica.

A temética do retrato, na fotografia, obteve imediata repercussdo social, pois, 0
desejo de registrar o que se via, unia-se aoutro desejo: 0 de ser retratado. Isso contribuiu para
gue a fotografia fosse muito praticada, na sociedade. Suas préticas se desenvolveram tanto
como fendmeno social, para satisfazer certas necessidades de representacdo e funcdo social,
como temética da criagéo e da expressdo artistica, fazendo do retrato fotogréfico uma prética
gue ultrapassava a funcéo de registro para a realizacdo de uma expresséo pessoal do retrato.
Nessa pratica, a exploragdo da linguagem fotogréfica e a producdo livre do retrato
proporcionaram o exercicio de estilo e de imaginagdo dos fotografos, conferindo a sua pratica

uma forma de expresséo estética e producdo subjetiva.

A pintura e a iluminacdo tornaram-se fundamentos que motivaram a producédo de
retratos na fotografia. A luz representava a matéria-prima para a obtencdo de uma fotografia,
sendo parte da composicdo visual, em juncéo com alternativas compositivas da plasticidade
do retrato, como fatores determinantes para a expressividade da imagem e sua atmosfera
visual. Muitos profissionais mencionaram que a luz tinha ligacdo com a sombra, inclusive
com os efeitos técnicos de claro e escuro. Tal concepcdo ressaltava a evolugdo histérica dos
estudos desses elementos, e sua representacdo. E, consequentemente, a criagcdo de uma
atmosfera sobre a imagem. E notorio que luz e sombra n&o trabalham de forma independente
e seu uso implica algum sentido.

Na medida em que os fotografos comecam a explorar a linguagem fotogréfica,
comegcam a perceber as particularidades das fontes de luz, a familia de angulos, a criacéo de
diversas composi¢des, aforma, o volume, o papel das texturas etc. E, assim, tomam ciéncia da
importancia do uso da iluminacdo e que a forma de explora-la define o resultado da
fotografia. Dessa forma, a exploracéo artistica da fotografia se deu na propria composicao
fotografica, em que a luz ndo serviria sO para iluminar as cenas, objetos e personagens, mas
também, para dar a luz a sua expressividade, através da criagdo de efeitos estéticos na
plasticidade fotografica e atmosferas visuais que causam no retrato. A luz, entdo, € percebida

na producédo fotografica como um elemento estéico da composi¢éo visual do retrato.
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A luz como elemento estético expressivo rege a composi¢ao do retrato atuando sobre
0 conjunto visual do que € posto em cena, ressaltando da realidade das coisas, o que 0s
fotografos julgam essenciais e a0 que desejam expressar, determinando o que € visto e como
deve ser visto. Como elemento estético de criacdo atmosférica, termo que corresponde a
expressdo de algo intangivel, abstrato e subjetivo, através dos efeitos produzidos na
composicao visual do retrato, a amosfera atua sobre a composicdo visual, como forcas
invisiveis que causam impressdes no espectador, e € uma poténcia sugestiva criada pela

interagéo dailuminagdo com os demais elementos compositivos da imagem.

A luz, na composicao de um retrato, pode se manifestar de diferentes formas porque
a0 modificar a sua utilizagcdo na composicéo fotografica, na atuacdo da iluminagcdo sobre o
material sensivel e na sua disposicdo plastica, alteram-se, substancialmente, as qualidades da
imagem, o sentimento do retrato e seu sentido. Assim, a expressao de um rosto ou a realidade
construida sobre o retratado adquire novas facetas. O poder de sugestionamento da
iluminagdo, na composi¢éo de uma cena, é capaz de envolver o espectador e criar nele uma
impressdo de algo tenso, dramatico, misterioso, magico, entre outros. Explorar a luz e a
escrita fotografica a favor da criac@o se faz constante na producéo de todo fotégrafo que €, ao

mesmo tempo, diretor de fotografia e diretor de sua arte.

O fascinio exercido pelas obras artisticas é inegavel, por esta razéo, 0 exercicio da
criacdo da concepcdo estética das imagens, motiva pesquisadores e fotografos, a conhecer
sobre sua fabricagdo. Em especial, a iluminacdo e a atividade experimental na fotografia, suas
relacdes compositivas na visualidade fotografica, constituindo assim, a justificativa de escolha
pessoal deste assunto. Dessa forma, no intuito de perceber como esse processo ocorre, esta
investigacdo se realiza sobre os retratos produzidos por Camila Mangueira e Tiago Santana,
fotégrafos que fazem experimentos em relacdo a luz em sua composicdo fotogréfica. A
temédtica da iluminacdo na composicdo de retratos € pouco explorada no ambito da fotografia
e possui hibliografia especifica redtrita, sendo necess&rio ser aprofundada gerando

conhecimento para conduzir futuras pesquisas em fotografia.

Em relacdo a concepcdo metodoldgica, optou por uma pesquisa bibliogréfica,
descritiva e exploratoria. A investigacao se realiza sobre o processo da criagdo das imagens, a
partir da coleta de dados primérios e secundarios e referenciais tedricos, por meio da pesguisa
exploratdria e bibliografica.

Os dados primarios foram coletados por meio de uma entrevista em profundidade

e definida conforme técnicas de entrevista ndo padronizada ou ndo estruturada, realizada
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através de uma conversa informal, com perguntas abertas, sem seguir, necessariamente, um
roteiro, mas, Situando-se por um. A flexibilidade deste tipo de entrevista direciona as
perguntas subsequentes, com perguntas especificas sobre o assunto, de modo a explorar a
questdo especifica estudada.

Os dados secundérios foram coletados em artigos, paestras, entrevistas
concedidas & midias impressas e eletronicas, livio e dissertagbes, que conduzem o
desenvolvimento da pesquisa através de um procedimento arqueologico, no sentido de
recongtituir a producéo das imagens, a partir dos indicios de criagdo encontrados nesses
materiais e em informagdes coletadas em trabalhos e estudos cientificos, realizados
anteriormente, por terceiros que contribuiram para o desenvolvimento deste trabalho.

Com o objetivo principal de investigar 0 uso expressivo da luz e da experimentacdo
na composicdo artistica do retrato fotogréfico, considera-se nesta pesguisa a cComposiGao
fotografica pensada em relacdo a luz, como elemento estético responsavel por configurar o
gue é posto em cena e criar percepcdes no retrato, baseado na concepcdo de que ao retratar
um determinado assunto, os fotdgrafos propdem expressa-lo de alguma maneira, pensando em
umaideia de iluminacdo que produza a atmosfera e o efeito expressivo desejado, conforme os
principios de composicdo subjetivos, correspondentes ao que querem expressar, do que
retrata.

Aliada a atividade experimental na composicdo fotografica, a experimentacéo
implicaum ato de descobertas e escolhas inerentes a criacdo, que remetem a materializacéo da
expressividade artistica do retrato.

Os objetivos especificos correspondem a organizacdo dos capitulos. Dessa forma, o
primeiro capitulo propde desenvolver a conceituacdo do retrato na producdo fotogréfica de
Camila Mangueira e Tiago Santana, baseado numa fundamentacdo tedrica que possibilite
compreender a pratica do retrato em seus trabalhos e sua inser¢éo na prética contemporanea, a
partir de uma breve contextualizacdo histérica do retrato fotogréfico, baseado nos escritos de
Anna Teresa Fabris (2004, 2008, 2011), André Rouillé (2009), Marie-Loup Sougez (2001),
Michael Busselle (1984), Gisele Freund (2002), Amar (2001), Flavio Shimoda (2009), Pedro
Vasguez (1986), Walter Benjamin (1985), Geoffrey Batchen (2000) e Naomi Rosenblum
(1997).

O segundo capitulo propde examinar a composicdo dos retratos fotograficos
produzidos pelos fotégrafos, a partir da iluminagdo, investigando no trabalho de cada um,

COmo 0 USD expressivo e experimental da forma ao retrato fotogréfico, basicamente, a partir
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da formulagdo tedrica de andlise da iluminagdo, na composicao fotogréfica realizada pelos
autores André Rouillé (2009), Roberto Gill Camargo (2012), Cecilia Salles (1998; 2006), Inés
Gil (2005a) e José Gil (2005).

Através da Revisdo de Literatura, constatou-se que o retrato fotogréfico sempre
esteve integrado a prética de documento, como instrumento de registro da vida social, e no
percurso de sua histéria obteve abertura para uma expressao pessoal e artistica, decorrente das
preocupacdes estéticas e expressivas dos fotdgrafos, pois, a fotografia possui uma natureza de
multiplos significados que se prestam a diferenciados enfoques.

Com 0 uso expressivo da luz, a iluminagdo € uma poténcia capaz de produzir efeitos
extraordinarios sobre a imagem, criar atmosferas distintas e ser responsdvel pela
expressividade da imagem, manifestando, na imagem, através dos elementos luz e sombra:
sua cor, sua direcdo, sua intensidade e seu carater, em interacdo com os demais elementos do
guadro, que através do manuseio experimental dos fotografos, acentuam caracteristicas
proprias do assunto no retrato e atribuem significados sugestivos e evocativos ao que

retratam.

2 O RETRATO FOTOGRAFICO NA PRODUCAO DE CAMILA MANGUEIRA E
TIAGO SANTANA.

Este capitulo propde desenvolver bases tedricas que possibilitem compreender a
préatica do retrato nos trabalhos de Camila Mangueira e Tiago Santana e sua insercdo na
préatica contemporanea, a partir de uma breve contextualizacéo histérica do retrato fotografico.

O retrato € 0 género mais antigo que combinou diversificadas categorias, e foi
explorado por artistas e fotografos em periodos variados. Pode-se dizer que € desde sempre o
desgjo do homem de se fazer figurar, por isso, tornou-se uma das atividades artisticas mais
presentes em todos os tempos. Ao longo da histéria da arte, para designar a arte retratistica,
varias espécimes de retrato foram produzidos apresentando formatos, materiais, tipos e
gualidades variadas, acompanhados de varios usos do termo e sua evolucéo de sentido, o que
coloca o retrato como possuidor de uma tipologia flexivel, descreve Silva, M. (2011).

No Renascimento, periodo em que se inicia a idade moderna, marcada por uma
grande movimentagdo cultural nas artes, o latim usado com frequéncia para designar "retrato”
utilizava os termos “imago” e “effigies”, bem como, “contrafacere” para imitagdo. Ainda, no

periodo Renascentista, num periodo mais avangado, encontra-se em muitas situacdes, 0 UsO
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dos termos ritratto e portrait, que significam retrato, ligados ndo s6 a arte de retratar, mas
também, a representacdo de algo, como “retrato de um animal”, “de um Santo” ou “de um
local geografico” (ex. ritratto de Parma ou de Milano) que hoje se designa como “paisagem”.
Portanto, “retrato” teve uma evolucdo de sentido até a forma atual de representar alguém,
como se pode observar, a partir de vérios dicionarios que aplica ao termo “retrato” 0S

bR 1Y

sinbnimos como “imagem”, “‘engenhoso substituto” ou “parte expressiva do rosto humano”.
(SILVA, M., 2011).

Numa definicdo generalista, CUNHA apud SOARES (2010, P. 48) interpreta a palavra
retrato de origem italiana ritratto: “possui a convencionalidade de representacdo da imagem
de uma pessoa real, pelo desenho, pintura, gravura etc. ou pela fotografia”. Silva, M. (2011,
p. 23), nesse sentido, descreve o0 proposito dessa realizacdo: “Produzir uma imagem que se
ligue a um modelo esta no objetivo da origem mais antiga do retrato, criar uma ‘substitui¢ao
visual” com a qual se evite aauséncia e 0 apagar pelo tempo da imagem da pessoa retratada.”

O retrato, substituindo a auséncia de alguém, prolonga pressupostamente, a sua
memoria para a eternidade, por conseguir ultrapassar barreiras como o tempo e o lugar. De
uma forma ou de outra, o retrato tem como func¢éo, dar-nos a conhecer, fundamentalmente,
uma pessoa que pode ter vivido ha centenas ou milhares de anos, impedindo-o assim, de se
fazer esquecer, preservando e valorizando a sua imagem e memoria. Embora o retrato possa
estender-se a totalidade do corpo, o rosto €, sobretudo, considerado a zona fulcral
identificadora do individuo retratado.

Essa possibilidade do retrato prolongar aimagem humana, para além da auséncia e da
morte, descreve a autora, valoriza a ideia do mito de Plinio, que associa o poder da
sobrevivéncia da imagem retratada a sua inerente carga afetiva.  Provavelmente, por esse
motivo, se viria a congtruir, seculos mais tarde, galerias de retratos de antepassados, bem
como, ainda ocorre, atualmente, com as fotografias dos entes queridos, que quando colocadas
avista, busca-se, ndo sb a sua lembranca fisica, como também, todos os afetos sobreviventes a
passagem do tempo.

Acrescenta-se gque o retrato, além de possibilitar visualizar a figura, fisicamente,
também € primordial para o entendimento da sua personalidade. Nesse aspecto ndo é por
acaso que a representacdo da figura humana obteve especial atencdo para o rosto: “Seja qual
for a forma pléstica de expressdo da arte, época ou lugar em gue ela se manifeste, tenta
sempre demonstrar a forma mais complexa do mundo a que cada rosto oculta e pertence.”
(SILVA, M. 2011, p. 24).
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Sendo o rosto, 0 espelho da personalidade do homem, se tornou fascinante para
qualquer artista e fotdgrafo, de qualquer lugar, em qualquer época, representé-lo. As variagbes
do tempo, juntam-se as variagdes geogréficas e culturais, sem, contudo, 0 homem nunca ter
deixado de explorar esse “espelho da alma”, dando-Ihe inlmeras interpretactes baseadas na
multiplicidade da concepgdo estética e psicoldgica. No entanto, acrescenta a autora, temos de
ter em conta que o retrato reflete também o carater e interioridade do proprio produtor da
imagem, nunca sendo entdo, autenticamente, objetivo, mas sim, implicitamente, 0 modo como
o realizador do retrato, vé o retratado.

Geralmente, o realizador do retrato, real¢a a caracterizacéo do seu modelo, colocando
um determinado fundo ou incluindo certos objetos que poderdo servir como pistas para se
entender melhor o caréter do retratado. N&o existindo um ideal absoluto de beleza e nem uma
Unica maneira de expor 0 espirito interior do retratado, o homem, nunca deixara de renovar na
forma como interliga o mundo ao seu gosto e avisdo que faz dele proprio.

Outros autores, também, dao suas contribuicbes sobre o retrato. Soares (2010)
descreve 0 retrato como uma das expressoes artisticas pertencentes a propria origem da arte,
na qual aface é o eixo principal. Forma advinda do velho desejo do homem de representar a si
mesmo, por intermédio de sombras ou superficies espelhadas, baseado pela pura observacéo,
dentre outros.

Para Fabris (2004) o rosto € o elemento comum e tradicional na constituicdo de todo
retrato, na funcéo de eternizar a imagem de uma pessoa, por conter os elementos simbodlicos
facials da expressdo de todo sujeito, como: o olhar, a boca, o nariz e a sua feicdo mais
marcante. Ele considera o retrato fotografico, seja o rosto posto como elemento principal ou o
corpo posto em evidéncia, como “um signo dotado de dois objetivos fundamentais — descricéo
de um individuo e inscricdo de uma identidade social (...)” (FABRIS, 2004, p. 67).

Chevalier apud Soares (2010, p. 47) considera 0 rosto, a parte mais viva, mais
sensivel (sede dos 6rgdos dos sentidos) que, quer queira ou ndo, apresenta-se aos outros. E
uma espécie de "eu intimo, parcialmente, desnudado, infinitamente mais revelador do que
todo o resto do corpo.”

Lotman apud Soares (2010) descreve o rosto como a forma que remete ao particular,
que vem da cultura europeia da |dade Moderna. E sua ideia do valor individual do homem, de
modo que o ideal ndo se opde a0 individual, mas, se realiza através dele e nele. O rosto €
simbolo de unicidade, caracteristico a cada homem, a forma que distingue os individuos. E
considerado fundamental e principal, inerente, precisamente a todo homem, enguanto que o

restante do corpo admite muito mais convencionalidade e generalizagdo, na representagao.
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No retrato de pessoas, por Camila Mangueira, inclusive, percebe-se que o
distanciamento do rosto € uma caracteristica comum a algumas imagens, como elemento de
unicidade do individuo. De forma geral, o retrato € a expressdo do estado do espirito, daama,
dos sentimentos, das emocdes, do pathos e das sensagOes, pois, 0 agir de rosos e corpos
incorporam ao retrato a expressao dos aspectos mais abstratos do motivo retratado.

Ha também no retrato de pessoas comuns, do seu convivio social, que ao ndo
identifica-los e pelo mistério que evoca, parece fazer analogia com a figura da mascara.
Segundo Canevacci (2001), a mascara permite viver o desejo de ser muitos “eus”, as muitas
facetas do individuo, a alteridade. No retrato fotogréfico, “ndo é a identidade, ¢ sim a
alteridade secreta, aguela mascara, que torna o individuo singular”, que o transforma em algo,
a0 mesmo tempo, familiar e enigmatico (FABRIS, 2004, p. 14), como observado no retrato

que fez de sua mée (figura 1).

Figura 1- No reflexo dela, ha universo. Retrato por Camila Mangueira.

Fonte: facebook.com/camilamindu (2015)

A autora afirma que a mascara, sendo antes de tudo, um produto social e historico,
contém mais verdades do que toda imagem que pretenda ser verdadeira. Pois, traz consigo

uma quantidade de significados que se revelar&o aos poucos. A naturalidade expressiva dos
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personagens € dirigida, livremente, no retrato, e o retratado parece fabricar sua prépria
imagem, como coloca Barthes (2012, p. 19), “(...) a partir do momento que me sinto olhado
pela objetiva, tudo muda: ponho-me a “posar”, fabrico-me, instantaneamente, num outro

corpo, metamorfoselo-me, antecipadamente, em imagem (...)".

Figura?2 - Ele. Retrato por Camila Mangueira.

Fonte: flickr.com/mindu (2010)

O uso da méascara, também, implica a realizac&o de outro grande desgj 0: ser imutavel
e indestrutivel, ser emancipado da mobilidade do tempo. (CANEVACCI, 2001). Dentro do
vasto territorio de seu conceito, “a mascara remete a ideia da propria fotografia, que como o
fino ouro® que era colocado sobre a face do rei morto, destina aquela forma, em toda sua
fixidez, uma eternidade banhada de mistério.” (SOARES, 2010, p. 49).

Além desses aspectos observados na composi¢ao visual do retrato, por Camila, ha
também, retratos de pessoas comuns em seus cotidianos, como personagens compreendidos
pela fotégrafa como aqueles que ela acredita que sejam, e que ela se serve para exibir a sua
arte. Como observado no retrato de um menino que brinca em uma tarde comum do seu
cotidiano (figura 3), realizado através de experimentos com luz e a materialidade fotogréfica,

do qual Camila desenvolve o ensaio, Véus do Tempo.

! Em analogia as méscaras flnebres dos reis de Micenas, na antiga Grécia, séc.XVI A.C. "A méscara é
assimilada pelarigidez do cadaver para emancipa-lo da 'mobilidade’ do tempo." (CANEVACCI, 2001, p. 140).
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Figura 3 - Véus do Tempo®. Retrato por Camila Mangueira.

—~

Fonte: flickr.com/mindu e http://www.encontrosdeagosto.com/ (2011)

A producéo deste retrato problematiza a mobilidade do tempo que tanto a fotografia
desegjou reter, em um unico ato de registro, pois a fotografia revelada mostrou-se velada,
revelando a acdo dos momentos gque percorrem o fazer fotografico. Na concepcéo de Fabris
(2004), a fotografia Véus do tempo, pode ser compreendida como um continuum entre o
sujeito fotografado e a memoria fotoquimica do processo.

Ao retratar um menino, em seu cotidiano, as transformacdes no negativo, produto de
processos quimicos e de manipulacdes, evocam a memaria técnica a partir do funcionamento
do aparato fotografico, questionando a imagem que seria inalteravel e sempre igual a si
mesma, e as agbes do tempo sobre ela. A realidade visual é fruto de uma série de
procedimentos e incidentes no negativo, ateracdes que colocam em xegue o carater indicial
da fotografia e evidenciam através dos efeitos da superficie fotogréfica a natureza ficticia da
imagem.

Na concepcdo de Soulages (2010), a composicdo do retrato € triplice: em primeiro
lugar na tomada do objeto visado, fotograficamente; depois por ocasido do trabalho com o

? Ensaio que participou da exposicdo Tudo é Fotografia do evento Encontros de Agosto 2011 com o tema:
Fotografia Contemporanea — linguagem e pensamento.
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negativo, e finalmente, na transformacéo em obra. Sua criac&o € congtituida pelas relagdes e
tensdes possiveis que ocorrem nesse processo. E acrescenta: toda foto € foto de alguma coisa,
e por isso ndo se deve apreender a fotografia apenas como um mero material, sem considerar
gue € constituida de valor e unicidade.

S&o retratos com tematica do cotidiano, como expressao pessoal das suas experiéncias
cotidianas, em que se trabalham aspectos poéticos como: a criatividade, investigando através
da experimentacdo gque abarca procedimentos intencionais e frutos do acaso, a criagdo de uma
plasticidade para 0 assunto retratado. Experimentar significa sair dos automatismos e abrir-se
ao vasto campo de possibilidades que coloca a producéo da fotografia como processo criativo.
A producdo parte de uma intencdo e se caracteriza pela l6gica da ndo linearidade enquanto
sistema como um todo, sem implicar, necessariamente, na concepcao de algo desprovido de
condutas lineares.

A l6gicadando linearidade corresponde a abertura de um campo de possibilidades nos
fluxos de apropriagdes, revisitages e articulagdes associativas, com 0 material da criagéo,
ligadas a abordagens que possibilitem a0 longo do processo de criagdo do pensamento
artistico, descobrir, perceber e construir novas implicacdes do real. (SOARES, 2016, p. 184).

A ndo restricdo do retrato ao registro factual dos eventos cotidianos € a caracteristica
principal dos retratos produzidos por Camila Mangueira e Tiago Santana. O retrato se
desenvolve no desegjo de expressdo através da exploracdo das potencialidades artisticas da
fotografia, na criagcdo de uma visdo pessoal do retrato fotogréfico. S&o fotdgrafos que buscam
na fotografia, mais do que representar o objeto do retrato, mas expressar sua visdo particular
sobre ele, unindo a sua producéo uma intencdo e o experimento de outros possiveis caminhos
para obter um determinado tipo de retrato, explorando a plasticidade fotografica, sua
materialidade e 0 manuseio da linguagem na composicao visual.

Destaca-se também, que o mistério € uma caracteristica essencial comum a
producéo dos retratos desses fotdgrafos, o que torna latente a representatividade nas suas
imagens. O mistério evocado, oculta a obviedade de algo a ser dito e torna mais instigante a
imagem ao espectador. Nesse caso, percebe-se a presenca de metaforas visuais. Segundo
Soares (2010), a presenca de metaforas visuais expande o campo de sentido da imagem, sua
atuacdo intenta desviar a imagem de interpretacdes literais e ndo criar definicdes, a imagem
pode adquirir novas interpretacdes, que se desencadeiam por um processo mental associativo

continuo.
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Etimologicamente, a palavra metéfora deriva do grego metaphora (meta - "sobre";
pherein - "transporte"). Empregada no campo textual, diz respeito quando a significacéo
natural de uma palavra € substituida por outra, em virtude de relacdo de semelhanca
subentendida. De certa forma, metéfora refere-se a um desvio do sentido literal para um
sentido mais amplo. Na poesia, 0 emprego da metafora também envolve certa l6gica que

exprime um alto grau de cumplicidade entre razéo e emogdo. (SOARES, 2010).

Marcados pelo experimentalismo de produzir uma visdo pessoal do retrato
fotogréfico, toda construcdo implica uma desconstrucdo, conforme Salles (1998), em que se
permite testar outras formas de dar a ver as coisas retratadas, mergulhar na liberdade da
natureza miltipla da fotografia exercitando as possibilidades da criacdo através do gesto
fotografico, em que o gesto de fotografar € um gesto aberto as novas possibilidades de sentir e
de perceber as coisas por eles retratadas. (DE PAULA, 2013).

No trabalho de Tiago Santana, sua producdo se insere na fotografia de temas
regionais. O fotografo vigja o Nordeste documentando o homem e suarelagéo com aterra, a
qual pertence e convive. E possivel perceber no retrato social que realiza do sertZ nordestino,
as relagbes entre homem e cultura e homem e natureza predominarem em sua obra, em que a
figura anbnima de sua fotografia documental € posta no retrato como parte de uma identidade
sociocultural construida, imaginariamente, no retrato.

Esse retrato ndo representa um individuo em particular, e sim uma figura imaginéria
de um sujeito que pertence a um determinado grupo de pessoas comuns do sertdo nordestino,
no qual o fotografo adota uma representacéo simbolica. “Ao integrar o grupo, o individuo
partilha uma nocdo de identidade, bem mais ampla do que aquela do ser isolado (...). Na
representacdo simbdlica, o conjunto prevalece sobre o individuo, sem apagar, porém, a
personalidade de cada integrante (...)” (FABRIS, 2004, p. 52). O fotografo destaca das
caracteristicas préprias dos individuos, a inscricdo simbdlica de sua representacdo na imagem.
As pessoas sdo transformadas em personagens de uma historia para que possa ser narrada ao
espectador, que ira imaginar a vida dessas pessoas. Como personagens de uma histéria, se cria
um mundo.

Egta investigacdo se realiza sobre a obra Céu de Luiz, trabalho mais recente do
fotdgrafo Tiago Santana, realizada a convite do escritor e jornalista Audalio Dantas, seu
parceiro em O Chdo de Graciliano Ramos. Em Céu de Luiz, o fotdégrafo cria personagens
através da leitura pessoal gue realiza da obra de Luiz Gonzaga, acerca do imaginério do sertdo

nordestino. Esse imaginario é sedimentado a partir de cangdes que versam sobre as relagcdes
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do homem com o clima, a fauna, a flora e com as tradicdes populares, em que Santana ndo se
restringe em querer ilustré-lo, mas, recri&lo nos sons das paisagens humanas, baseado na
trajetria do cantor no sertdo, em suas raizes populares e em sua identidade de canto de
nascencga.

O sertédo nordestino, lugar onde Luiz Gonzaga nasceu, cresceu e inspirou a
construgdo da sua obra musical e o carder cangaceiro® do seu personagem, é parte da
narrativa visual da sua obra. Desse modo, 0s retratos realizados por Santana apresentam
também uma funcdo biografica, pois, Bio — grafia significa escrita de vida. “No que tange
especificamente ao texto escrito, a biografia € uma maneira de tornar presente, a partir da
escritura e, posteriormente da leitura, a forca de vida de determinada pessoa.”, descreve
Bastos (2007, p. 35). Elatorna presente, atraves do texto, a historia da vida da pessoa ausente.
E assim, se forma uma ideia de ta individuo, sente-se seu espectro, a partir da narracdo. Em
Céu de Luiz, a narrativa toma forma na propria linguagem da fotografia, e o texto escrito
complementa o livro.

O céu, nesse trabalho, funciona, metaforicamente, como as raizes de origem das
luzes do nome de Luiz Gonzaga, 0 amago de suas origens, mas também, o “céu” das pessoas
gue moram nesses lugares, que apesar das desfavoraveis condicdes de sobrevivéncia, as
obriga a reinventar o préprio cotidiano, o tempo todo.* Em Céu de Luiz, os formatos, os
cortes realizados, as diferenciactes de foco, aluz e a sombra e o preto e o branco configuram
a criacdo imaginaria do retrato do homem do sertdo nordestino, da vida dos moradores do
campo e de suas lutas cotidianas pela sobrevivéncia. Experimentar e criar relacdes, que
configurem a expressao desse imaginario popular nordestino € o que propde o fotografo. A
construcdo e a desconstrucéo na composicao fotografica fazem parte do processo de produzir
o sentido que configura a expresséo do fotdgrafo acerca do imaginério criado por Gonzaga em

sua obra.

% O cangaceiro representa homens que andavam pelo sertdo em busca de justica pela péssima condicgo de vida
dos camponeses, figura que inspirou Gonzaga na caracterizacdo de seu personagem, tornando-se também
conhecido como “Rei do Cangago”.

* Segundo o fotografo na palestra sobre “Narrativas fotograficas” realizada na Semana da Comunicagio e Design
da FA7 — Novos Eixos, em 03/10/2016.
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Figura4 - Céu de Luiz.

Fonte: Tiago Santana, 2010-2013.

Os formatos verticais, panoramicos e quadrados sdo diferentes possibilidades que o
fotografo da a perceber a histéria que desgja contar, em imagens. Sao formas fragmentadas de
contar uma mesma histéria que o fotografo assume para incorporar, ao retrato, o
deslocamento da narrativa, as percepcdes das agdes dentro do enquadramento, a ampliacdo do
campo de visdo do espectador e a percepcéo da paisagem como retrato, colocando-o como
paisagem humana. A composi¢ao do retrato esta relacionada ao cendrio paisagistico. Assim, 0
retratado € parte da paisagem, nunca isolado do seu ambiente de convivio. Por esta razdo, 0s
diferentes formatos apresentam as percepcbes do fotdgrafo sobre essa relacéo
homem/natureza e homerv/cultura na imagem e no experimento de sua criagao artistica no
retrato.

O retrato constitui uma parte da vida cotidiana. E uma espécie de memoria cultural
em todo o seu dinamismo, que discorre intersecgdes do criador artistico, com sua técnica e
influéncia estética, do homem nela representado e do contexto em que foi realizado, ou sgja,

0S anseios estéticos e ideais representados por meio dos codigos culturais. (SOARES, 2010).

Os personagens do sertdo, da obra o Céu de Luiz, sdo representados com base na
estética do gibdo de couro, vestimenta que protege o corpo do vagueiro das agdes do ambiente
muito seco que o acompanha, diariamente, no seu oficio de cuidar dos rebanhos de gado. Por
razdo, o gibdo se tornou caracteristico ao personagem do livro, é sua indumentaria. O
vaqueiro, inclusive, como personagem do imaginario do sertdo nordestino, é trazido por
muitos escritores literarios, e também, por Luiz Gonzaga para evocar atmosfera

regionalista do sertéo.
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Ao materializar as imagens em livro, tem-se a intencdo de perenizar a obra e
expressar em imagens, um sentimento de atemporalidade do imaginario de Gonzaga. O livro
de Tiago Santana, enfim, € dividido em quatro partes, com imagens intercaladas de diferentes
formatos. quadrados, verticais e panoramicas. A primeira parte apresenta o livro e a vida de
Luiz Gonzaga, no sertédo, sua terra natal. A segunda e a terceira apresentam imagens
intercaladas com os versos do cantor; e a quarta parte apresenta a trajetoria cronologica da
vida de Luiz Gonzaga, finalizada com o seu classico retrato realizado pelo fotégrafo cearense
Chico Albuquerque.® A organizaco visual da obra estruturatoda a narrativa.

As primeiras fotos foram feitas bem de perto, coladas no rosto, sentindo o cheiro da
pessoa. E em outros momentos, a linguagem panoramica foi usada para ampliar espagcos
intensos e silenciosos, que existem junto das pessoas.® O fotdgrafo, na composicdo da obra
distingue solucdes estéticas diversificadas, incitando o espectador a decifrar a variabilidade da
imagem ou a incompletude das cenas; e ao intercalar suas imagens em analogicas com a
imagem em panoramica experimenta, nesse formato, a criacdo de multiplas narrativas em uma

mesma imagem.

Segundo Venancio (2014), o Cariri e outros sertGes com seus personagens, lugares,
cordéis, xilogravuras e ex-votos permeiam 0 Seu imagindrio, e Santana pretende que suas
imagens multipliguem as narrativas dentro do enquadramento fotografico e causem a
impressao que existem varias cenas dentro da mesma foto, vérias histérias que podem ser

contadas a0 mesmo tempo.

H4, também, a presenca de angulos frontais e de baixo para cima, pararessaltar o céu
e as folhagens, atribuindo importancia aos personagens, e angulos abertos para que se perceba
na fotografia, a relacdo do homem com a natureza. H4, ainda, cortes na altura da cabeca,
segundo Silva, F. (2011, p. 66) parecendo fazer “referéncia direta aos ex-votos, fragmentos do
corpo humano esculpidos em madeira, que estdo inseridos no contexto das promessas, como
busca de uma graga divina ou pagamento simbolico por alcangar tal graga.” O retrato é regido
pelo enquadramento que fragmenta, anatomicamente, os corpos dos individuos, criando
sugestbes iconogréficas no retrato da figura humana gque propdem enraizar o individuo na

cultura.

® Francisco Afonso de Albuquerque (1917- 2000), conhecido por Chico Albuquerque, fotdgrafo cearense

conhecido por ser um dos mestres em manipular com um estilo préprio aluz no retrato e na paisagem.

® Entrevista concedida a0 Jornd do Estado de Minas Gerais em  30/07/2014:
http://www.uai.com.br/app/noti cia/e-mai /2014/07/30/noti cia-e-mai s, 157802/tiago-santana-lanca-ceu-de-l ui z-
livro-de-fotografias-de-inspirado-e.shtml
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Figura5 - Céu deLuiz.

Fonte: Tiago Santana, 2010-2013.

A criacéo do livro se fundamenta na propria cultura popular nordestina, para atribuir
seus significados e representar a priorizacéo do fotografo na selecdo de imagens que tivessem
forca, com algum mistério, que fossem simbolicas e que contassem uma histéria. Sdo fotos
gue se abrem para 0 imaginario, o subjetivo e o emocional, revelando a riqueza humana, sua

cultura e sabedoria, frutos davivéncia no semiarido.

Na visdo de Maftesolli (2001, p. 75), “a cultura ¢ um conjunto de elementos e de
fendmenos passiveis de descricdo. O imaginario tem, além disso, algo de imponderavel. E o
estado de espirito que caracteriza um povo”. Nessa perspectiva, a fundamentacdo na cultura
realizada por Santana, tem algo mais do que caracterizar 0 motivo retratado, pois, pretende
fazer emergir através do jogo de sua composicao visual, algo da ordem do impalpavel, do
imponderavel, do imaginario sociocultural que define o estado espirito de um povo, de uma

comunidade.

Silva. F. (2011) acrescenta que 0s cortes bruscos, de Tiago Santana, quebram
gualquer tentativa de fazer-se imagem, como observado na producdo de Camila Mangueira.
Na producdo de Santana, ndo se sabe, ndo se imagina nada préximo do enquadramento de
fato. A lente do tipo grande-angular, que proporciona amplo campo de visdo, cede apenas

uma remota no¢do do que o fotograma compreenderd. S&o os cortes, segundo Dubois (1993),
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gue determina, na fotografia, o que pertence ao campo e o que esté fora de campo. Qualquer
fotografia, pela visdo parcial que nos apresenta, duplica-se assim necessariamente de uma
presenca invisivel, de uma exterioridade de principio, significada pelo proprio gesto de

recorte que o ato fotografico implica.

Além dos cortes, sdo imagens em preto e branco, feitas com negativo, “que estouram
um pouco o fotdmetro”, para mostrar o drama que a luz traz parareforcar os tragos humanos e
criar uma interpretacdo subjetiva da realidade em que se vive. O uso do negativo vem do
encanto pelo processo e pela paixao por laboratério, e por implicar outro tempo de trabalho,
alargado, como é o do sertdo, observa o fotdgrafo.” E acrescenta que a motivacdo de retratar a

pessoa, parte da relagdo do fotdgrafo com a pessoa. "A foto € pretexto para o encontro.”®

Figura6 - Céu de Luiz.

Fonte: Tiago Santana, 2010-2013.

Entre os anos 2010 e 2013, a producdo partiu de Exu-PE, onde o cantor nasceu e

cresceu, para o Cariri, regido do esado do Ceard, onde o fotdégrafo nasceu e cresceu como ser

" Entrevisa concedida a0 Jornd do Estado de Minas Gerais em  30/07/2014:
http://www.uai.com.br/app/noti cia/e-mai /2014/07/30/noti cia-e-mai s, 157802/tiago-santana-lanca-ceu-de-l ui z-
livro-de-fotografias-de-inspirado-e.shtml

8 Segundo o fotdgrafo na palestra sobre “Narrativas fotograficas” realizada na Semana da Comunicagéo e Design
da FA7 — Novos Eixos, em 03/10/2016.
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humano e fotografo. S&o vidas que tem algo em comum. E € nesse lugar-comum que se
encontra o imagin&rio sertanejo que Santana cria nesse trabalho, representando uma leitura
pessoal desse universo. Lugares de concentragao da riqueza cultural popular do Nordeste, mas
também, de problemas causados pelas adversidades climaticas. Santana e Gonzaga tém a arte
como expressao desse nordeste.

A temédtica do retirante, diante dos problemas causados pela seca, decorrentes das
irregularidades pluviais e da dificil situacdo geogréfica da regido semiérida do Brasil, nos
versos do cantor se mistura ao olhar vivenciado do fotdgrafo no sertdo na composicéo da
paisagem humana do livro. No entanto, o aspecto documental do retrato social do povo
sertangjo ndo se restringe ao registro de problemas sociais, e também ndo tem intences
etnogréficas. Séo ficgdes documentais.

Conforme descreve Lombardi (2007. 34), sGo como um conjunto de imagens que
forma uma narrativa cujos tragos iniciais se deslocam de acordo com o olhar do fotografo.
Desse modo, qualquer objeto ou situacdo pode ser representado esteticamente, de acordo com
a énfase pretendida pelo fotografo. Apesar de manter uma relagdo com seu referente, a
fotografia documental ndo se restringe apenas ao registro. Ela busca, também, o dominio do

visivel, sem deixar de lado os valores esté&icos.

Como essa prética do retrato, pelos dois fotografos, se insere na préatica
contemporanea, 0 proximo topico ainvestiga através de uma breve contextualizacdo histérica
do retrato fotografico, a fim de construir bases tedricas que orientem essa compreensdo, sem
pretender esgotar as possibilidades que a fotografia possa oferecer as diversas praticas e

processos de criagao.

2.1 A insercdo do objeto na prética contemporanea.

Em todas as civilizacBes e épocas, o individuo manifestou, ao longo de sua histéria, o
desgjo de marcar sua presenca no mundo através da imagem, para permanecer na
pogerioridade. Em seus vestigios, deixados pela terra, 0 desenho acompanhou a sua histéria
atravessando fronteiras espaciais e temporais, trazendo registros e indicios da sua propria
existéncia, demonstrando a necessidade do ser humano de reproduzir o real e deixar uma

marca do seu pensamento para se libertar do esquecimento e da morte.
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E por isso que artistas e cientistas procurardo todos 0s meios possiveis para tornar
mais fécil esta tarefa, e libertar o ser humano da dificuldade de desenhar & méo. (AMAR,
2001). Linguagens e técnicas de representacdo visual foram desenvolvidas pelo homem com
esse intuito. Tudo o que o homem pode experimentar em termos de produzir imagens e
registrar a realidade foi feito, misturando elementos diversos da natureza. O desgjo de
registrar o que se via, de capturar o transitorio e as aparéncias das coisas no mundo unia-se a
outro desgjo: 0 de ser retratado. Por isso, 0 retrato se tornou a prética que atravessou toda essa
histéria. Segundo Rosenblum (1997) a fotografia é envolvida com o retrato, continuando em

um novo meio, 0 impulso para representar a forma humana que remonta ao alvorecer da arte.

O aurgimento da fotografia se deve a um processo histérico de aquisicdo de
conhecimentos, que ocorreu simultaneamente na humanidade, em diversos locais no mundo,
gue em um dado momento foram utilizados por determinados pesquisadores com um
proposito semelhante: registrar imagens. Basicamente, o advento da fotografia foi possivel
através da jungdo do conhecimento Optico composto dos instrumentos, camara escura e lente,
e narealizacdo de reacles fisico-quimicas, com material fotossensivel para gravar a imagem
como informagdo luminosa. (SHIMODA, 2009, p.17).

Segundo Shimoda (2009) a camara escura interessava as observacdes cientificas e as
artes, como instrumento de precisdo e suporte para a producdo de desenhos e pinturas.
Tratava-se de um dispositivo simples composto por uma camara vedada (um quarto escuro ou
caixa fechada) e um orificio de entrada de luz, em que por este orificio, umaluz em linhareta
entra formando uma imagem luminosa na parede oposta, apresentando uma imagem invertida
do objeto real no interior da camara. Representa um instrumento que permite observar a
formacdo de imagens por projecdo luminosa. O seu conhecimento foi importante para a
descoberta da fotografia, tornando-se sua antecessora, fundamental, por apresentar a estrutura
rudimentar de funcionamento das cameras fotogréficas atuais. Muitos foram os homens que a

utilizaram e a aperfeicoaram, ao longo dos séculos.

A complexidade de seu funcionamento e a necessidade de luz intensa, para projecéo
de imagens, fez cientistas iniciarem esforcos para melhorar sua nitidez e a intensificacéo da
imagem projetada. O furo foi substituido por uma lente convergente e dispositivos de
focalizagéo foram introduzidos junto a0 emprego do diafragma, na reducéo do diametro do
furo, como um sistema de controle de passagem da luz para aumentar a nitidez da imagem.

Ainda, um sistema de espelho foi posto para a inversdo da imagem projetada, tornando a
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utilizagdo da camara escura mais constante por artistas e estudiosos, principalmente para o
desenho topogréfico.

O desenvolvimento dos progressos da Optica na cAmara escura reduziu o seu grande
tamanho, que tornava dificil seu deslocamento, transformando-a em um objeto portétil, no
seculo XVII. Constituida de um espelho com inclinaggo de 45° para reenviar e redirecionar a
imagem obtida para um plano horizontal, na finalidade de facilitar a cOpia da imagem em
cameras portaeis. (AMAR, 2001).

Segundo Sougez (2001, p. 20) todos esses instrumentos com notéveis melhorias do
tipo Optico, espelho dirigindo as imagens e lentes intermutaveis de focais diferentes,
“apontavam para o objetivo final de desenhar a mao, e s6 se podia conservar a imagem

projetada se o 18pis decalcava, mais ou menos, fielmente o reflexo fugaz”.

Buscou-se aprimorar a camara escura para melhorar a eficacia da imagem projetada,
mas também, o esfor¢o em facilitar o trabalho dos pintores para a entrega dos retratos serem
menos demorada, devido os pintores precisarem de bastante tempo para a producdo minuciosa

dos retratos.

Em 1806, uma variante da camara escura foi desenvolvida por Willian Hyde
Wollaston, chamada de camara lUcida, com o objetivo de tornar possivel o seu transporte de
um lugar para outro e facilitar os esbogos dos retratos, concentrando a imagem diretamente
sobre o papel, e os contornos dos objetos ou fisionomias das pessoas, sem 0 uso da caixa
fechada, como da camara escura. Assim, o artistavia, sSimultaneamente, o0 objeto e a superficie
para desenhar. O assunto do retrato, entdo, passaria diretamente do olho a méo. Basta que o
‘pintor’ ajuste o olho no visor, ‘enquadre’ seu objeto e deixe sua mao correr pelo papel e

trace, simultaneamente, nafolha o que o olho vislumbra. (DUBOIS, 1993, p. 131).

A partir da segunda metade do século XVII, outras duas técnicas de retrato também
foram usadas, anterior ao surgimento da fotografia: os “perfis em silhueta” ou “retrato
silhuette” e o fisionotraco,” considerados os precedentes de toda uma tradicdo que abriu
caminho para a fotografia, pois provocou interesses maiores pelas técnicas de retrato. O
“retrato silhuette” se tratava de uma forma abstrata de representacdo visual individual, que
ndo requeria qualquer estudo especial do desenho. Era um retrato representativo do perfil de

uma pessoa ou objeto, segundo os contornos que a sua sombra projeta quando posto contra

® Essas técnicas de representacso visual 3o originadas, segundo Freund (2002), a partir da técnica do recorte do
perfil de uma pessoa em papel preto datada da época de Luis X1V, como divertimento da sociedade aristocrata e
burguesa francesa.
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uma luz intensa, sem a representacdo de detalhes do rosto e nenhuma informacgéo de
iluminagdo (luz e sombra), texturas, volumes etc. Enfim, uma representacdo simplista da
cabeca humana, mas que era considerada como um retrato individual. O publico apreciou-o
muito pela rapidez da sua execucdo e pelos seus precos modicos. (FREUND, 2002).

Sua aparéncia de sombras chinesas a tornaram conhecida como um tipo de retrato
por silhuetas, de papel recortado. Apesar de o nome Silhouette ser o segundo nome do
Ministro das Financas da época, Etienne de Silhouette, considerado o responsavel pela
evolugcdo desse tipo de retrato, sabe-se que o pintor francés Louis Carrogis Carmontelle
(1717-1806) foi o responsavel pelo aperfeicoamento da técnica, realizando recortes de perfis
andnimos em papéis translicidos, através da sombra de um perfil em tamanho natural
formado pela chamada vela.

Entre os anos 1786 e 1830, Gilles-Louis Chrétien (1754-1811) inventou o
Physionotrace que consistia uma técnica que unia o retrato silhueta com uma simplificacéo do
retrato em miniatura, mecanizado. O contorno do perfil era desenhado, e em seguida, seu
interior era preenchido com desenhos dos detalhes dos rostos dos representados, inserindo
sombras e gradacoes de luz para sugerir volumes. Apresentava-se acoplado a um pantografo
para permitir a transferéncia do perfil do modelo para uma folha de cobre, sendo em seguida,
retocado com égua e tinta. (FREUND (2002) e SOUGEZ (2001)).

Rouillé (2009) descreve que havia a necessidade da fotografia de fato aparecer.
Porque s6 o conhecimento da cAmara escura ndo bastava, pois se tratava de um espelho que
ndo fixa nada. Imaginava-se um espelho que pudesse reter a impressdo de todos o0s objetos
nele refletidos. Kossoy (2006, p. 117) menciona que “o desejo de reter, de ‘capturar’ a
imagem fugaz das coisas do mundo, tal como se formava no interior da camara escura, levou
alguns pesquisadores a desenvolver algumas experiéncias por meio de diferentes sistemas,

métodos e materiais em busca de tal objetivo”.

Segundo Shimoda (2009), desde a Antiguidade, ja eram realizadas observactes dos
fendbmenos fisico-quimicos devidos a acdo da luz sobre certos corpos. No inicio do
pensamento cientifico, com o Renascimento, o conhecimento da alquimia passa a ser
sistematizado e documentado, historicamente. Foi descoberto o cloreto de prata e suas
propriedades, e experimentos foram realizados analisando as reacdes da prata pela agdo da
luz. Johan Heinrich Schulze, em 1727, descobriu a sensibilidade dos sais de prata a luz, e seus
experimentos foram, razoavelmente, difundidos. Mas ndo se sabe o0 porqué nada o conduziram

de concreto. O elemento que faltava para o advento da fotografia era 0 conhecimento quimico
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de substéncias que permitiriam a gravacdo da informagdo luminosa. A descoberta da
sensibilidade dos sais de prata a luz, que permitiu a impresséo e a conservacdo da imagem

formada sobre uma superficie.

Batchen (2000) afirma que muitos foram os que estiveram envolvidos em pesquisas
com o objetivo de gravar uma imagem, a partir da acdo da luz, sobre uma superficie e
posteriormente, reivindicaram para si 0 aparecimento pré-1839 de um desejo de fotografar, a
quem o autor chama de os protofotografos.’® Desses, ha, precisamente, trés cientistas que
tiveram maior contribuicéo para o surgimento da fotografia: Joseph Nicéphora Niépce (1765-
1833), Louis Jacques Mandé Daguerre (1787-1851) e William Henry Fox Talbot (1800-
1877).

Em 1826, Niépce conseguiu gravar e fixar uma imagem sobre um suporte. Por isso,
entre os protofotografos, ele foi o primeiro a encontrar um método capaz de capturar uma
imagem pela acZo direta dos raios de luz e torné-la permanente ou fixada.** Daguerre, por sua
vez, deu continuidade as investigacOes e aperfeicoou o processo de Niépce, conseguindo
chegar ao daguerredtipo™. Seu reconhecimento ocorreu em 19 de agosto de 1839, através da
Academia de Ciéncias e pela Academia de Belas Artes da Franga, dando mais visibilidade
cientifica e artistica ao invento. Ja Tabot deu sua contribuicdo quando conseguiu chegar a
invencéo da imagem em negativo/positivo e a reproducéo de copias sobre 0 suporte mais

versétil que o daguerredtipo, o papel.*®

' Henry Brougham (Inglaterra, 1794), Elizabeth Fulhame (Inglaterra, 1794), Thomas Wedgwood (England,
€.1800), Anthony Carlide (Inglaterra, ¢.1800), Humphry Davy (Inglaterra, ¢.1801-1802), Thomas Y oung
(Inglaterra,1803), Nicéphore e Claude Niépce (Franga, 1814), Samuel Morse (Estados Unidos, 1821), Louis
Daguerre (Franca, 1824), Eugéne Hubert (France, ¢.1828), James Wattles (Estados Unidos, 1832), Hercules
Florenca (Franca /Brasil, 1832), Richard Habersham (Estados Unidos, 1832), Henry Talbot (Inglaterra, 1833),
Philipp Hoffmeister (Alemanha, 1834), Friedrich Gerber (Suica,1836), John Draper (Estados Unidos, 1836),
Vernon Heath (Inglaterra, 1837), Hippol yte Bayard (Francga, 1837), José Ramos Zapetti (Espanha, 1837).

! Niepce seinteressou pela producdo de imagens por processos mecanicos através da agdo da luz, em 1816, trés
anos depois de comegar a trabalhar com litografias. No decorrer de suas experiéncias, optou por um verniz de
asfalto (betume da judéia), aplicado sobre vidro, além de uma mistura de 6leos destinada a fixar aimagem. Com
esses materiais, obteve a fotografia das construgdes vistas da janela de sua sala de trabalho, ap6s uma exposi¢éo
de 8 horas. (BUSSELLE, 1980).

12'0 Daguerredtipo é o processo fotogréfico realizado através de uma chapa de cobre revestida com uma
superficie de prata, polida, usada como suporte bidimensional; uma camara escura com lente e elementos
quimicos para fazer a imagem surgir e fixar-se. O resultado é uma imagem revelada, em positivo, bastante
detalhada, em baixo relevo e de uma luminosidade incomum. (TIME LIFE BOOKS, 1980).

13 Talbot, apds suas pesquisas em 1833, com a cAmera l(cida para capturar cenas de um lago que se refletia de
dois espelhos para um papel, no qual de desenhava os contornos, buscou encontrar métodos mecanicos para
capturar e reter imagens, uma maneira de fixar as imagens no pape sem usar a médo para contornar a imagem.
Em 1840, descobriu aimagem latente (a imagem negativa) e copias positivas, e em 1841 seu processo batizado
de Calotipia ou Cadtipo, do grego Kalos, que significa belo, oferecia aos fotdgrafos uma alternativa ao
daguerrectipo. (HACKING, 2012).
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No mesmo periodo das investigactes de Niépce, em 1832, Antoine Hercules Romuald
Florence, jovem francés radicado no Brasil, na Vila de S&o Carlos, atualmente Campinas, Séo
Paulo, realizava experiéncias pioneiras sobre processos de impressdo em papel, que o fez se
aproximar da invencdo da fotografia, no Brasil. Em 1833, ja produzia, por esse sistema,
copias de rotulos de farmacia e diplomas da magonaria, enquanto ganhava a vida realizando
outras atividades, como retratos a Oleo, em tamanho natural, e retratos em miniatura
anunciados na imprensa local. Sua descoberta ocorreu seis anos antes do anuncio oficial de
Daguerre. Ele, em 1834, empregou, pela primeira vez, a palavra “photographier”, do grego
phos (luz) e grafos (escrita). (TURAZZI, 2008, p.20).

Essas experiéncias, segundo Turazzi (2008), buscavam um processo de impressao
mais rapido e facil do que a poligrafia, para multiplicar seus desenhos e escritos. Nessa busca,
Florence concebe um processo de impressdo somente pela acéo da luz solar, usando material
fotossensivel. Ele buscava encontrar uma forma alternativa de fazer impressdes utilizando a
luz solar, intencionando melhorias na impressao grafica que coincidiram com a descoberta da

fotografia.

Mas, por ironia do destino, menciona Kossoy (2001), a fotografia em forma de
daguerredtipo foi noticiada no Brasil na manha de 17 de janeiro de 1840, pelo o Jornal do
Comércio, poucos meses depois dos franceses terem revelado ao mundo a sua invencdo na
Franga. “O capeldo francés Louis Comte, viajando como professor de desenho, canto e
musica, em uma expedi¢cdo ao redor do mundo, a bordo do Oriental, um navio-escola da
marinha mercante francesa, foi quem realizou as primeiras demonstraces do aparelho nas
imediagdes do Paco imperial (na atual Pragca XV de Novembro, centro da cidade), repetindo-
as, poucos dias depois, no Paco de Séo Cristovao, diante do jovem Pedro 11, futuro imperador

do Brasil.

O autor afirma gue a fotografia surgiu, simultaneamente, em outros lugares do mundo,
mas seu desenvolvimento, aperfeicoamento e absor¢éo da sociedade, somente poderia ocorrer
— como de fato ocorreu — em contextos socioecondmicos e culturais dos paises onde se

processava a Revolucdo Industrial.

Paralelamente, ao longo da histéria da fotografia, havia o desenvolvimento de
diferentes processos fotogréficos. Esse interesse investigativo pela evolucdo técnica da
fotografia corresponde a busca por obter o retrato fotografico, em diferentes suportes, mais

baratos, mais rapidos e acessiveis a diferentes classes sociais. O efeito de realidade
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proporcionado pela linguagem fotogréfica, decorrente da semelhanca entre a imagem e seu
referente, fez a fotografia adquirir fungdes sociais e utilitérias, antes pertencentes a pintura.
Até a chegada do retrato fotogréfico, a pintura era 0 meio de retratar a sociedade, na tentativa
de representa-la e reproduzi-la. Mas, privilégio da elite social. Ap6s a conquista da fixagéo da
imagem em uma placa de metal, e suas posteriores evolugdes, a fotografia se estabelece na
sociedade, de forma geral.

Sua grande revolucao, para os retratistas da época foi a possibilidade de uma imagem
ser projetada sobre um suporte, e ser fixada através de uma agdo fisico-quimica, sem o
empenho manual do desenho dos pintores. A méquina teria abolido o trabalho manual do
pintor e comegado a ocupar-se de todas as tarefas, antes atribuidas ao homem, como adpticae
a quimica, no lugar das méos, dos olhos e das ferramentas de desenhistas e pintores.
Acreditava-se que nenhuma mao humana poderia desenhar como “o sol desenha”, referéncia

ao daguerredtipo.

A inscricdo luminosa da imagem que da origem a uma representacdo produzida pela
propria natureza fisico-quimica de algumas substancias, transita a copia manual da imagem
feita pelos pintores, para um novo meio de registro, uma inscricdo automatica. Nisso, a
relacdo homem-imagem da lugar a unidade real-imagem. O instrumento agiria sozinho
tomando o lugar do operador e da influéncia da subjetividade humana, atribuindo a fotografia,

avisio de um espelho reprodutor das aparéncias do mundo visivel. (ROUILLE, 2009).

No século XIX, o espelho vai transformar-se na metafora mais explosiva da
fotografia, fruto da natureza iconica, indicidria e mecanica que a fotografia apresentava. O
referente parecia se inscrever e se manter gravado sobre um suporte material, e 0s usos e
préticas da fotografia ligaram-se a nocéo de documento, diante dessa nova imagem, impondo
esse posicionamento e a denominando, 0 gque o autor chama de fotografia-documento: uma
imagem perfeita, confiavel, que registra e detém o instante, as aparéncias, como uma simples
reproducdo técnica, sem autor, sem forma. Um perfeito banco de dados, que conserva a
impressdo de todos os objetos nele refletidos, cuja superficie metélica revestida de prata €

totalmente resplandecente.

Sua imagem proporciona uma representacdo precisa da realidade, e os pintores
comecavam a aderir a linguagem visual que melhor reproduzia as aparéncias do visivel, com
mais agilidade na producéo e entrega dos retratos. A fotografia parecia melhor atender as

necessidades de seus trabalhos e a demanda de suas encomendas. Nesse sentido, Rouillé



(2009) expde que a utilidade prevaleceria sobre a estética, e a beleza seria somente um
acessorio facultativo. Colocando a fotografia em uma definicdo estritamente prética (registrar,
restituir, conservar), funcional (nitidez, permanéncia, visibilidade) e quantitativa (abundancia
de detalhes).

A composicdo era, restritamente, ligada a atender a demanda dos retratos
encomendados, pois, como muito dos fotografos eram pintores, é da pintura que o
daguerredtipo deriva suas modalidades de representacdo. Os primeiros fotografos ndo tinham
pretensdo de fazer arte, trabalhavam para si e para um circulo de amigos que conheciam sua
obra. No entanto, os comerciantes da fotografia manifestavam o fazer artistico, a medida que
a qualidade de seus trabalhos diminuia até perder o caréter artistico dado as suas produces.
No intuito de superé-los, ornamentavam as mercadorias com rotulos de arte para atrair ainda
mais o publico. (CF. FABRIS (2004) E FREUND (2002)).

O modelo apresentava-se em geral, sentado numa pose de meio perfil, recebendo
uma iluminagdo difusa, proveniente de uma claraboia ou de janelas laterais. O fundo, quase
sempre era neutro e escuro pararealcar a nitidez da imagem do individuo e conferir-lhe um ar
austero. Os autores apontam que, tecnicamente, esses primeiros retratos foram dificeis de
produzir, pois, 0 corpo e o olhar dos fotografados precisavam manter-se paralisados no longo
tempo de exposicdo da chapa em uma quantidade de luz necessaria para a obtencdo de um
retrato, e nesse periodo ainda ndo se contava com técnicas de iluminagdo artificial, sendo aluz

utilizada na fotografia, exclusivamente natural.

Segundo Sougez (2001), o longo tempo de exposicdo exigia do fotografado uma
posicdo firme, uso de aparelhos especiais destinados ao apoio da cabecga e tronco, de modo
gue ndo fosse vista nenhuma das pecas de apoio e que o retratado ndo parecesse estar em
posicdo rigida. Para Lissovsky (2008), o procedimento técnico levava o modelo aviver ndo ao
sabor do instante, mas dentro dele, a expressdo interiorizada dos personagens fazia parecer
mergulhados na duracdo da expectacdo, e o tempo de exposicdo implicava ha pose. As poses
apresentavam-se convencionais da pintura, frequentemente, em pose frontal, de busto ou
plano americano, em gue os retratados olham para algo que sustentem o seu olhar no tempo

da duracéo ou parao fotégrafo e, portanto, para o espectador.

A reproducdo, fidedigna, dos pormenores de uma cena pela méaquina fotogréfica
impressionava a todos. Segundo Benjamin (1985, p. 93) a experiéncia visual Unica, duravel e
nao multiplicdvel do daguerredtipo, fez com que todos a apreciassem, “ndo raro, eram

guardadas em estojos, como joias”, em estojos elegantes e também inseridos em medalhdes.
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As primeiras fotografias pareciam ser magicas, devido a nitidez dos retratos despertar, ao

mMesmo temMpo, encanto e espanto, Nas Pessoas.

A fotografia parecia um processo mecanizado cheio de mistério e magia, pois a
reproducdo da aparéncia do retratado surgia retida em um espelho, parecia imortalizar o seu
reflexo no suporte. A invisibilidade de um mistério parecia envolver as imagens
demonstrando uma relagdo aproximada entre fotografado, fotografo e espectador. Seus rostos
pareciam ser rodeados por um siléncio que o olhar repousava. A nitidez da fisionomia
assustava, parecia que 0s rostos eram capazes de ver-nos. Pareciater sido feita para durar.

A fotografia adquire o duplo cardter de presenca/auséncia, simultaneamente, em
cena, para tornar presente, aimagem de algo prestes a desaparecer, do que passa e desgja-se
reter. Essa caracteristica torna o retrato fotogréfico, o tema mais praticado e desejado pela
sociedade, no registro da figura humana, como elemento mais significativo da vida, em sua
fugacidade. Segundo Rouillé (2009), o papel da fotografia era conservar o passado e auxiliar
as ciéncias em seu esforco para uma melhor apreensdo da realidade do mundo. Havia a
preocupacdo explicita da sociedade oitocentista em documentar 0 mundo e representa-1o em
suas variaveis sociais e materiais.

A confeccdo de retratos de individuos tinha o desejo de transcender os muros do
anonimato, erigidos pelo ritmo voraz da modernidade, como uma prova material da existéncia
humana, além de alimentar a memoria individual e coletiva de homens publicos e de grupos
sociais. Essa novidade diz respeito a uma sociedade, cada vez mais, globalizada, veloz e
tecnolégica, em gue as pessoas convivem com medo do anonimato, com a necessidade de
preservar o presente, com aincerteza sobre o futuro e a esperanca da construcdo de um mundo
bem sucedido. (BORGES, 2003, p. 37- 41).

O crescimento desordenado das cidades, a industrializacdo, a expansdo capitalista, a
emigracdo de pessoas para as cidades em busca de vender sua mdo de obra, e a nova
economia destruindo antigos lagos familiares, fazia nascer a melancolia: 0 homem, incapaz de
controlar as forcas que transfiguravam o mundo, tenta saciar sua ansiedade perante essas
mudancas, colecionando em larga escala miniaturas desse mundo. A fotografia exerceria a
funcdo de manter essas representacfes e permitir que o aparente da vida, registrado na

imagem, fosse restaurado e revivido pelas pessoas. (COSTA, 2004).
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Rouillé (2009) menciona que essa dinamica da sociedade industrial foi que assegurou
as condi¢coes do aparecimento da fotografia e permitiu seu desdobramento, que a modelou,
que se serviu dela. O autor também expde:

Criada, forjada, utilizada por essa sociedade, e incessantemente transformada
acompanhando suas evolugoes, a fotografia, no decorrer de seu primeiro século,
como destino maior conheceu apenas 0 de servir, de responder as novas
necessidades de imagens da nova sociedade. De ser ferramenta.

O retrato tinha o grande valor simbdlico de tornar memoraveis as coisas registradas.
O ser humano € feito de imagens e se alimenta dela. Por essa razéo a questdo do retrato é téo
significativa a memoaria. A fotografia havia chegado para cumprir essa funcdo, em meio aum
mundo em constante transformagéo, se tornando a ferramenta mais eficaz para confeccionar
um retrato, devido o seu poder de representacdo visual. A imagem fotogréfica se configurava
no culto ao referente e a representacdo, que mantém contato direto com 0 mundo e com as
coisas, negando as mediagcOes existentes entre elas e as imagens. O autor descreve que a
prética norteadora dessa producéo fotogréfica era o registro visual da realidade: a sociedade
como forma de compreendé-la, os espacos urbanos e suas transformacdes, e a figura humana
para a posterioridade, que ocupava as principais visibilidades fotograficas do retrato na

modernidade.

A producéo fotografica se dirigia com o maximo de descricdo da realidade, e
gualquer preocupacdo edtética seria para reforcar a ideia de registro, conforme as convencoes
de cada época e os codigos assentados na sociedade e na cultura a que pertencem. O rosto,
como elemento Unico identificavel a cada sujeito e 0 aspecto corporal, como manifestacdo
indumentaria, foram as formas de representacdo social, mais expressivas, dos primeiros
retratos. Granjeiro (1993, p. 251) ressalta que:

Possuir uma representacéo de s € alcancar a perenidade, deixar o testemunho de sua
existéncia para todas as geragbes futuras. Mas ndo qualquer testemunho (...) a
reaidade ndo é apenas a vivenciada, mas é também, e, sobretudo, a desgjada: € uma
forma escolhida para ser lembrado, um espaco onde as contradicdes do dia a dia sGo
col ocadas de lado para vigorar também a fantasia da vida.

Nesse sentido, Bazin apud Granjeiro (2009, p. 65) alude o desgjo de posse da
imagem pessoal a um "culto da imortalidade” possivel de ser encontrado na origem da arte.
Fixar as aparéncias carnais do ser é salva-lo da correnteza da duragéo, apruma-lo para a vida.

O objeto sobrevive independente de sua presenca. Portanto, ndo € questdo somente de se
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expor a camara e a sociedade, mas de alcancar a perenidade, que a fotografia vem

redimensionar e tornar mais acessivel, exercendo sua func¢éo histérica e memorial.

Histéria e romance sdo duas categorias propostas por Baudelaire, para o retrato
pictdrico, que podem ser adotadas para a andlise de retratos fotograficos, apesar das ressalvas
feitas pelo poeta francés, & imagem técnica'® Enquanto histéria, o retrato supde a traducdo
fiel, severa e minuciosa do contorno e do relevo do modelo. O retrato deve ser como copia
literal do sujeito. Isso ndo exclui a possibilidade de idealizagcdo, ou sgja, a escolha da atitude
mais caracteristica do individuo, e a enfatizacdo dos detalhes mais importantes em detrimento
dos aspectos insignificantes do conjunto.

Enquanto romance, o retrato é, sobretudo produto da imaginac&o, mas nem por isso
menos fiel a personalidade do modelo, cuja cabegca pode estar integrada numa calida
atmosfera difusa ou emergir das profundezas de um crepusculo, descreve Fabris (2004, p. 21),
e acrescenta:

Acreditando que a imaginacdo sgja fundamenta na producéo de um retrato, o poeta
atribui ao retratista uma capacidade divinatdria, uma vez que suatarefa é adivinhar o
gue se esconde, além de captar 0 que se deixa ver. Por isso, ndo hesita em considerar
o retrato uma manifestacdo dupla— simples e complicada, evidente e profunda—, ao
atribuir-lhe uma caracteristica precisa: uma biografia dramatizada, ou antes, enfeixar
o0 “drama natural de todo homem”. Homem que o pintor deve conhecer e estudar em

profundidade a fim de torné-lo alvo de uma segunda criacdo, no momento em que o
evocanatela. (FABRIS, 2004, p. 21)

S%0 retratos gque se realizam em busca de alteracbes na forma, segundo o gosto
artistico do fotografo, para fazer emergir aspectos mais poéticos do retrato. E nessa categoria
gue a autora descreve a aparicdo da prética dos primeiros retratos artisticos e relaciona as
imagens feitas por David Octavius Hill e Robert Adamson (1821-1848), Gaspard-
Félix Tournachon (1820 — 1910) e Julia Margaret Cameron (1815-1879). Hill, Nadar e
Cameron foram os primeiros fotografos a buscar na composicdo fotografica a criagdo de
gualidades plésticas, através dos efeitos de iluminacéo sobre a fotografia, cujo carater artistico

buscado na fotografia deu abertura as primeiras manifestacbes de vé-la, além da tradicéo

14 As possibilidades dos fotografos exercerem suas facul dades de criagio imaginéria na fotografia para eleva-laa
arte e 0 desejo dos individuos terem sua imagem “eternizada” sobre o novo suporte, cuja linguagem oferecia a
representacdo mais realisa dos tragos de sua aparéncia eram constantemente rejeitadas pelo poeta francés
Charles Baudaeire (1821-1867). A industria fotogréfica era para Baudelaire, o reflgio para pintores fracassados,
sem talento e preguicosos. “A fotografia deveria ser serva das ciéncias e das artes para salvar as coisas prestes a
desaparecer e que exigem um lugar nos arquivos da memoria. Mas se lhe for permitido invadir o campo do
impalpavel e do imaginério, aquilo que vale somente porque 0 homem ai acrescenta algo da propria alma, entéo,
pobre de n6s.” (BAUDALEIRE, 1988, p. 73). Apesar das criticas, 0 poeta ndo deixou de ceder aos encantos da
fotografia.
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documental de registro que vigorava a pratica do retrato fotogréfico, e de seu emprego atento
a demanda comercial.

Os fotografos comegam a se aventurar na visao artistica da fotografia, tornando-a
uma nova pratica fotogréfica, utilizando seus conhecimentos sobre técnica, estética e
expressividade, cada um com caracteristicas e abordagens proprias, explorando suas ideias de
composicdo e descobertas das qualidades expressivas do aparelho fotogréfico e da propria
materialidade da fotografia.

David Octavius Hill e Robert Adamson (1821-1848) se tornaram scios na fotografia
em 1843, com o proposito de retratar as diferentes classes de individuos em seu cotidiano.
Eles faziam retratos de pessoas anbnimas, num periodo em que 0 comum era retratos
encomendados. Os dois se interessaram por habitantes de uma vila de pescadores em
Newhaven, ao norte de Edimburgo. Os principais assuntos retratados eram mulheres
vendedoras de peixe e seus maridos pescadores, cujo meio de vida estava sob constante
ameaca, como observado no retrato do pescador e seus filhos, junto ao barco (figura 07). Os
fotografos tornaram-se pioneiros na documentacdo social, descreve Lombardi (2007) e
Hacking (2012).

Figura 7 - James Linton, seu barco e seus filhos. Retrato por David Octavius Hill e Robert

Adamson.

Fonte: Nationd Portrait Gallery (2000)
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Os fotografos amadores e comerciais que usavam a calotipia na Franca e na Gra-
Bretanha, incluindo os registros de Fox Talbot, David Octavius Hill e Robert Adamson,
embarcaram na fotografia, predominantemente, como busca pessoal. O processo de negativo
em papel teve sucesso, mais no ambito da expressdo individual do que por meio da
exploragdo comercial. Vaendo-se de uma forma habilidosa de fibras asperas da fotografia em
papel e da tendéncia do processo em concentrar luz e sombra, os calotipistas, muitas vezes,
encenavam diante da camera, quadros que possuiam um espirito préximo ao das pinturas
holandesas do século XVII. (HACKING, 2012, p. 55).

Fabris (2011) relata que os primeiros profissionais exploravam a iluminagdo de modo
particular, buscando uma visualidade alicercada em qualidades plasticas evidentes atraves dos
efeitos produzidos pela calotipia. O calétipo, impressdo em papel, abriu caminho para uma
pratica de fotografia como uma pintura. Essa corrente de tendéncia artistica que comecava a
se manifestar no retrato, da origem a uma pratica que ira se firmar no final do século X1X, o
pictorialismo (1890-1914).

David Octavius Hill observou que a superficie aspera e a textura desigual do papel
eram a principal causa da deficiéncia do cal6tipo, no tocante aos detalhes, em comparacéo ao
processo de daguerreotipia. Mas, para o fotografo, € ai que reside a alma desse tipo de
imagem. A incerteza dos contornos contra a precisao de linhas do daguerrettipo implicava, na
época, uma interpretacéo da realidade. Como uma pintura, o calotipo revelaria novos aspectos
de s mesmo. A luminosidade intensa de seus registros documentais tinha a caracteristica
fundamental dos individuos parecerem emergir da escuriddo, e o sentido artistico aplicado a
encenacdo dos modelos, oferecia a impressdo de uma intensa naturalidade. Também, 0 uso
dramatico da luz, caracterizado pela luz dura de contrastes acentuados, € a prova da ambicéo
dos realizadores em obter uma descricdo social impactante e abordar temas artisticos mais
elevados.

A luz comega a ser reconhecida e utilizada como elemento estético, além de tornar
possivel a visibilidade das cenas no retrato. A producdo de efeitos extraordinarios sobre a
imagem e a modelacao de valores cromaticos tonais, resultantes dos efeitos causados pela luz
e sombra, destacam e concedem significados ao que se retrata. A luz torna-se elemento
manipuldvel aos desejos da criagdo para dar a ver aspectos impalpaveis e intangiveis ao
retratado, e produzir sobre a plasticidade, efeitos expressivos do assunto do retrato, como

também, se pode observar na producéo retratistica de Félix Nadar.
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Gaspard-Félix Tournachon (1820 — 1910), conhecido como Félix Nadar, era
jornalista, desenhista, caricaturista, aeronauta e pioneiro em diversos campos da fotografia,
dentre eles, retratos de personalidades e experimentos com luz natural e artificial. Torna-se
fotografo em 1853 quando comegou a produzir retratos de parisienses conhecidos que
desgjava caricaturar. (AMAR, 2001). A sua procura de uma linguagem peculiar, do novo
meio, coincidiu com o dominio técnico da iluminacgo. Assim, foi o primeiro a utilizar luz
artificial composta de magnésio, na realizacdo de fotografias subterraneas, que se tornou base
para o desenvolvimento dos flashes modernos. Ele foi, também, um dos primeiros a usar a
camera, criativamente, dirigindo a luz, os modelos e seu cenario para produzir o que ele

chama de “retrato intimo”.

Os mais importantes artistas e amigos, movidos por interesses artisticos em comum,
foram atraidos pela “semelhanga intima” que o fotografo conseguia no retrato. Nadar tinha
uma maneira propria de fotografar, pois procurava aquele instante de compreensdo que o
colocava em contato com o0 seu modelo. Esse exato momento o gudava a ser guiado pela
direcdo das ideias e do carater do retratado, para dele realizar um retrato intimo. Essa
realizacéo dependia da relacdo entre o rosto e aluz, para obter a semelhanca intima do sujeito.
Atento observador do ser humano, dos tracos fisionbmicos, da condicdo necessaria para
exprimir-lhes a interioridade e a alma das mesmas, Nadar concentra no rosto, a expressao do
carater dos individuos, e busca 0 “sentimento da luz” para dirigir a realizacdo do retrato
intimo do individuo. (FABRIS, 2004, p. 82).

E ao ‘sentimento da luz’ que Nadar tributa a possibilidade de configurar um retrato
fotografico: uma luz que banha o modelo de maneira a criar sutis passagens cromaticas entre
o claro-escuro do corpo e o fundo (as vezes indefinido) contra o qual se posiciona. Quase
sempre de meio corpo com riqueza de detalhes, acentuava as poses e 0s gestos com intuito de
mostrar o carder das pessoas, em funcéo da psicologia e fisionomia do retratado. O controle
perspicaz e sensivel da luz era usado para retratar as potencialidades expressivas do rosto
humano, as expressdes caracteristicas de cada individuo, sua personalidade, como observado
no retrato (figura 08).
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Figura8 - Sarah Bernhardt. Retrato por Félix Nadar, 1864.

Fonte: Amadelio (2002)

Nesse retrato, a apropriacdo de alguns cddigos, ja assentados no campo da pintura,
combina o nu e o seminu, as dobras irregulares do tecido, o jogo refinado de claro e escuro da
iluminagdo, as tonalidades em preto e branco pararessaltar a expressao vaga e melancolica do
olhar da pessoa retratada, 0 mostrar e esconder, a0 mesmo tempo, 0 Seu corpo, sugerindo

sensualidade e mistério da alma feminina

Os tracos da individualidade feminina sdo realcados em relagdo a pintura e aos
atributos da mulher cultuados pelo imaginario do século XIX, sobretudo nos segmentos mais
abastados, que eram identificados com a ideia de delicadeza, de sensualidade e de uma dose
de mistério. (BORGES, 2003). A iluminacdo era a protagonista principal dos retratos que
realizava. Para Nadar, perceber o sentimento da luz ultrapassa a técnica que poderia ser

aprendida em minutos.

Nadar também fazia uso de fundos neutros e procurava aproximar a lente aos
retratados para estabelecer uma relacdo aproximada entre fotdgrafo e seus fotografados. A
estética dessas imagens reside na importancia, preponderante, da fisionomia humana. A
objetiva é imersa na mesma intimidade da fisionomia, e as atitudes do corpo sO servem para
acentuar a expressdo dos rostos, que olham, e que quase falam com uma vivacidade

impressionante. Nadar foi o primeiro a descobrir 0 rosto humano, através do aparato
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fotogréfico, e a buscar um retrato que transcendesse a beleza externa de um rosto, para
ressaltar, sobretudo, a expresséo caracteristica do retratado. (FREUND, 2002).

Segundo Fabris (2004), inspirados na pintura, esses retratos aproximavam-se das
composic¢des do pintor holandés Rembrandt van Rijn (1606 — 1669) por intercalar imaginagéo
e realismo, e pelo jogo de luz e sombra ser capaz de imprimir o que 0s gregos chamavam de
“atividades da alma” na arte pictérica e propiciar aos retratos a esséncia da naturalidade das

expressdes humanas. (Cf. GOMBRICH, 1999, p. 275).

Os principais elementos de representacdo pictorica, ja assentados no campo da arte,
como a iluminacdo, o fundo, o cenario e o formato, exerceram grande influéncia na
composicdo de retratos fotograficos, desde seu surgimento, no proposito de reger a
composicdo do novo meio de registro social, como ja mencionado, mas também, por
influéncia que buscava atribuir a fotografia um caréter artistico e subjetivo. (FABRIS, 2008).

Os elementos luz e sombra se tornaram fundamentais na composicéo artistica em
interacdo com outros elementos estéticos da composicdo fotografica, devido ao seu fascinio
simbolico e expressivo capazes de, através de um sentido psicologico e sociocultural, permitir
ao fotografo produzir efeitos expressivos do seu imaginario e criar atmosferas visuais
diversas, para além do corpo fisico retratado, na abertura para uma natureza evocativa e
sugestiva sobre o retrato. A iluminagdo artistica combinada com a atencdo expressiva do
contorno e da luz em termos de tom, textura, cor poderia criar obras mais sugestivas do que a
iluminacdo uniforme e convencional jarealizada. (ROSENBLUM, 1997).

Houve também a fotografa Julia Margaret Cameron (1815-1879), retratista nascida
em Calcutd, que se dedicou a fotografia, por paix&o quando vivia na Inglaterra e ja tinha 48
anos. Sua obra é marcada pela ansia de fazer retratos dos véarios dos homens e mulheres de
sua familia, de seu circulo de amigos e contatos sociais que admirava. Para que posassem para
seus retratos, Cameron oferecia-lhes em troca xailes e recordacfes trazidas da india. Seus
retratos se caracterizam tendo como base temas literérios e alegéricos, cenas de género
narrativo ou motivos que instigam a imaginacdo na criacdo de personagens em referéncia a
narrativas religiosas, classicas e arturianas. (HACKING, 2012) e (SOUGEZ, 2001).

Segundo Cotton (2013), 0 uso da narrativa de uma historia é uma prética que se
estendera a fotografia artistica contemporénea, como uma &rea da atividade fotografica
descrita como fotografia de quadros (tableau photography) ou de quadros-vivos (tableau-

vivant photography). A autora explica que em prética, uma histéria € tema do retrato e a
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narrativa se concentra em uma Unica fotografia, mesclando fatos com ficgdo, e demonstra
Ccomo uma cena pode ser coreografada para o espectador, de maneira que ele possa reconhecer
gue uma histéria esta sendo contada. A fotdgrafa conduz as cenas, posicionando a iluminagéo,
o cendrio e os fotografados. Seu trabalho lembra a de um diretor de cinema, que interliga
fantasias e realidades coletivas. Cotton (2013, p.49) também ressalta:

Alguns profissionais fazem referéncias 6bvias a fabulas, contos de fadas, lendas
urbanas e mitos modernos que ja estdo incorporados ao nosso consciente coletivo.
Quitros apresentam uma descricdo muito mais obliqua e inconclusa arespeito de algo
gue sabemos ser significativo por causa da maneira como esta construido na
fotografia, mas seu significado depende de investirmos na imagem nossas proprias
narrativas e contelidos psicol ogi cos.

Soulages (2009) explica que em seus retrat0s, uma mesma pessoa encenava varias
vezes e de maneiras diferentes um mesmo poema ou estOria, e as varias interpretagoes
fotograficas dos poemas lidos por Cameron, também davam novas interpretacdes as fotos,
desviando-as de seu primeiro sentido, para serem articuladas as novas leituras. Sua obra
desvendava o status paradoxal da fotografia: obra cujo sentido muda em funcéo do titulo que
Ihe é dado.

Em seus retratos, a fotografa aspirava ir além das aparéncias, em virtude da alma de
seus modelos, para obter o registro de sua grandeza interior, bem como, suas feicdes
exteriores. Para capturar a esséncia do fotografado, Cameron procurava dotar os retratados da
sua expressividade natural, “sem poses pré-estabelecidas ou papel social a cumprir como

herdeiros de uma representacdo convencional.” (BASTOS, 2007, p. 24)

Fabris (2004) mensura que a fotdgrafa se concentra em elementos minimos,
considerados mais representativos do retrato: a quase auséncia de cenario, a atencéo a
expressao facial, a gestualidade e a vestimenta. Sua arte fotografica se compde de arranjos
expressivos de pinturas e esculturas, historicamente, marcadas na iconografia religiosa, nas
figuras miticas, similaridades criadas através da iluminacdo. Essas apropriacdes se traduzem

em aspiracoes pela beleza poética, 0 sonho e a espiritualidade na composicao fotografica.

Outra caracteristica observada, em sua producado, € uso de equipamentos deficientes e
chapas manchadas ou riscadas, por oferecerem aos retratos uma atmosfera visual de aspecto
flow peculiar, gue consiste em um pegueno desfocar da imagem, causada pela difuséo da luz,
cuja técnica pode ser feita durante a captura daimagem ou na impressdo da copia. (MELLO,
1998, p.38). Sougez (2001, p.118) acrescenta:



Sdo fotografias feitas com equipamento deficiente, com uma objetiva que ndo cobria
o formato das chapas Umidas utilizadas por ela (20x25 e 30x48) e sdo tecnicamente
descuidadas, com as chapas manchadas ou riscadas. Por isso, os membros da
London Photographic Society ndo a admitiram entre eles. Todavia, estes defeitos
técnicos ndo tiram valor a sua obra, sobretudo aos retratos, que sdo equiparaveis,
ainda que por razdes diferentes, a producao de Octavious Hill, Nadar ou Cajar.
Os autores ressaltam que a iluminagdo sobre a cena buscava expressar 0 estado de
espirito de seus modelos e a utilizagdo do desfoque e da atmosfera enevoada buscava
combinar o real com o ideal, e abrandar os efeitos de realidade pela possivel devocéo a poesia

e abeleza

Figura9 - O eco. Retrato por Julia Margaret Cameron, 1868.

Fonte: The J. Paul Getty Museum

No retrato (figura 09), a iluminacdo cria o efeito que faz a personagem parecer
emergir da escuridé@o, o efeito enevoado da técnica fotogréfica causa uma leve sensacéo de
movimento e a impressdo de ter sido fotografada de repente, quando se virou para a camera.
A fotografa conseguiu obter um efeito espontaneo, no contexto, em gque a questdo do tempo
de exposicdo ainda implicava em uma problemética para a fotografia, pois é dificil manter o
retratado imoével, sem demonstrar incbmodo na producéo do seu retrato e ndo permitir obter a

captacdo de seus movimentos corporais.

Essas primeiras expressoes artisticas da fotografia, exemplificadas por esses trés
fotégrafos, representam as primeiras experiéncias com a linguagem fotogréfica, pois de algum

modo a fotografia despertava certa curiosidade, em conhecé-la e fazer dela uma ferramenta de
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expressao pessoal, algo que va se intensificar na medida em que a fotografia populariza o ao

fotogréfico, como sera apresentado adiante.

Nesse percurso, 0 tempo de exposicao desde as primeiras producdes imagéticas de
Niépce e de Daguerre, se configurava como um elemento problemético no campo do registro.
O esfor¢o e a concentragdo naimobilidade do corpo deixavam as marcas de uma postura mais
rigida, o que tornava necessario esperar alguns segundos para que o individuo pudesse se
sentir mais a vontade e ficar com a expressdo sugerida pelo fotografo. Faltava o instanténeo,
um elemento decisivo para paralisar o breve instante da vida e 0s aspectos surpreendentes dos
movimentos que o olho ndo pode perceber. (BASTOS, 2007 e KUBRUSLY, 1991).

A fotografia era prejudicada pela mecéanica da fotossensibilidade e da velocidade
inadequada para a captura de objetos em movimento, restringindo a producédo de retratos.
Ainda gque a evolucéo dos processos de fotossensibilizagdo dos suportes tenha sido reduzida,
a0 longo das décadas seguintes, a fragdes do minuto, somente na década de 1870 com a
utilizacdo de substancias mais sensiveis e, consequentemente, obturadores mais rgpidos, a
fotografia tornou-se realmente instanténea, o que simplifica as técnicas fotogréficas, reduz o
tempo de exposicdo e permitiu que a producdo e o processamento das fotografias fossem
separados do ato detirélas.™ (LISSOVSKY 2003 e HACKING, 2012).

O instantaneo ofereceu ao retrato a possibilidade de captar 0s movimentos humanos,
na realizacao de exploragtes formais extraordinarias, na transgressdo das normas estéticas e
com a invencdo de novas formas, beneficiando-se de uma total liberdade de movimento. Os
corpos e as coisas, paralisados em poses estéticas, preestabelecidas e convencionais, sdo
transformados com o instantaneo, na captacdo de fendbmenos instaveis, imprevisiveis e
aleatdrios. As formas mudam, proporcionalmente, porque a composicdo geométrica classica

gue orientava a ordenacdo do espaco da imagem submeteu-se, a partir dai, a autoridade da

> O instantaneo surge para substituir o colédio tmido criado em 1851, por Frederick Scott Archer, que se trata
de um negativo a base de col édio sobre chapa de vidro para ser exposta com a emul sdo ainda Umida, enquanto os
poros permaneciam abertos e permedveis ao processamento de revelacdo da imagem e fixago na placa. Seu uso
em chapas de vidro buscava substituir o pape do cal6tipo e a placa de metal da daguerreotipia, por ser maislisa,
transparente, de superficie polida, mais barata e menos fibrosa que o papel. E se aplicava a experimentos sobre a
fixacdo em outros suportes na combinagdo das habilidades dos processos anteriores: a obtencdo de uma imagem
equiparavel a qualidade e os detalhes do daguerredtipo e a possibilidade da cdpia da imagem, sem as
imperfeicbes observadas na impressdo da imagem pelo processo de calotipia. A chapa Umida foi responsavel
pelo nascimento da fotografia temética, caracterizando os primeiros retratos artisticos, pelo resultado sofisticado
de sua imagem. (FABRIS, 2008). Mas em 1871, esse processo torna-se obsoleto, pelo inglés Richard Leach
Maddox (1816-1902) ao inventar as primeiras chapas secas, que ja vinham prontas com a emulsao gelainosa, de
alta sensbilidade, sem o fotégrafo haver mais a necessidade de untar as chapas antes da exposi¢éo, ou de revela-
las imediatamente apds, e o fotdgrafo ndo ter mais que preparar ele proprio suas emulsdes e placas, 0 que
possibilitava a reducéo excepcional do tempo da pose e o registro baseado no ingtantéaneo.
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composicdo temporal. A fotografia instanténea permitiu a retengdo de um instante particular
extraido da realidade entre o clique e a agdo do assunto do registro. Assim, o fotografo €
obrigado a ver e a agir rapido para captar 0 momento particular que exprime a esséncia de um
conjunto de movimentos sucessivos imersos em um fluxo temporal. (ROUILLE, 2009, p. 91).

Simultaneamente, a0 aperfeicoamento dos processos fotogréficos, para captacdo dos
movimentos, no final do século XX, o desenvolvimento tecnolégico permitiu prescindir mais
facilmente a cAmara do tripé e a impor camaras mais reduzidas e manejaveis (SOUGEZ,
2001).

A chapa seca ndo se limitou a simplificar a técnica fotografica, tendo ocasionado
ainda uma revolucéo no desenho das cdmaras, reduzindo o equipamento do fotégrafo ao
minimo indispensavel usado até hoje. O novo material era rapido o suficiente para o registro
de cenas em movimento, desde que as maquinas fossem providas de obturador instantaneo.
Os fabricantes reagiram de imediato e, no decorrer de duas décadas subsequentes, ja havia no
mercado maguinas de todos os tamanhos e formatos. (BUSSELLE, 1984, p. 33).

O autor menciona gque a fabricacdo de maguinas de pegueno formato, leves e
flexivels, e a producdo industrial de produtos quimicos de facil utilizagdo tornaram a
fotografia, antes praticada por profissionais, ao alcance da maioria da populacédo, a favor da
atividade amadoristica e da diversificagdo da atividade do fotografo para além da producéo de
retratos.

O lancamento da Kodak nos Estados Unidos por George Eastman (1854-1942), em
1888, fez da fotografia um instrumento democrético e de lazer, através da facilidade e
simplificacdo do aparato fotografico. Eastman ambicionava elaborar um sistema fotogréfico
através do qual a pessoa simplesmente tirasse a foto, e nada, além disso, relata Busselle
(1984). Segundo o autor, em 1888, a primeira camera “Kodak 100 vistas” foi langada no
mercado, com um rolo de papel, composta por fotogramas circulares medindo 5cm de

didmetro, custando 25 délares. E acrescenta:

Tratava-se de uma cdmera pequena (9,2 x 7,9 x 16,5 centimetros); o chassi completo
encerrava um rolo de filme com 6,35 centimetros de largura, com o qual se
obtinham cem exposi¢des circulares. O obturador cilindrico era armado por corddo e
disparado por meio de um bot&o; o filme era transportado quando se girava um pino
e a méguina tinha apenas uma velocidade (/25 segundo), uma abertura e uma
objetiva retilinea com foco fixo. ‘Seu uso dispensava estudos preliminares,
laboratérios ou produtos quimicos’ escreveu Eastman no manual de instrugdes. E foi

aquela verdadeirarevolucdo, pois o fotografo agora devia apenas bater a chapa.
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As méguinas da Kodak eram de tamanho e peso reduzidos e, principalmente, tinha
manuseio técnico simplificado para serem consumidas por diversos publicos, a partir da
fabricacdo industrial do material fotografico, cumprindo assim, sua promessa de propaganda:
“aperte o botdo, que nds fazemos o resto”. (CORREA, 2013). A méquina era vendida
carregada com um rolo de filme que apds ser todo utilizado era enviado a fébrica para ser
revelado, e a camera era devolvida ao cliente, novamente, carregada, acompanhada do
negativo revelado e das copias positivas, tudo por 10 délares. (SOUGEZ, 2001).

Com as habilidades e conhecimentos necessérios para fotografar, consideravelmente,
nulos, os consumidores Ndo precisavam se preocupar com o dominio técnico de sua producdo
e com o processamento do material fotogréfico. Dessa forma, 0 uso de suas cameras
dispensava conhecimentos prévios sobre 0s produtos quimicos e tornava O retrato mais
acessivel ao publico, em que o retratado podia tornar-se fotografo através de um processo
automético. (FERNANDES JUNIOR, 2015). Em 1889, o rolo de papel foi substituido por um
de celuloide. Nascia ali, o rolo de pelicula, e mais outra série de maquinas fotograficas.
Kodak. Sougez (2001, p. 148) menciona que:

Em 1890, a cdmara Kodak nimero 2 permitia tirar 100 vistas de 9cm de diémetro.
Em 1895, saiu a ‘Kodak Pocket’, que se podia carregar e descarregar a luz, com um
rolo de 12 exposi¢fes. Custava 5 ddlares. Em 1900, a Kodak nimero 5, extensivel,
contava com uma objetiva de trés aberturas de diafragma e varios tempos de
exposi¢ido. No mesmo ano, apareceu a ‘Kodak Brownie’ com seis exposi¢des, que
custava um ddlar e era destinada as criancas.

Manter registradas as recordacdes da vida cotidiana estava ao alcance de um botéo.
O automatismo e a atividade amadoristica propiciada a sociedade, pela Kodak, acionaram a
curiosidade e questionamentos de outros fotografos acerca da propria fotografia. A fotografia
ainda era um territério a conhecer, o que fez com que, constantemente, fotdgrafos
explorassem sua natureza imagética e buscasse conhecer suas potencialidades em outro

ambito, como o da arte.

O que ja se redlizava, desde 0s primeiros retratos artisticos, intensificou-se apos o
surgimento da Kodak. Havia o desgjo de reivindicar na estética um modo de expressao,
aliando a fotografia a uma consciéncia mais artistica, na ampliacdo dos horizontes da prética
fotografica para a fotografia autoral. A linguagem fotogréfica, suas formas de escrita e
potencialidades expressivas comecaram a ser exploradas através da inauguracdo de

fotoclubes, em contextos singulares.
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Sua proliferacéo ocorreu em todo o mundo, principalmente na Europa e nos Estados
Unidos. Amadores e profissionais se reuniam ao encontro de um novo meio de expressao
artistica, e artistas e técnicos buscavam novos campos de experiéncias. A fotografia artistica
lanca m&@o de uma série de técnicas que déo forma a atividade de experimentaggo visual. O
experimentalismo na producdo de retratos explora com mais intensidade a composi¢ao
fotogréfica, o retrato do corpo e as caracteristicas plésticas do proprio meio. Os fotdgrafos
ambicionavam fazer do instrumento de registro, o instrumento de sua criacéo, aberto para a

inventividade e uma forma de expressao pessoal.

O pictorialismo (1890 — 1914) foi a primeira manifestacdo dos fotdgrafos para
atribuir a fotografia um status artistico, fazendo da fotografia uma imitacdo da pintura, o que
resultou em intervencdes e manipulagdes fotogréficas, assemelhando aimagem final a pintura
e agravura, em tendéncias reprodutivas dos padroes estéticos da pintura do seculo XI1X. Esse
movimento surgiu entre 1890 e o inicio da primeira guerra mundial, na Europa,
principalmente na Franca, Inglaterra e Austria, e de 13, expandiu-se para os Estados Unidos.
Em cada um desses paises, tomou as suas proprias caracteristicas. Conforme Fabris (2011,

p.36):

A propria escolha do termo ‘pictorialismo’ é significativa; deriva da expressao
inglesa'pictoria photography', naqual o adjetivo remete a'picture, ou sgja, imagem
ou quadro. A presenca do termo 'picturé na denominacdo inglesa do movimento
lembra de imediato seu objetivo: dar a conhecer a fotografia como imagem entre as
demais imagens. Isso implica uma transformacdo profunda na natureza da
fotografia, que a passa a ser vista como uma imagem feita a méo, julgada por sua
artigticidade e sua capacidade de evocar sentimentos, distante do tradicional estatuto
realista a ela associado.

Os pictorialistas ignoravam as caracteristicas inovadoras que a fotografia apresentava
e forjaram uma estética que visasse a destruicdo do caréter revolucionario do seu meio de
expressao, pois para eles, a fotografia ndo possuia uma natureza artistica e era resultado da
evolucdo de operacdes técnicas definidas. (COSTA, 2004, p. 26). A intervencdo humana
tornou-se uma pratica recorrente; ao invés da maguina, a mao, que na concepcao desses
fotégrafos, interferia na copia literal da realidade. Com isso, a fotografia perdia a sua ligacéo

com um referente concreto e passava a evocar um lugar idealizado.

Segundo Rouillé (2009), as intervencdes acontecem em todos 0s estagios do processo
fotografico: no negativo, ao fazer a tomada; e no positivo, no momento da impressdo. Séo
processos manuais e quimicos, ou opticos, que tém em comum a finalidade de eliminar o
automético do registro, para transformar em arte 0 mecanismo fotografico. A interpretagdo

pretendia ser o resultado estético do processo de intervencdo e o discurso pictorialista finge
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acreditar que a fotografia restitui o real tal e qual, esquecendo que fotografar é, agora e
sempre, interpretar. Essa cegueira desvalorizava a coisa representada em beneficio de acbes
estéticas operadas sobre aimagem.

Segundo Fabris (2011), a raspagem de negativos, a ampliagcdo e reenquadramento de
imagens, 0 uso da goma bicromatada, do bromdlio, da platinotipia e da heliogravura sdo
basicamente, o0s recursos mais usados pelos fotografos pictorialistas. As intervengdes nas
superficies da copia fotogréfica eram realizadas para colocar a fotografia sob o ponto de vista
de uma arte hibrida, entre fotografia pura e arte pictérica, que se estabelece no procedimento
do misto, da fotografia e 0 emprego da méo, como se as fotografias fossem uma pintura no
guadro. O negativo era como uma tela vazia e o0 positivo como uma tela de atividade do

pintor.

A autora ainda acrescenta que os fotOgrafos pictorialistas conseguiam alterar
profundamente, a fotografia direta, controlando tonalidades, introduzindo luzes e sombras,
obscurecendo e removendo detalhes demasiado descritivos. Também, efeitos decorativos, a
falta de perspectiva e a valorizagdo dos sentimentos sdo caracteristicas comuns, ressaltados na
imagem. Muito desses efeitos eram realizados com o0 uso dos dedos, de gravetos, lapis,
pincéis, de instrumentos de gravura ou pela impressdo da imagem em varios tipos de papéis
artisticos. Varios desses instrumentos e produtos foram utilizados junto a outros recursos

estéticos, tais como, a encenacdo e composicao do sujeito, e o flow — desfogue na imagem.

Segundo Canton (2009) e Codgta (2004), essas primeiras manifestacdes, para
aproximar a fotografia da arte, abriam um vasto campo no segmento da fotografia para o
experimentalismo. Da metade do século X1X, envolvendo todo o século XX, inicia-se a arte
moderna e novas investigacOes estéticas e conceituais sobre a fotografia. No comego do
seculo XX, a fotografia artistica se incorporava as vanguardas histéricas, redefinindo as suas
bases estéticas. Tratava-se de um distanciamento do pictorialismo, dos padrfes artisticos
anteriores em busca de novas formas de expressdo e de dotar a fotografia de um projeto
atuante e contemporaneo as aspiracdes da arte moderna, concentrado na Europa e nos Estados

Unidos.

Nesse cendrio, a exploracdo fotografica dava origem a propostas ligadas as nocoes de
novo e gerava rupturas. A originalidade, a subjetividade, o experimentalismo e a invencéo

estética fazem parte das propostas desse novo contexto, e o retrato foi marcado pelo o que os
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fotografos buscavam na ampliagdo das possibilidades artisticas que 0 seculo XX trazia para o

mundo ocidental, dentre elas a abstragéo.

O uso da colagem, da solarizagdo, da geometrizagdo das formas, da criagdo de
possibilidades plésticas das formas humanas, das perspectivas obliquas, das fotomontagens,
dos fotogramas'®, e das sobreposices e de transgressies de regras impostas, desconstruindo a
fotografia para obter outras construgdes estéticas que demarcam a nova atuacdo fotogréfica
(COSTA, 2004).

Costa (2004) afirma que Alfred Stieglitz (1864 - 1946) foi um fotdgrafo americano
empenhado em difundir o trabalho dos modernos europeus nos Estados Unidos. Suas
contribuigdes foram importantes para a fotografia moderna. Stieglitz e um grupo de
fotografos, dentre eles, Paul Strand, Edward Steichen e Edward Weston eram filiados,
inicialmente, ao pictorialismo, e aos poucos foram desenvolvendo uma fotografia direta —
straight photography — que iria colocar o fotografo outra vez em contato com o mundo, pelo
abandono do experimentalismo dos pictorialistas, em prol de um questionamento direto da
natureza da fotografia. Essa visdo deu origem a0 movimento Photo Secession'’, conhecida
pelos questionamentos internos ao proprio pictorialismo, decorrentes do confronto das

concepcdes académicas com 0s pressupostos da arte moderna.

O straight photography recorria unicamente aos meios fotograficos (enquadramento
e luz, por exemplo) para gerar sentido, em recusa de procedimentos artisticos, como 0s
pictoricos, avaliados como supérfluos. A fotografia € percepcionada e registrada em funcéo
do ponto de vista, 0 que acrescia, discursivamente, a imagem, a visdo de se obter imagens
criativas de um meio fundado na visdo, cuja capacidade reprodutora da realidade inibia a
expressio e a individualidade artistica do fotografo. E a fotografia de caréter purista, e a0
mesmo tempo criativa, que estava sendo apostada no processo de significacdo da imagem
fotografica apoiada nela mesma, em sua autonomia enquanto sistema de representacao visual
do mundo. (SOUSA, 2004).

Souza (2004) menciona que Stieglitz foi o precursor do instantaneo fotogréfico e de
novas formas de enquadramento. Buscando destacar os elementos geométricos de cada objeto

fotografado, ele procurava, ainda, explorar de forma intensa o equilibrio dos elementos da

1616 Termo utilizado para referir-se a unidade de poses do filme fotogréfico, e também utilizado para denominar
fotografias obtidas sem o auxilio da cBmera. Cabe aqui mencionar por ser um recurso estético explorado por
Camila Mangueira em seus retratos com o auxilio da camera.

O movimento Secession aconteceu em Berlim e Viena, fina do século XIX, composta por artistas
independentes em relagdo a arte académica.
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composicdo fotogréfica, especialmente os contrastes entre 0 branco e o preto. O autor
menciona Steichen, também, por ter se tornado um grande fotografo de retratos, colaborador
de revistas como Vanity Fair e Vogue, e Paul Strand pode ser considerado um dos mais
influentes profissionais, impulsionando a fotografia em diregdo a0 amadurecimento,
transformando-a numa arte moderna e influenciando o surgimento de fotdgrafos como

Cartier-Bresson ou Brassai.

Na visdo de Rouillé (2009), a atencdo dada ao retrato e a0 corpo comega a
direcionar-se a producdes libertérias e a desconstrucdo das imagens. A intencéo de explorar as
possibilidades da luz levou ao abandono dos preceitos da arte classica de iluminacéo e a
experimentacdo da fotografia como linguagem prépria de expressividade artistica,
caracterizada pela exploracéo de sua propria natureza em plena aceitacdo das propriedades
guimicas e mecanicas do meio. Trata-se de uma arte mecanica e puramente fotogréfica a ser
explorada, que encontra seu poder artistico nela prépria, no emprego habil dos procedimentos

gue Ihe séo proprios.

A prética da experimentacdo se realizava ndo apenas de natureza técnica, mas
também, estética, e surgiaa partir de questionamentos e investigacdes acerca da materialidade
fotografica e de descobertas sobre sua natureza. Nesse percurso, os fotdgrafos se deram conta
de que a fotografia ndo é resultado da objetividade de um aparelho, de uma devolucéo
mecanica de uma realidade visual, pois, 0 resultado da imagem ndo depende apenas do
instrumento mecanico da camera, regido apenas pelas leis da Gtica e da quimica. Sabe-se que
sempre existe por tras da maquina alguém gque enquadra, seleciona, combina e experimenta
maneiras de dar a ver, as coisas que retrata, e de representé-la na fotografia. (ROUILLE,
2009).

Os fotografos perceberam que aimagem, produto de uma impressao mecanizada, néo
resulta na fidelidade completa a redlidade, o que |lhes permite criar representacbes da
realidade. A fotografia altera as aparéncias e reinterpreta 0 mundo a nossa volta, fazendo com

gue avejamos, em novos termos. (JANSON, 1996, p. 424).

Com base na visdo desses autores, as experimentactes fotogréficas que ocorriam
podem ser compreendidas, segundo Entler (2009), como uma postura, algo que se desdobra
em agoes diversificadas, mas, cujo ponto de partida é a tentativa de se colocar de modo mais
consciente e critico, diante do préprio meio. Postura essa, contra a ilusdo, que reduz o mundo

ao visivel.
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O fotografo torna visivel o que o campo visual esconde e exige invisiveis que
dependem ndo somente do olho, mas do espirito. A partir dai, o fotégrafo, se mostra e
prevalece sobre o real. Quebra-se a logica de aderéncia direta as coisas, pela afirmacdo de
uma individualidade. A fotografia € a ferramenta de expressdo daguilo que o fotégrafo
percebe, pensa, e € um meio de compartilhar suas visdes sobre as coisas que retrata. Andrade
(2002) acrescenta que ao mergulhar, profundamente, em uma imagem, percebe-se que ali ndo
existe um mero registro da realidade, mas sim, uma cumplicidade do autor com 0 objeto
fotografado e, portanto, com seu 0 processo de criagdo com o que retrata.

Nessa perspectiva, a “fotografia nunca registra sem transformar, sem construir, sem
criar.” (ROUILLE, 2009, p. 77). A ideia de construcdo liga-se a ideia de dar forma a algo
através de uma composicdo que relaciona os elementos da realidade, a sua volta e da
linguagem, com um proposito expressivo. A composicao, segundo Aumont (2003), designa a
acao de formar um todo juntando varias partes. E o resultado, dessa acdo, € a disposicdo
organizada, desses elementos. Em sua acepcdo, mais geral, o termo designa a ordem, as

proporcdes e as correlagdes das diferentes partes de uma obra.

Nas artes plasticas, a composicdo é a organizagdo da superficie da imagem, a
disposicéo de linhas, 0 movimento do conjunto, os arranjos de luzes e sombras, a harmonia
das cores e a colocacdo dos personagens e dos objetos na composicao visual. Na fotografia, €
através da escrita fotogréfica que os fotografos criam suas imagens, pensando as relacdes que
esses elementos estabelecem na composicéo fotogréfica, ligadas ao que se quer expressar da

realidade, através da imagem.

A luz, por ser um elemento estético da visualidade fotogréfica, interage com os
demais elementos do quadro, criando efeitos, atmosferas e diferentes producdes de sentido
sobre a imagem. Por razéo, foi o elemento gque os fotografos mais exploraram desde os
primeiros retratos, na propria composicdo fotogréfica, por uma escrita visual artistica do
retrato, de modo a situar a fotografia a luz de uma nova concepcéo de imagem, como
ferramenta de uma prética criativa e expressiva da realidade. Essa concepcdo defende que
fotografar € produzir sentido, e que a fotografia € produto de um trabalho formal no
cruzamento da imagem com o real. A fotografia, afinal, € o resultado de uma intervencéo
sobre o real; o fotografo age sobre a realidade, na qual 0 seu imaginario exerce papel central,

definindo, assim, o que Rouillé chama de fotografia-expressio. (ROUILLE, 2009).

Segundo Aumont (1993, p. 276) a etimologia da palavra expresséo trata de

“espremer”, de forcar algo a sair, como se espreme uma laranja. O dicioné&rio de lingua
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portuguesa Michaelis® diz que se trata de um ato ou efeito de exprimir, manifestar
pensamentos, exteriorizar sentimentos, percepcdes sobre algo, a expressdo € da ordem da
subjetividade.

A0 pensarmos na composicao, em relagdo a luz, na investigagdo de uma escrita
fotogréfica que se realiza, a partir dela, como elemento estético responsavel pela concepcéo
estética do retrato, passa-se a situar a maneira como as producdes de Camila e Tiago tomam
forma. A criagcdo das imagens é fundamentada, basicamente, pela escrita, pela dimensdo
poética, pelo fazer e pelas maneiras dos fotdgrafos darem forma as suas imagens, aliados ao
contetido, a subjetividade, aos interesses artisticos ou ndo, de cada fotégrafo, e ao dialogismo,
o outro em didlogo com o processo fotogréfico, como elementos interligados que constituem a

producéo fotografica, caracterizando afotografia de cunho expressivo.

Sua ldgica € que a escrita fotogréfica (a maneira, o estilo) produz sentido, oposta a
fotografia documento, que acredita que o sentido ja esta nas coisas e que sua tarefa € extrai-l1o
das aparéncias, como se houvesse um sentido Unico sobre as coisas. No entanto, ndo sendo
uma qualidade fisica, mas, um atributo incorporal das coisas e estados das coisas, 0 sentido
ndo pode ser descoberto, registrado ou restaurado. Ele deve ser produzido, expresso. E essa
producéo, essa expressdo de sentido requer, necessariamente, um trabalho de escrita, uma

invencao de formas:

Enquanto a fotografia-documento pretende ser uma impressdo direta, a fotografia-
expressao assume seu caréter indireto. Em vez de garantir a aderéncia de um modelo
a sua copia, ela joga as coisas com as ‘imagens que ja estdo 1a’, ja vistas, isto €, com
os clichés, maneiras de escrita e subjetividades. (ROUILLE, 2009, p. 159).

Desse modo, o autor expde que a producdo € direcionada ao poder significativo das
formas e das escritas. Ainda, designa que a fotografia documental exprime um acontecimento,
aquilo que aconteceu. Ndo reduz a fotografia a uma imagem transparente, fincada na
denotacdo e desprovida de sentidos ocultos, assim como ndo aprisiona a imagem aos limites
das coisas e nem nega toda a gama de interpretaches e acontecimentos provenientes da

relacdo entre elas.

A méquina e 0s recursos do dispositivo se tornam mecanismo de expressao, por
onde se extrai a subjetividade dos fotdgrafos. A tecnologia funciona como uma parte
importante, capaz de catalisar e acelerar as novas formas de expresséo, em que os fotografos
podem pbr em pratica as suas poténcias criativas e descobrir novos pontos de vista sobre as

coisas. No dominio da expressdo, parte-se para ainvengdo de visibilidades, de tornar visivel o

8Djicionério online de lingua portuguesa Michaelis disponivel em: http://michaelis.uol.com.br/



gue ai se encontra, e ndo se sabe ver; e Ndo mais se limitar a designar, captar, descrever ou
registrar o cotidiano. Essa producdo requer uma escrita, um formato completamente assumido
por um autor. Segundo tal programa, as visibilidades ndo se extraem diretamente das coisas,
mas se apresentam de forma mais sensivel aos processos de criacdo, as probleméticas e aos
eventos, e produzem-se, indiretamente, trabalhando a forma, a imagem e as escritas
fotogréficas, que pressupdem a existéncia de uma linguagem, onde o fotografo da forma a
suas imagens. (ROUILLE, 2009).

E através dela que a fotografia atende a diversas construgdes de sentidos, e ndo se
baseia na mera correspondéncia rigorosa entre imagem e realidade material, dando margem
para outras dimensdes da representacdo. Trata-se de dar forma na representacéo a elementos
gue extrapolam a ordem do visivel, de dar forma a atmosfera ou a0 espirito daquilo que esta
sendo representado. (SANTOS, 2010). Trata-se de uma imagem longe de ser apenas um
veiculo neutro ou transparente para momentos isolados e emoldurados do mundo real. Os
fotografos podem se recusar a submeterem-se as aparéncias do mundo real, afastar-se delas ou
ainda, deliberadamente, transformé-las, para expressar um campo abstrato e intangivel de suas
subjetividades.

Nessa concepcdo imagética, que coloca a subjetividade como elemento central do
processo, a producd humana € manifestada por meio do que o fotografo escolhe,
conscientemente, 0 que por em cena e envolve jogo com realidade, invencdo, composicéo e
autoria. E um processo criativo em que o fotografo decide e fabrica imagens experimentando
variadas possibilidades, fazendo escolhas técnicas, artisticas, estéticas e ideoldgicas. O
fotdgrafo € homo faber, que as constroi, as recria em ato poético, como descreve Soulages
(2010, p. 78), “a ficcdo talvez seja o melhor meio de se compreender a realidade”.
Possibilidade potencial ndo de reproduzi-la, mas de critica-la, criando novos mundos, novas
visualidades.

Kossoy (2002), diz que toda imagem fotografica contém em si, realidades e ficcoes.
Sua visdo coloca todo registro de natureza ambigua, constituindo assim, sua criagdo, de uma
trama fotogréfica. O registro é obtido a partir de um complexo processo de criacao/construcéo
do fotografo. Portanto, trata-se de uma elaboracdo que tem o ficcional como componente

congtituinte por natureza. A fotografia sempre se presta — ou é plangada — a atender
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determinados usos. Dai ndo ser um registro objetivo da realidade e, sim, suporte de um
processo de construcao de realidades. ™

A producéo baseada na concepcdo desses autores, ndo se trata de negar o valor
documental do retrato, mas, entender que o registro documental é igualmente perpassado por
processos subjetivos de criagdo e que a fotografia ndo pode ser entendida, meramente, como
realidade capturada, mas sim, como transformacédo e atualizacdo do real; ou melhor ainda,
como criacdo de um novo real fotogréfico:

A capacidade de registro documental da fotografia passa, portanto, a ser percebida
também na maneira como o fotografo traduz na imagem, na organizagcdo dos seus
elementos constituintes, um modo de (re)criar arealidade. Com isso, concebe-se a
fotografia um senso de assinatura; recolocando como expressdo de uma intencdo
configuradora aspectos anteriormente tratados somente como mecanicos ou causais
(como o plano, o enquadramento ealuz). (SANTOS, 2010, p. 02).

Dessa forma, a producéo flui entre imagens técnicas e imagens mentais, entre
realidades construidas e ficgdes documentais, esta ligada ao sujeito e implica a maneira como
ele apresenta 0 que retrata, ordenando e reordenando a percepcdo comum para obter outras
percepcdes das coisas, ou um determinado tipo de percepcdo, de acordo com O seu
imaginario, com o que é criado na sua imaginacdo. O fotografo configura 0 que nos é dado
COmo 0 Nosso real, apoia-se na realidade, criando novas relagdes com o aparente rea e faz
recortes darealidade. A realidade € a matéria prima da criacéo e objeto de uma ficcéo, de uma
construcdo do espaco onde se entrelacam o visivel, o dizivel e o fazivel, coloca Ranciére
(2010, p. 97):

A ficgBo ndo € a criagio de um mundo imaginario oposto ao redl. E antes o trabalho
gue opera dissetimentos, que modifica os modos de apresentacdo sensivel e as
formas de enunciagdo, aterando os quadros, as escalas ou os ritmos, construindo
relacBes novas entre a aparéncia e arealidade, o singular e 0 comum, o visivel e sua
significagdo. Esse trabalho muda as coordenadas do representével; atera a nossa
percepcdo dos acontecimentos sensivels, a nossa maneira de os por em relacdo com
0s sujeitos, o0 modo segundo o qua o nosso mundo esta povoado de acontecimentos
efiguras.

Para Salles (1998), a conexdo entre reaidade e ficcdo acontece por intermédio de
uma forma mediada e sensivel. A realidade ndo € imediata e a ficcdo ndo surge do contato
direto com o dito real. A ficcdo é uma interpretacéo da realidade, quer exterior, quer interior.

A imaginacdo €, assim, vista como instrumento de elaboracéo da realidade. Na obra que esta

19 Segundo o autor Boris Kossoy, sobre o realismo fantéstico brasileiro em: http://newronio.espm.br/boris-
kossoy-pionelro-do-realismo-fantasti co-na-fotografia-brasileira/
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sendo criada a percepcdo artistica € um dos campos de testagem do ato criador: uma forma de

exploracéo do mundo.

Nisso, a imaginagdo ndo opera, portanto, sobre o vazio, mas com a sustentagcéo da
memoria. A imaginacdo opera com a memdria em agdo, pois, lembrar € reconstruir com as
imagens de hoje, as experiéncias do passado. Memdria como lugar ndo somente de
armazenamento de informagdes, mas sujeita a novas percepcdes sensiveis de um olhar, que se
mantém aberto a novas conexdes com arealidade. (SALLES, 2006).

Quem somos nds, sendo uma combinatéria de experiéncias, de informacles, de
leituras, de imaginagdes? Cada vida € uma enciclopédia, uma biblioteca, um inventario de
objetos, uma amostragem de estilos, em que tudo pode ser, continuamente, remexido e
reordenado de todas as maneiras possiveis, no ato da criagdo. Ao incorporar contetidos da
memoria e da imaginacdo na criagcao da obra, os fotografos, reinventam e recriam realidades.
(SALLES, 1998).

O imaginério, como encruzilhada das mais diversas ciéncias lida com a imaginacéo,
essa faculdade do homem em atribuir significado, dar sentido a0 mundo material e subjetivo,
assinalando seu trajeto no plano simbdlico. E uma constru¢dio mental do mundo, que parte das
projecdes internas do sujeito criador das coisas que representa e do capital antropologico do
homem, com as relaces do sujeito com 0 meio sociocultural que o circunda e as rel acoes

entre arazéo e aimaginacdo, na construcéo mental do mundo. (LIRA, 2008).

O imaginario € o reservatorio onde situa a criatividade do fotografo, “imagens,
sentimentos, lembrancas, experiéncias, visdes do real que realizam o imaginado, leituras da
vida e, através de um mecanismo individual/grupal, sedimenta um modo de ver, de ser, de
agir, de sentir e de aspirar ao estar no mundo.” (SILVA apud LOMBARDI, 2007, p. 72). A
expressdo se realiza por intermédio desse imagindrio humano, que envolve aspectos

psicolégicos e socioculturais.

A producédo centrada na matéria e nas formas da imagem, no estilo — enquadramento,
iluminacdo, composicdo, ponto de vista, cores, tempo de exposicdo etc. — diz respeito aos
mutaveis significados e associacdes realizadas na producéo de um retrato, a capacidade que o
meio de expressdo tem de abstrair e dar forma as suas experiéncias, sua construcdo pessoal
sobre um motivo especifico, um modo de ver, sentir e perceber o mundo. A fotografia propde
um mar de possibilidades que alimenta a poética de seus autores e a criacdo artistica flui nesse

processo, interagindo com a realidade para conceber aos assuntos, hovos significados.
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Navisdo de Diniz (2014), os retratos ganhavam interesses artisticos a medida que os
fotografos captavam imagens inusitadas que tinham significados maiores do que apenas a
busca de reproduzir algo estético. O fotografo observa e utiliza a luz como forma de
comunicacdo poética, apresentando visdes através do jogo de luz e sombra (cheios e vazios),
ressaltando e/ou escondendo percepgdes da vida real de acordo com seus objetivos.

Na concepcdo de Ranciére (2012, p. 11-12), sdo “manifestagdes das propriedades de
determinado meio técnico, elas sdo operaghes. relacdes entre um todo e as partes, entre uma
visibilidade e uma poténcia de significacdo e de afeto que Ihe é associada, entre as
expectativas e aquilo que vem preenché-las.” Esse pensamento corrobora com o0 que o0 autor
relata sobre a partilha do sensivel. (idem, 2009): A nocdo de partilha do sensivel é o modo
como se determina, no sensivel, arelacdo entre um conjunto comum partilhado e a divisdo de
partes exclusivas. Vemos, portanto, que uma partilha pode significar o tomar parte. A partilha
do sensivel faz ver quem pode tomar parte, no comum, em funcdo daquilo que faz, do tempo e
do espaco que essa atividade € exercida. Assim, as préticas fotograficas sGo maneiras de fazer

e afotografia-expressdo é uma forma de partilhar o sensivel fotografado.

A experimentacdo visual e o carater expressivo das imagens abriram caminhos para
uma nova pratica do retrato, em que no processo de criagdo de cada fotografo, eles investigam
as possibilidades expressivas oferecidas pela linguagem. A exploragdo da linguagem
fotografica e a producéo livre do retrato proporcionaram tanto o exercicio de estilo como de
imaginacdo dos fotografos, conferindo a sua prética uma forma de expressio estética,
experimental e producéo subjetiva. Os recursos técnicos, fisicos e materiais da fotografia sdo
explorados para potencializar as intencOes expressivas dos fotdgrafos e correspondem aos

seus interesses em criar uma linguagem proépria, pessoal para seus trabalhos.

A profusdo das expressdes artisticas tornou inlUmeras as praticas fotogréficas, e os
fotdgrafos realizam diferentes formas de apropriagd na criagcdo de seus trabalhos. Por
intermédio de tudo o que ja foi realizado na arte, os fotografos criam e recriam a sua
expressao artistica, revisitam e reexaminam alguns dos gestos de vanguarda modernista
realizados anteriormente, e se apropriam de uma diversidade de tradi¢bes, tanto artisticas

guanto vernéculas, e asreinterpreta. (ARCHER, 2012).

Essarevisitagdo é mensurada por Cotton (2013) e Lombardi (2007), pela apropriacéo
estética das experiéncias visuais ja realizadas na histéria da fotografia que compdem nossa
memoaria visual e nosso museu imaginario. A producgdo se dirige sem restricdes de retrabal har

e reviver as diferentes concepgdes estéticas fotogréficas, tanto através de referéncias a
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tradicdo da fotografia analoga, numa retomada das raizes da fotografia, nos idos do século
XI1X, de diferentes processos fotogréficos que adquirem novos significados, como através dos
recursos oferecidos pela fotografia nos dias atuais.

Em termos de iluminacdo e processo de criagdo de cada trabalho, os fotografos
experimentam o gue for, tecnicamente, possivel para a obtencéo desejada do retrato. A seguir,
apresenta-se uma investigacdo da composicdo artistica dos retratos produzidos por Camila
Mangueira e Tiago Santana, em relacdo a luz e a atividade experimental, como maneiras dos
fotografos materializarem a expressividade artistica de seus trabalhos.

3LUZ E EXPERIMENTACAO NO RETRATO FOTOGRAFICO - ANALISE.

Neste capitulo, apresenta-se o trabalho de Camila Mangueira e Tiago Santana, sob o
recorte investigativo da luz e da experimentacéo realizada por cada um deles, na producéo de
seus retratos fotograficos. Seus trabalhos sdo norteados, basicamente, nesta pesquisa pela
fotografia-expressdo, em que sua producdo aparece na escolha de uma escrita fotogréfica e

num formato, plenamente, assumido pelos fotografos, trabalhando a forma e aimagem.

A luz e a experimentacéo tém, para cada fotografo, usos proprios destinados ao que
cada um deles tem a expressar, artisticamente, do que retratam e gque este estudo propde
investigar. Essa investigacao se realiza sobre o processo da criacéo das imagens, utilizando-se
de entrevistas, publicacdes e livros e conduzida através de um procedimento arqueoldgico no
sentido de recongtituir a producéo das imagens, a partir dos indicios da criacdo e da

formulacéo tedrica, que auxiliam a compreensdo do uso da luz na composicdo fotografica.

3.1 Formulagdestedricas da luz na composicao fotografica.

Este tépico propde compreender melhor, o papd e as funcbes da iluminacdo na
composicdo fotografica de um retrato fotografico. O elemento estético manuseado pelos
fotégrafos para configurar a realidade, a sua maneira, e apresentar na imagem a criacéo dos

efeitos estéticos e atmosféricos que expressem 0s assuntos por eles retratados.

A luz é o elemento estéico que atua sobre diferentes linguagens artisticas. Lira

(2008, p.30) descreve gue a luz na fotografia € uma luz estética, pois, trata-se de uma luz que
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ilumina uma cena que ird compor uma imagem plana, sem 0 movimento e a dinamicidade do
cinema e do teatro. Nesse caso, 0 estudo da iluminacdo no retrato fotogréfico se apoia nos
estudos da iluminagdo nas artes visuais, como uma categoria que engloba as demais artes e
ndo tem a pretensdo de comparar 0 seu comportamento em diferentes linguagens.

Ao estabelecer relagbes com a atividade do diretor de fotografia, o profissional
responsavel pela reflexdo da concepcdo de luz da imagem filmica, conforme Martins (2004),
o valor plastico de uma imagem cinematogréafica depende da composicdo e da luz para
congtituir seu poder expressivo. A imagem € composta pelo cenario, pela atuacdo dos
personagens, pelos angulos e movimentos de camara. “Para avivar a composi¢cao da imagem,
acrescenta-se a luz, produzindo-lhe uma atmosfera peculiar e dando-lhe todo um significado.”
(MARTINS, 2004, p. 22). Percebe-se a importancia da luz na composi¢éo de uma imagem,
concepgdo que corresponde o potencial da luz em dar vida e significado ao ambiente, aos
objetos e as pessoas. A luz age sobre o que ilumina e define o aspecto visual de uma obra.

Tal qua a misica, a luz toca a sensibilidade do publico, as vezes,
imperceptivelmente. A luz veste o espaco com “atmosferas”, revelando-0 segundo pontos de
vista diferentes, assim, “dependendo das variagdes da luz, muda a temperatura, a textura € O
clima da cena, e isso interfere diretamente no animo das personagens e em suas agdes, assim
como no animo do préprio piblico que assiste a cena.” (SIMOES apud SAMPAIO, 2011, p.
75).

Fellini apud Martins (2004, p. 14), diz que a luz é a substancia de um filme, que a luz
€ sentimento, cor, tom, profundidade, atmosfera, narrativa. A luz € aguilo que acrescenta,
reduz, exalta, torna acreditavel e aceitavel o fantastico, o sonho, e ao contrério, pode sugerir
transparéncias, vibracfes, provocar uma miragem na realidade mais cinzenta, cotidiana. A luz
esvazia um rosto ou lhe da brilho. A luz € o primeiro dos efeitos especiais, considerados como
trucagem, como artificio, como encantamento, laboratdrio de alquimia, méquina do

maravilhoso. A luz é o sal alucinatério que, queimando, destaca as visdes.

Camargo (2012) diz que a luz permite a visibilidade, mas, também, é recurso
fundamental para ressaltar a tridimensionalidade da cena, estabelecer recortes seletivos para
atribuir importancia a algum aspecto especifico do motivo retratado e produzir impressdes por
meio de efeitos atmosféricos. Sao funcdes béasicas da iluminacdo cénica: visibilidade,
dimensionalidade, seletividade e atmosfera que interagem entre si, e a predominancia de um
para ou outro vai depender de uma situacdo especifica. Para Niemeyer (1997), o centro

luminoso da cena é o ponto para onde se deve canalizar a atencéio do espectador. E o meio de
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atrair a atencdo do espectador para um assunto ou climax especial dentro da cena, prender a
sua atencéo e deixa-lo interessado.

Marcel Martin (2003) considera a iluminagdo como um elemento material de criagéo
de imagem que ndo pertence, exclusivamente, a uma arte especifica, sendo assim chamada de
elemento ndo especifico por ser utilizado pela pintura, teatro, fotografia e o cinema, atuando
de um modo particular, em cada umadelas. E, em todas elas, ailuminagdo é um fator decisivo
para a criacéo da expressividade da imagem, contribuindo, sobretudo, para criar a atmosfera
da imagem, elemento dificilmente analisavel, cuja importancia é desconhecida e seu papel
ndo aparece diretamente aos olhos do espectador desavisado.

Em termos atmosféricos, a autora Inés Gil (2005a) considera o termo possuidor de
amplas conceituacdes, e suas formulagdes a respeito da nogcdo de atmosfera sdo categoricas e
direcionadas as suas aplicacdes na arte. Seus escritos sdo validos para 0 estudo do retrato, pelo
cinema, a linguagem investigada pela autora, em suas pesquisas, ter como elemento base de

sua linguagem, afotografia.

A atmosfera esta em toda parte, “impalpavel, dificilmente definivel, e para alguns,
irrepresentavel. No entanto, a sua exegese € particularmente complexa; a arte sabe representa-
la, ou para ser mais justo, consegue exprimir a sua presenca ou auséncia segundo meios que
Ihe sdo proprios.” (GIL, 2002, p.01). A atmosfera ndo tem forma definida, assemelha-se aum
sistema de forgas, sensiveis ou afetivas, resultando de um campo energético, que circula num
contexto determinado, a partir de um corpo ou de uma situacéo precisa. (GIL, 2005a). Utilizar
o termo “atmosfera” torna-Se 0 mesmo que falar do tom especifico de um espaco, atribuindo-
Ihe qualidades. Nesse sentido, a autora compreende a atmosfera como um espaco indutor de
forcas. é a natureza, o ritmo e a relacdo dessas forcas que determinam o seu carédter. Dai a

importancia de buscar conhecer sua compreensao.

Daordem do invisivel, a atmosfera que a luz causa no retrato foi avaliada pela autora
como o termo responsavel pela capacidade de exprimir sobre a imagem algo intangivel,
abstrato, subjetivo. “Trata-se da capacidade de exprimir o “ndo figuravel”, este algo intangivel
e abstrato, que, no entanto pode ter uma presenca fundamental no espaco representativo de
uma imagem. E também o que se passa com o espectador de cinema que ira mergulhar na

atmosfera de um filme durante a sua proje¢do.” (GIL, 2005a, 142).

Sua criacéo na imagem se constitui pela percepcdo de forgcas que se associa a um

fendbmeno determinado. A expressdo se congtitui através dos elementos compositivos da
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plasticidade fotogréfica, que configura uma forma e materializa a atmosfera na imagem,
funcionando como elementos emanantes e evocativos das coisas do mundo, os quais a autora
divide em “subatmosferas”. Elas definem na imagem o conjunto articulado de diferentes
atmosferas que atuam como elementos compositivos fundamentais na expressdo atmosférica
no cinema. A atmosfera visual é a “subatmosfera” responsavel pelo carater plastico da
imagem: a iluminacdo, 0 cromatismo, 0os cendrios, a construcéo dos personagens etc., que
contribuem para a criacéo da atmosfera naimagem, segundo as escolhas do realizador.

A atmosfera criada em torno dos objetos e dos personagens impregna-os de um
sentimentalismo e sensibilidade que acaba por agir nas relagdes do homem com o ambiente e
sujeita-lo a uma disposicao de humor. A luz que expressa uma forma especifica de olhar de
guem produz o retrato, pode provocar uma reagdo em quem observa a imagem, envolvendo-o
de alguma maneira, através de uma determinada atmosfera que age, psicologicamente, sobre o
espectador.

Segundo Camargo (2012), a capacidade evocativa da iluminagdo proporcionada pelo
gue ele chama de luz atmosférica é caracterizada por uma luz que ndo descreve arealidade, tal
como ela €, produzindo efeitos imitativos, mas que permite sugerir novas realidades atraves
de impressbes sensoriais. Segundo o autor, a luz atmosférica ndo €, necessariamente,
produzida pelo tipo de fonte iluminante da cena, ainda que a fonte de luz possa sugerir
determinados estados atmosféricos®, mas é a maneira como se lida com a luz, sua elaborag&o
estética, que determina seus resultados. A maneira como a luz é trabalhada na composicéo do
retrato determina os sentidos e as atmosferas atribuidas as imagens. E acrescenta, que existem
alguns fatores que intervém nesse processo de elaboracdo: a tonalidade, a importancia dos

contragtes, 0 volume, 0 ar e a perspectiva.

A formulacdo tedrica da nocdo de atmosfera pela autora Inés Gil (2005a) dialoga
com o estudo da percepcdo artistica desenvolvida pelo autor José Gil (2005) gque investiga a
criacdo da atmosfera, na imagem, por intermédio do que ele chama de pequenas percepcoes,
em que esboca, a partir delas, uma semiética das peguenas impressdes, percepcdes infimas e

imperceptiveis que se manifestam em nés, sem que tenhamos consciéncia delas.?! Isso

2 A Juz muda & aparéncia das coisas. Conforme o tipo de |ampada, posicgo da luminéria e quantidade de luz, o
ambiente torna-se frio, quente, aconchegante ou impessoal. Além de modificar a aparéncia fisica das coisas e
dos ambientes que ilumina, a luz tem também o poder de agir sobre as pessoas, alterando seu estado de espirito,
seu humor, por meio de impressdes psicol 6gicas que causa.

% SH0 imagens que arrastam consigo conteido, ndo-conscientes de sentido, que convém distinguir do
inconsciente freudiano e de todos os claros obscuros “subliminares” (ou “periféricos”, ou “irrefletidos”, ou “de
horizonte”) psicoldgicos ou fenomenol 6gicos. O autor José Gil (2005, p. 18-19) opta por utilizar em seu estudo
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corresponde a percepcao de fendmenos que passam despercebidos, fugidios e que necessitam
gue seus estimulos tenham certa intensidade ou atencdo maior sobre ele, para passar do
imperceptivel ao percebido conscientemente e ocupar 0 espaco da memoéria. Para o autor,
constantemente, se vive uma infinidade de percepgbes, no entanto, sem nos darmos conta
delas:

E preciso uma sensibilidade muito especial e aguda para sentir o tipo de influéncia
(deforga) que, numa conversa anddina, 0 nosso interlocutor estd a exercer sobre nos.
Normalmente, passa despercebida. (...) Ver mehor, ouvir mas (..) ndo
transformaria afinal essa «experiéncia imperceptivel» numa série de apreensdes
conscientes? (GIL, 2005, p. 12-13).

As pequenas percepcdes sdo mais eficazes do que se pensa, diz o autor. S&o elas que
formam esse ndo sei 0 qué, 0s gostos, essas imagens das qualidades dos sentidos, essas
impressdes que os corpos circundantes nos fazem, que envolvem o infinito, essa ligagdo que
cada ser possui com todo o resto do universo. As peguenas percepcoes so vibragdes, em que
nelas, ndo se vé formas figurais, mas um jogo de forcas que se apresentam invisiveis a olho
nu, mas apreensiveis a sensibilidade do olhar. S&% como um campo inesgotavel de forgas,
ricas para a producdo das artes visuais, pois a obra artistica funciona na traducéo das
percepcdes de mundo dos fotdgrafos, da coleta sensivel que o fotdgrafo faz ao longo de seu
processo de criagéo, recolhendo aquilo que, sob algum aspecto, o atrai. S8 seus modos de se
apropriar do mundo. (SALLES, 2006).

Nesse sentido, a atmosfera é constituida da tradugdo dessas pegquenas percepcdes dos
fotdgrafos, como se a atmosfera desenhasse a forma da forga, fazendo presenca invisivel
em torno das coisas percebidas, um invisivel que se vé; compondo assim, as imagens que
provocam 0s sonhos, que se associam a pensamentos fugidios e imperceptiveis, que formam o
material imagético das técnicas publicitarias, do cinema e de todas as artes, e que transportam
significagbes mudas e informagbes muito mais ricas do que as mensagens verbais, pois seu
poder de afetacdo se realiza na ordem do indizivel, evocando nas cores, nas formas, nas

texturas e narelagdo entre elas, cenarios, visdes e novos mundos.

S80 as imagens que se manifestam no espectador, despojadas de toda e qualquer

significacdo verbal, capazes de envolvé-lo com sensacfes e sentimentos que 0 Mmesmo nao

sobre a percepcao estética o termo ndo-consciente ao invés de inconsciente, por segundo ele, tratar de um termo
além de suas problematizagtes em diversos campos operatdri os da ciéncias humanas e por se tratar de um estudo
gue transforma profundamente as ideias cléssicas da fenomenologia. O autor fala de uma metafenomenologia: o
estudo do vasto campo de fendbmenos de fronteira e de um invisivel radical, ndo-inscrito, ndo-manifesto, mas que
tem efeitos (por isso mesmo) no visivel. Metafendmenos que se definem como feixes de forgas.
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consegue exprimir verbalmente. Nesse sentido, o autor aproxima a atmosfera da imagem-nua,
que sdo “todas as representagoes, todas as imagens disuntadas de seus correspondentes
verbais” (idem, 14-15). Essas imagens se encontram associadas a forgas. a percepcdo das
imagens-nuas provoca um apelo de sentido, como se estimulasse o espirito a procurar a
significac@o verbal ausente, que em algum momento esses fendmenos ja estiveram contato

com o consciente, e agoraocupam o amplo espaco das memérias e experiéncias passadas.

Sua percepcdo depende do curto-circuito na semiose dos signos visiveis: faz-se sentir
um apelo ao sentido. O que significa que a sua percepcao imprime movimentos extremamente
complexos nas micropercepcdes que a acompanham. O autor propde a descricdo dessas forgas
e movimentos como uma tarefa necessaria ao estudo da “imagem-nua”. Para ele (2005, p. 11),
0 objetivo maior da percepcdo estética é a abertura e a exploracéo de um dominio afim com a
percepcao artisticas 0s das pequenas percepcdes, impressdes e sensacOes infimas, mas
imperceptiveis que acompanham, necessariamente, a apreensao de uma forma artistica.

Essas percepgdes e sensagdes “ndo verbalizdveis” que se integram a forgas de
sentido, tornam-se um reservatorio inesgotavel de forgas para os fotografos, pois a partir
delas, a arte atransforma, relaciona, forma, trazendo-lhe uma abundéncia de sentido. As artes
conseguem atraveés dessa ‘forga’ apresentada pelas suas imagens nuas, ativar essa
sensibilidade. A inscricdo de forgas nas formas, cores, sons, luzes, eis 0 mistério maior do
esguematismo estético: ai reside todo o engenho artistico do fotografo. O que é proprio do seu
olhar é detectar relacdes de formas, de cores ou de texturas que o olhar comum néo vé. Nesse
sentido, desconstroi a imagem-nua, isola nela certos aspectos para trata-los a parte, a fim de

poder associa-los a outros, segundo um nexo, cuja chave sO o fotdgrafo possui.

O fotografo fabrica um objeto que mostra as pequenas percepcdes, convertendo as
micropercepcdes em macropercepcdes. Como uma lente, a percepcao do objeto modifica-se
ao ponto de exigir uma descricdo diferente. Dai a suaforca e o seu impacto sobre o espectador
convidado a entrar num mundo de outra dimensdo, percebendo aguilo que escapa a percepcao
trivial, aquilo que a visdo comum mal chega a notar, instala-se agora no centro da cena: a
imagem irradia da infinidade de pequenas percepcdes que vibram de uma evidéncia plastica
macroperceptiva. Ampliando o espaco do olhar, o fotografo abre, infinitamente, o campo das
peguenas percepcdes, pois ao fazer as micropercepcdes se valerem por macro, é por conterem,
incluidas, outras percepcdes ainda menores. Um canto da imagem revela outra imagem, e

assim, sucessivamente.



O autor considera que as pequenas percepcdes aumentam a escala da percepcao
comum: o fotégrafo vé mais nitidamente, e de modo ampliado aquilo que o olhar comum mal
chega a distinguir, tornando-se um reservatério para as criacdes de sua arte. E como se o olhar
descobrisse outros movimentos e outras relagdes entre as cores, as formas, as luzes, os
espacos. Ele, ainda, acrescenta que as operacOes de decomposicdo e recomposicdo da
imagem-nua, ndo seriam possiveis, sem as pequenas percepcbes porque S30  as
microarticulagBes que trazem a imagem-nua, com o seu poder de sintese que orientam o olhar
do fotégrafo. Na arte contemporanea essa sensibilidade é expandida para outros sentidos além
do visual.

Nesse aspecto, José Gil (2005) trabalha em cima da quest&o do visivel e do invisivel
para discutir essas percepcOes, buscando referéncias em Merleau-Ponty sobre sua
fenomenologia da percepcdo.?? O autor vai embasar-se no seguinte ponto: para dar conta da
percepcao do invisivel, ndo € necessario um sexto sentido ou terceiro olho; e supde um
invisivel que se vé, conservando a visdo como padrédo da manifestacdo de qualquer tipo de
fendbmeno e, em particular, do fendmeno artistico. (idem, p. 16), em que € possivel obter
diferentes experiéncias estéticas e sensoriais, que acionam outros sentidos. O manuseio da luz
na visualidade fotogréfica faz da luz a substancia que aciona a sensibilidade do espectador, ao

entrar na atmosfera do que € posto em cena e perceber 0 objeto do retrato de outra maneira.

Para Aumont (2004), além de termos atmosféricos descritos acima pelos autores, a
luz abarca efeitos outros de expressdo ou de um conceito estético que se pretende criar sobre 0
gue ilumina. O autor descreve trés tipos de luzes com func¢des representativas de um assunto
no cinema e na fotografia: a funcéo dramética, a funcdo simbdlica e a funcdo atmosférica, que
podem uma predominar sobre a outra ou coexistir, simultaneamente, em uma mesma imagem,
baseado no que se pretende por em cena, expressando-o na linguagem fotogréfica em termos

plasticos, visuais e subjetivos.

Para fins de expressdo, a iluminagdo cénica capta da realidade somente aquilo que
mais interessa ao que os fotografos querem expressar do objeto do retrato. Ha varios fatores
gue intervém no que diz respeito a luz, como: a intensidade, a cor, a direcdo e o sentido que

sdo fatores determinantes, tanto do ponto de vista de quem faz como de quem vé. As inlmeras

2 José Gil (2005, p. 25) analisa a fenomenologia da percepcéo de Merleau-Ponty, afirmando ndo possuir um
estatuto claro. A ontologia pontiana ndo distingue e ndo articula suficientemente as categorias ontoldgicas
(visivel, invisivel etc.) e, sobretudo, ndo traga classificagbes necessérias dos modos de presenca e de
apresentacdo das insténcias ontoldgicas - reservando, em particular, ao invisivel um lugar a parte, fora da esfera
do ver.
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combinagdes que podem ser feitas, a partir dessas variaveis (e de suas variagdes internas),

permitem diferenciar um efeito do outro e obter impressoes diversas da realidade.

A luz criaformas, exalta texturas, revela e esconde aspectos, define tonalidades entre
claro e escuro e efeitos estéticos sobre corpos e rostos no ambiente em que estdo inseridos,
criando percepcdes diversas em seus espectadores. A luz € um potencial expressivo nas artes
visuais, permitindo manuseios artisticos que assinalam em sua expressao e experimentacéo, a

personalidade de seus produtores.

Sobre producdo imagética, Moises Lucas (2008) descreve que pode ser interpretada
como dotada de valores atrelados ndo apenas a representacdo. 1sso porque as abordagens da
leitura da imagem podem conectar-se a contextos diversos e estabelecer relagdes com varias
areas do conhecimento, que conduzirdo, assim, ao entendimento de que ela carrega
informagdes implicitas, cujos valores historicos, sociais, filosoficos, cientificos ou morais
favorecem o desdobramento de um conhecimento outro, ndo linear, nd téo Obvio ou
cartesiano. Conforme Bakhtin (1997, p. 109):

O corpo exterior do homem, suas fronteiras exteriores e seu mundo sGo uma coisa
dada (no dado extra-estético da vida), necessdria e inaliendvel do dado existencial;
por isso esses fatos exigem o direito de figurar na estética, exigem ser reproduzidos
e fundamentados; € para isso que sdo empregados todos os meios de que a arte
dispde: cores, linhas, palavras, sons. Na medida em que a artiga lida com a
existéncia do homem e com seu mundo, lida também com os seus dados espaciais,
com suas fronteiras exteriores e, quando fornece uma transposicao estética dessa
existéncia, precisatambém transpor ainterioridade do homem em funcéo do tipo de
material que dispdem (cores, sons etc.).

Moises Lucas (2008) relata que é imprescindivel que o texto visual ndo seja apenas
ilustracdo. Na emergéncia do seculo XXI, a velocidade da producdo de informacéo e
conhecimento cresce, exponencialmente, e nos obriga a buscar, principalmente no ambito da
Arte-Educacdo, abordagens que valorizem a producéo social da imagem como valorizacdo do

proprio conhecimento.

O autor afirma que o conhecimento é a prépria trgjetéria do homem, pois ja nas
imagens deixadas nas paredes das cavernas, nos pareddes rochosos e mesmo nos ornamentos
de objetos variados criados pelo homem existem vestigios da tentativa de construir saberes

acerca da natureza e dos fenbmenos que o cercavam.

Na Idade Média, as evidéncias do carater religioso do pensamento em relacdo aos
fendbmenos abriram espacos para reflexdes, enfretamentos, concessbes e tratados que
articulavam valores, ora no campo da fé, ora no campo metafisico. A Escoléstica é o exemplo

franco desse embate.
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Ja na |dade Moderna, como resultado de pensamentos que destilaram por todo o
medievo, 0 Humanismo instalou uma nova ordem que fez eclodir 17° Encontro Nacional da
Associacdo Nacional de Pesguisadores em Artes Plasticas Panorama da Pesquisa em Artes
Visuais, marcado por crises religiosas, filosoficas, geogréficas, tecnoldgicas. 0 mundo se
abriu para sua propria concepcdo e a hegemonia de uma Europa como mundo passou a
confrontar com outros mundos, outros povos, outras ideias, outras verdades e outros embates,
enfim. (MOISES LUCAS, 2008).

Investigando as producdes imagéticas desses recortes e estabelecendo exercicios de
intertextualidade, constata-se nas relagdes contextuais a presenca da capacidade do homem
em (re)criar 0 mundo e a si mesmo, valendo-se dos mais variados recursos explicitos ou
implicitos, que testemunham a favor da construgdo do conhecimento e suas imbricagdes

historicas, culturais, sociais, religiosas e filosoficas.

3.2 Luzeexperimentacdo - por Camila Mangueira e Tiago Santana.

Camila Mangueira Soares é mestra em Comunicacdo e Semidtica pela Pontificia
Universidade Catolica de Sdo Paulo, especialista em Teoria da Comunicacdo e da Imagem
pela Universidade Federal do Ceara e doutora em Comunicacéo e Semiética pela Pontificia
Universidade Catdlica de Sdo Paulo. Pesquisadora, diretora de arte e fotografa®, sua producéo
fotografica se desenvolve no ambito investigativo da linguagem fotogréfica, trabalhando a
criacdo de uma plasticidade para cada trabalho, através da experimentacdo visual. Sua
producéo engloba diferentes processos fotograficos que corresponde ao interesse investigativo
por metodologias e técnicas de producdo, a partir da apropriacdo de processos fotograficos

alternativos e dafotografia digital.

Para a fotografa, a prética nunca esteve dissociada da pesquisa e da investigacéo. Em
paralelo ao fazer fotogréfico, fez carreira académica com 0 mesmo tema e suas imagens estéao
relacionadas a trés frentes que ela considera interligadas. poética (da criatividade), mas
também filosdfica (no sentido reflexivo do fazer) e cientifica (viés epistemoldgico, de

investigacdo da linguagem). Segundo a profissional:

% Interessa-se pelos estudos e &s préticas de processos criativos e estéticos das midias e producso e projetos no
campo dafotografia e das artes visuais.
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Meus trabalhos sdo, sobretudo, decorréncias cotidianas de uma busca de
conhecimento acerca da linguagem fotografica. Fotografia paramim é um projeto de
vida, que integra minhas atividades criativas e reflexivas. Entendo meus ensaios
mais como materializagdes advindas do didlogo pratico e reflexivo com alinguagem
e 0s temas que uso e imposi ¢ao do que tenho em mente.®*

E do cotidiano que os motivos surgem e se transformam em motivo de inspiragio
para 0 seu trabalho. Para esta pesguisa foi feito o recorte de retratos que se desenvolvem
através de experimentos com luz na composicao fotogréfica.

Figura 10 - Experimento com luz e dupla exposicdo. Retrato por Camila Mangueira.

Fonte: flickr.com/mindu (2010)

Neste retrato (figura 10) realizado no manejo da camera Nikon fm10, a fotografa
obteve vérias exposicdes™ em um mesmo fotograma. Ao experimentar multiplas exposicdes
ela ndo procura ser conduzida pelo programa do aparelho, e se beneficia dos recursos técnicos

disponiveis para produzir suas imagens, que segundo Flusser (2002, p. 41), representam a

| nformag&o concedida pela fotografa na entrevista realizada em 18/06/2016.

% A dupla exposicdo ou multiplas exposicdes é uma técnica utilizada com camera ou sem camera na pés-
producdo no laboratério. Com a camera Nikon fm10, a fotégrafa faz a primeirafoto e mantém o filme na mesma
posi¢do, pressiona ao mesmo tempo a alavanca de avancar o filme e o bot&o de exposi¢do mdltipla, para fazer
fotos no mesmo fotograma. A cdmera é manual. Com cameras sem o0 bot&o de acesso a exposi¢cdo mlltipla, faz a
primeirafoto e depois mantém o filme no mesmo lugar, segurando a manivela de rebobinagem, ao mesmo tempo
em gue pressiona o botdo que destrava a rebobinagem e aciona a alavanca de transporte do filme. 1sso deveria
retesar 0 obturador sem o0 avanco do filme. (HEDGECOE, 1979).
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3

liberdade da jogadora, “as informagdes produzidas podem ser desviadas da inten¢do dos
aparelhos e submetidas a intengdes humanas. (...) liberdade € jogar contra o aparelho.” A
poténcia da imagem € um jogo entre as configuracfes pressupostas e aquilo que liberta para
outros possiveis, entre o0 programa e as subversdes da fotdgrafa, a imagem produzida se deve
a capacidade de abstracéo especifica que se pode chamar de imaginacéo, corrobora De Paula

(2013).

Ha o valor da criatividade e da técnica, e a producéo situa-se entre o que se tem em
mente, visualizado mentalmente, e a exploragcdo das possibilidades do meio de expressdo
criativa. Para Adams (2010), o termo “visualiza¢do” refere-se a um processo emocional e
mental de criagcdo de uma fotografia, que compreende a habilidade de prever uma imagem
(integral ou parcialmente) antes de realizar a exposi¢cao do filme no ato fotogréfico, a fim de
gue os procedimentos empregados contribuam para que se obtenha o resultado desejado. Sua
pratica é percebida no proprio processo criativo, no dominio da visdo, no sentido de

observacéo darealidade, e no insight pessoal do “olho criativo”.

Ao unir 0 previsto ao imprevisto, da dupla exposicdo da pelicula fotografica, a
fotdgrafa ndo deixa de ter uma nocéo da imagem que vai obter. Ao mesmo tempo em que
necessita de um olho apurado e de reacfes rapidas para obter as imagens que ela desgja,
conhecimento e imaginacdo sd0 0s exercicios de dominio do seu meio de expressdo e 0
entendimento que se abre as potencialidades de arte, que deixa livre as questfes de estilo e

criatividade ocorrerem nesse processo, por si proprias e serem cultivadas.

Com isso, o trabalho fotografico vai representar a fotografa, e ndo “como deve ser a
fotografia”, diz o autor, e acrescenta, que a maior satisfacdo que se pode obter da fotografia
esta narealizacdo de seu potencial individual, na percepcao Unica de algo e em sua expressao,
por meio da compreensdo dos instrumentos. A camera ndo cria hada sozinha, tudo o que ela
pode representar em termos de beleza e encantamento estd, a principio, na mente e no espirito

de guem cria as imagens.

Pode se dizer que, o visualizar e 0 descobrir/conhecer sdo inseparaveis da producéo,
pois o0 ato de experimentar implica estabelecer relagdes entre a realidade e os elementos da
sua escrita fotogréfica, entre o que se imagina e 0 que pode ocorrer na criagdo da imagem,
guando se explora a composicdo, em relacdo a luz, e sua interacdo com o todo da composicao
visual da fotografia para criar efeitos e atmosferas de expressdo do que se percebe da
realidade. Essa producéo parte da visualizagcdo de suas interpretagdes acerca do objeto e

escolhas direcionadas as suas intengdes subjetivas e artisticas, e também, do entendimento



69

profundo que se tem do meio e do conhecimento que se ganha com a experimentacéo
fotogréfica

A composicdo da cena potencializa hovos ares, que faz 0 espectador se sentir imerso
em um sonho, através da abstracdo da fotografa na realizacdo do retrato. O gesto corporal
sugere a personagem, € como um passaro que sobrevoa a paisagem, o céu € o cenario infinito
do voo & imaginaco. Retratada de baixo para cima, em contra-plongée®, a contraluz que
traca o perfil da personagem sugere o acar do voo, seu reflexo naimagem € simbolizado pelo
passaro. O sentimento de aventura e liberdade compfe a cena, e a presenca simbdlica da
linguagem do corpo a coloca em inteira receptividade, 0 gesto exprime 0 seu estado de
espirito e a organizagdo simétrica do retrato provoca a sensacéo de equilibrio, leveza e
serenidade.

Através da multipla exposicdo da pelicula fotogréfica e a combinacdo de luz e
sombra, 0s planos daimagem se unem e acentuam formas e texturas na imagem. Em simetria,
uma linha vertical imaginaria divide a imagem em duas partes semelhantes. A nogdo de
simetria esta relacionada ao de reflexo e ao espelhamento entre a personagem e a natureza que

auma so face, estdo sintonizadas e se completam.

Segundo a fotografa, o retrato faz parte de seus registros de viagem, que aliados a
ficcdo e a imaginacdo, materializam, na fotografia, sua relacdo afetiva com a paisagem local
do Ceard, dividido com pessoas comuns do seu convivio social que se prestam a producéo de
suas imagens. A fotografa procura criar uma imagem que ofereca uma experiéncia estética a
ser vivenciada pelo espectador, ao fazer do registro a expressao do invisivel e do intangivel.
Sem o intuito de restringir o retrato ao registro factual dos eventos cotidianos, mas no desejo
de explorar, a partir da realidade, o seu aspecto ficcional e imaginativo e desenvolver suas
potencialidades no &mbito artistico. “Viver em um lugar, qualquer lugar, nos afeta e com isso
fotografamos as pessoas, as coisas do entorno e criamos imagens subjetivas. Toda fotografia é

um autorretrato, € 0 nosso jeito de ser no mundo e é isto que a caracteriza.” %

A concepcdo de luz, no retrato, busca a construcdo de um efeito estético. Assim,
situada sobre o campo de visdo da fotografa que observa a cena de baixo para cima, a luz
emerge de modo sutil sobre o céu e traz a presenca sutil dos tons da natureza, junto a dupla

exposicdo que conferiu um efeito sereno ao retrato, um sentimento de leveza e estados de

% Termo que designa a posi¢ao da cAmera abaixo do nivel normal do olho e direcionada para cima.

” Segundo o professor e fotografo Silas de Paula, sobre a fotografia no Nordeste:
http://www.opovo.com.br/app/divirta-se/2016/08/18/noti ci asdi virtase, 3648881/ entrevi sta-sil as-de-paul a-fal a-
sobre-0s-encontros-de-agosto.shtml
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espirito da relacdo da personagem com a natureza. A fotdgrafa procurou valorizar aspectos
abstratos, no retrato, e fazer exalar atmosferas da personagem que afetem a ordem do
indizivel.

A sugestdo iconogréfica imerge o retrato na dimensdo poética de metéforas visuais
que aspiram a0 mitico. O péssaro, reflexo de estados de espirito, em diversas culturas é
considerado mensageiro espiritual, dotado de profundo mistério por ser simbolo da criacdo de
conexdes entre 0 céu e a terra. O mistério € a forca motriz do retrato, que faz das feicbes
exteriores do rosto, a exaltacdo de qualidades internas, interiores ao individuo, ao intimo da
personagem. Sonhos, desejos e fantasias que se projetam sobre a relagdo corpo e natureza,
fazem a personagem parecer sentir-se atravessada pelas sensacfes causadas pela viagem. A
natureza que preenche seu corpo e compde 0 Seu interior, se misturam e atravessam toda a

imagem.

A contraluz presente nessa fotografia € um tipo de iluminagdo que gera contornos por
situar-se atras do objeto do retrato, convertendo-o em silhueta, perdendo informactes de
textura e detalhes frontais do objeto contornado, a ndo ser quando complementada com outra
fonte de luz. O rosto e suas feicdes sdo ocultados, em prol do corpo que fala e a silhueta
destacada faz o corpo assumir 0 contorno sugestivo de um passaro, em conjugacdo com a luz
de cima para baixo que gera leitura de superficies horizontais. O ndo uso da luz de
preenchimento potencializa ainda mais o caréter sugestivo do retrato e o permeia de mistério.
A organizacdo dos signos visuais, na cena, tem a construcdo de significados que acabam por
ndo se esgotarem neles proprios e a presenca simbolica amplia seu significado e as metaforas

visuais correspondem a abertura do imaginario do espectador.

Esse tipo de angulacdo, de baixo para cima, na composicéo altera a percepcdo do
espaco e da luz, e a experimentacdo € explorada para aflorar a capacidade evocativa do
retrato. A angulacdo da cena faz a luz ocupar uma posicdo divina, celestial, que irradia por

toda aimagem e cria o efeito estético de infinito sobre o retrato.

A luz relaciona-se a cor. E relacéo, na visdo de Busselle (1984), tem a cor como
um dos elementos mais poderosos e versateis que existem. Pois, através da cor pode-se
destacar algum elemento, usando somente uma cor, ou criar equilibrio e harmonia usando
uma combinagdo de cores, andlogas ou complementares, ou pelo circulo croméatico. A cor € o
elemento que tem o impacto mais imediato na fotografia. E o elemento que a fotografa utiliza
para criar a atmosfera e o clima junto ao elemento “luz e sombra”. Por ser origem de todas as

cores, aluz é responsavel por afetar o clima de uma imagem. Assim, a interacdo entre cor e
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luz caracteriza os tons, do retrato realizado por Camila, as matizes e a temperatura que

transmitem sensagoes.

A relacdo da luz com a composicdo fotogréfica objetiva recriar a realidade
plasticamente, e fazer com o espectador entre no que é apresentado, através da atmosfera
criada na imagem e seus efeitos de luz sugestivos. Ela constréi, instiga e desempenha
diferentes papéis na concepcdo de uma imagem. Além de destacar informagdes de textura,
forma e volume, ela é capaz de produzir diversos efeitos de sentido e estados de espirito,
transmitir a atmosfera do momento fotografado e exprimir diferentes emocdes, corrobora
Diniz (2014). A luz influencia, de maneira significativa, o resultado do retrato.

Através de seu manuseio, 0s outros elementos estéticos da visualidade fotografica
adquirem uma configuracdo determinada nos objetos do retrato. Portanto, a iluminagdo tem o
potencial de determinar as qualidades expressivas na plasticidade fotografica e produzir
efeitos extraordinarios sobre a imagem, criar atmosferas distintas e ser responsavel pela
expressividade da imagem, manifestando-se na imagem através dos elementos luz e sombra,
sua cor, sua direcdo, sua intensidade e seu caréter em interacdo com os demais elementos do
guadro, que através do manuseio experimental da fotografa, acentuam caracteristicas proprias

do assunto do retrato e atribuem significados sugestivos e evocativos a retratada.

Evocar, segundo o dicionario Aurélio corresponde a: fazer com que algo apareca da
ordem da imaginacdo; trazer algo a memoria, a lembranca. A atmosfera ocorre nesse sentido,
através da iluminacdo e da sua relacdo na composicdo fotografica, em gque o termo busca
definir essa experiéncia estética evocativa sobre a imagem fotografica. As atmosferas sdo
como forgas invisiveis que espera pelo espectador para se relacionar e para a experiéncia

estética se manifestar.

A atmosfera é composta de pequenas percepgdes, como uma ‘poeira’ atravessada de
movimentos infimos, turbilhdes, direcdes cadticas, movimentos sem finalidade aparente, dai
se torna o reservatorio de experiéncia da fotégrafa, de onde tira a forca virgem das suas
formas; e a0 mesmo tempo, de onde refaz um mundo ja mais ou menos moldado pela
linguagem. A tradu¢do da experiéncia para a arte, em termos atmosféricos “anuncia ou pré-
anuncia, faz pré-sentir a forma por vir, que se desenhar& a atmosfera muda torna-se clima,
define-se, assume determinagdes e formas visiveis.” (GIL, J. 2005, p.52). A iluminagdo na
composicdo fotografica € manuseada pela fotdgrafa para configura a realidade em termos

estéticos e materializar suas experiéncias sensiveis no mundo.
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Para Aumont (2004) o seu potencial expressivo atribui funcbes e papéis a producéo
do retrato que correspondem a producdo de significados e efeitos, que geram percepcdes na
imagem. Por intermédio da luz com fung¢&o simbdlica, toca o sobrenatural, o sobre-humano, a
graca e a transcendéncia. E a luz que irradia e aspira fantasia e imaginagdo. Essa mesma luz
adquire funcdo atmosférica pelas sensagdes que causam no espectador, expressa pela luz
ambiente, que ressoa por toda a paisagem, em conjugagao com o0s elementos compositivos do
quadro.

Através da luz, a fotografa ressalta da realidade caracteristicas condizentes aos
efeitos expressivos que deseja produzir sobre o retrato, envolvendo a cena com uma
impressdo individual da realidade, reelaborada em uma narrativa imagindria que se
desenvolve na sua relacdo com a natureza, a luz e a paisagem, uma realidade ficcionalmente
construida por uma visdo particular sua, que ndo difere do trabalho de Tiago Santana, em que
a composicdo fotogréfica, em relagdo aluz, é direcionada a uma producéo de sentido.

A fotografia, pela luz natural, usada em maior parte dos retratos pela fotografa e
também por Tiago, tem sua particularidade, pois, os efeitos de luz e sombra mudam a cada
instante, dependendo da hora do dia, da estacdo do ano, se esta nublado ou néo, e mudam
também de acordo com o angulo de visdo. Se 0 sol ndo estiver coberto por nuvens, a luz por
ele produzida tera caracteristica dura e concentrada, na qual a linha de passagem entre luz e

sombra é brusca e nitida, e o contraste entre claro e escuro é marcante.

Como elemento expressivo, a luz opera por sobre a realidade representada,
conduzindo os olhos do espectador para a percepcao que a fotografa cria na imagem, sem tirar
da luz sua autenticidade. A fotografa apropria-se das particularidades da luz natural para criar
os efeitos estéticos que desgja, ilumina a cena sob determinados angulos, seleciona o que sera
mostrado e interfere na configuracdo visual das coisas, ha pretensdo de mostrar o que retrata
sob uma forma especifica de olhar. (CAMARGO, 2012).

O distanciamento do rosto, como o elemento que remete a unicidade do individuo,
tem o propdsito de destacar sobre o retrato aspectos mais intangiveis, como o reflexo de
estados de espirito que se realiza através da expressdo do corpo, o do seu agir, dirigido pela
fotégrafa. Em outro retrato, da mesma série de registro de viagens (figura 11), a fotégrafa
explora esse aspecto pelo agir do rosto. Conforme Kubrusly (1893), o rosto é também onde se
estampa 0 animo. A expressao facial reflete estados de espirito, que segundo Aumont (2003) é
0 pathos, quando a pessoa encarna, nela prépria, a emogdo, com uma intensidade capaz de

comunicar ao espectador.
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A expressdo do pathos € uma reacdo do espirito através do agir do rosto, em relagéo
aos fendOmenos externos, que se apresentam a personagem. Os efeitos de luz e sombra
parecem envolver essa acdo fenomenolégica do pathos como um flash na personagem, e criar
no espectador a percepcdo estética de uma experiéncia passada. O efeito esponténeo
alcancado pelo manuseio criativo da técnica fotografica® unido a uma percepcdo apurada da

realidade permite a criacdo dessa experiéncia estética, no espectador, na agcdo do pathos.

Figura1l - Oinvisivel. Retrato por Camila Mangueira.

Fonte: flickr.com/mindu (2010)

Através da relacéo da fotdgrafa com as pessoas fotografadas, o didlogo intimista e
respeitoso deixa as pessoas a vontade, ao serem retratadas. Quando o objeto a ser fotografado
€ um ser humano, €ele reage, por sua vez, ndo sO ao fato de ser fotografado, mas também, a
personalidade particular do sujeito que o fotografa: fotografar € fotografar uma relacéo.
(SOULAGES, 2009, p. 126).

%% Pilla, et al, (2014) explica as técnicas para a realizacdo de um registro fotogréfico, sdo elas: enquadramento
(que planos serdo utilizados), iluminagdo (luz natura ou luz artificial, sombras e luzes), foco (com ou sem
profundidade de campo, neste caso totalmente focado ou algum elemento apenas, em foco), movimento
(congelamento ou efeito borrdo), forma (tridimensionalidade), angulo (posicao da méquina), cor, (colorida ou
preto e branco) e textura (impressdo visual). S8o técnicas que os fotdgrafos podem redlizar basicamente as
combinagBes compositivas do aspecto visual de suasimagens.
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A fotografa percebe, com sensibilidade, a realidade; e sobre esse o olhar sensivel,
Andrade (2002) diz que sdo olhos que ndo se cegaram para 0 comum, € um olhar que enxerga,
reparando, transformando a realidade em significados outros, muitas vezes despercebidos. A
criagdo do retrato ocorre natraducéo das pegquenas percepgdes dos fendmenos externos, sendo
o retrato a expressdo do campo das sensagOes e dos fendmenos gque afeta 0 homem sem que
ele se dé conta. Por isso trata-se de uma percepcdo do invisivel, de estados afetivos néo
categoricos, isto €, ndo nomeados pela palavra e nem apreendidos pela visdo, objetivamente.

Desse modo, baseado em José Gil (2005), a atmosfera visual se manifesta no retrato,
nas peguenas percepgdes e na coexisténcia ou predominancia de duas formas de se ver, na
percepcdo: o ver do visivel, uma visibilidade primeira, que ndo mergulha no interior da
imagem, além das formas; e um ver do invisivel, uma visibilidade segunda que remete a uma
visibilidade secreta, vista com um sentido sensivel e inteligivel, que percebe as formas como
um jogo de forgas que se manifesta na imagem. A maneira da percepcao se realizar vai

depender do modo de apresentacdo de um e de outro na imagem.

O autor diz que a experiéncia acontece quando o olho n&o apenas V&, mas constroi
atmosferas através do olhar, que entra profundamente nas luzes e nas sombras, nos contrastes,
na expressdo de um rosto escavando a superficie, na relacéo visual estabelecida entre esses
elementos, a presenca invisivel de forgas, que o levam ao encontro de outras imagens, internas
ao espectador. Porque a sensacéo desabrocha em imagens, tal como a percepcao, o que torna
as pequenas percepcdes indissociaveis do movimento de forcas sobre as formas, ndo de
formas. A percepcdo flui no movimento que convoca recordagdes misturadas a sensagoes e

em experiéncias passadas, memorizadas.

Na concepcao de Salles (1998, p. 90) os fotdgrafos apropriam-se da realidade externa
e, em gestos transformadores, constroem novas formas. Nessa apropriacdo, sdo estabelecidos
jogos e elos com arealidade. A fotografa esta ligada, e precisa da realidade externa ao mundo
ficcional, no sentido de que se alimenta dela. Assim, 0 retrato hasce com uma reorganizacao
criativa da realidade e ndo apenas como seu produto ou derivado. A percepcdo artistica, como
atividade criadora da mente humana, € um dos momentos em que se percebem acoes
transformadoras, pois seu filtro perceptivo vai processando o mundo em nome da criacdo da

realidade que a obra de arte oferece.
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Figura12 - Em algum lugar, constelacdo. Retrato por Camila Mangueira

Fonte: flickr.com/mindu (2008)

Neste outro retrato (figura 12), observa-se a maneira que o vidro molhado, com
goticulas de agua é iluminado, e o angulo de incidéncia da iluminacéo sobre ele cria um efeito
estético que parece sugerir o cintilar das estrelas sobre o infinito do universo. A utilizacdo da
iluminacdo artificial proporciona uma ampla gama de possibilidades, e maior controle sobre a
cena. Por isso, ela é vastamente utilizada para diversas finalidades da fotografia. Nesse caso,
ela possibilitou recriar a condicdo de luz almejada para fazer emergir determinado efeito
estético no retrato.

A fotografia se torna um mistério, ja que o retrato desprende-se de qualquer
referéncia espago-temporal, no qual o referente desloca-se para o imaginario do espectador.
Soulages (2009) fala da criagdo de uma estética do imaginério, que se trata do retrato que se

esforca para evocar um cenério, uma explosdo de imagens, mais do que descrevé-lo ou situa
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lo a0 seu contexto normal, para situa-lo a uma nova ordem: o investimento da ordem poética.
A fotografa apresenta uma imagem que néo traz nem clareza e nem certeza, potencialmente,

para que aimaginacdo criadora do receptor possa sonhar diante do retrato.

As associagles visuais que se realizam no retrato, desencadeiam outras imagens,
suscitadas através de uma relagdo de troca imagética entre a polifonia de olhares do
espectador e aimagem alheia. H4 um compartilhar de visdes de mundo e de sentimentos €tc.
A imagem que desencadeia outras imagens, suscita aspectos deste campo mégico e dialdgico
que, porgue ndo dizer, promove o saber sensivel da fotografia. O transcurso em contemplar,
apreender e vislumbrar sentidos alinha-se ao constructo dialégico da memoria e do repertdrio
visual. Olhar e lembrar, olhar e sugerir, olhar e encantar-se, olhar e imaginar, enfim, olhar e
pensar sdo relagdbes profundas que vigoram como impulso ao processo de compreensdo de
uma fotografia. A “percepgdo fotografica passa a ser um ato, espontaneamente, colaborativo

. g . 2
de discurso simbdlico compartilhado.” o

A iluminacdo é o elemento que a fotografa ressalta as coisas que julga essenciais em
cena e elimina as demais. Dessa forma, a producéo do retrato € conduzida pela maneira como
a iluminagdo pbe em cena 0 assunto retratado e pela maneira como a composicéo €
organizada, arranjada e experimentada no quadro. O controle sobre 0s signos visuais de uma
cena determina o que deve ser visto e como deve ser visto. A luz retira, acentua, pde, revela,
esconde, enfim, é a partir do potencial expressivo da iluminagcdo que a concepcao estética do
retrato adquire forma, a cena € configurada e percepcdes sdo potencializadas e criadas na

imagem.

Criar é, basicamente, formar. E poder dar uma forma a algo novo. Em qualquer que
sga 0 campo de atividade, trata-se, nesse "novo', de novas coeréncias que se
estabelecem para a mente humana, fendmenos relacionados de modo novo e
compreendidos em termos novos. O ato criador abrange, portanto, a capacidade de
compreender; e esta por sua vez, a de relacionar, ordenar, configurar, significar.
(OSTROWER, 1976, p.09).

A fotografa parte da criacdo como selecdo de determinados elementos que séo
recombinados, correlacionados, associados, e assim, transformados. A poeticidade esta nesse
processo de combinacdo de elementos dispersos, que associados, configuram novos
significados. A forma é entendida como o0 modo que os fenbmenos sao relacionados,

configurados dentro de um contexto. Esse jogo associativo passa por um processo tradutério,

* QUINTAS, Georgia. De um para o outro. (Texto sobre o trabalho do coletivo fotografico Cia de Foto para o
blog o Forum Lainoamericano de Fotografia de Sdo Paulo) 13/10/10. Disponivel em:
http://www.forumfoto.org.br/es/de-um-para-o-outro/
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intersemidtico, na criaco da imagem. A logica criativa consiste na formagdo de um sistema,
que gera significado, a partir de caracteristicas que a fotografa lhe concede. E a construczo de
mundos imaginarios que interpreta as coisas a sua volta, age sobre ele e concede determinada
representacéo.

O modo como um assunto € iluminado varia a percepcdo que se cria sobre ele, por
isso pode-se dizer que fotdgrafos sdo observadores da luz, para detectar as relacOes
perceptivas do espaco e das pessoas que ilumina. Nesse sentido, a fotdgrafa observa o
comportamento da luz sobre o objeto do retrato para tirar proveito na sua expressividade
artistica, como no retrato abaixo (figura 13), em que a luz domina a composi¢cdo, ndo para
captar a expressdo mais marcante de um rosto ou a caracteristica singular de uma pessoa a

partir de suafisionomia, mas paratraduzir em qualidades abstratas, a unicidade que a envolve.

Figura 13 — Experimento com luz e sombra. Retrato por Camila Mangueira.

Fonte: flickr.com/mindu (2012)

Através da sensibilidade luzente de Camila, o retrato se realiza por intermédio dos
efeitos suaves da luz que desenham: nuances e contrastes, contornos e brilhos, de modo sutil
sobre a pessoa retratada, numa mistura de mistério e beleza, para captar, de forma poética, o

reflexo do espirito sereno que caracteriza sua individualidade.
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Em relagéo aos elementos visuais, ha composic¢ao do retrato, Dondis (1997) descreve
que o elemento “forma” tem duas dimensdes, € que se pode reconhecer a forma de uma
pessoa mesmo sem notar o volume, desde que seja possivel reconhecer uma cabega e um
corpo. A forma definida com luzes e sombras faz reconhecer o assunto da foto, por exemplo,
nas silhuetas criadas na imagem. A direcgo da luz cria sombras e 0 jogo, entre claro e escuro,
define a gama tonal que corresponde a transi¢cdo das altas-luzes para a sombra, da gama de
cinzentos compreendidos entre o claro e escuro, permitindo perceber o volume do objeto do
retrato e a profundidade do espaco o qual se relaciona.

Como um dos elementos da visualidade fotogréfica, a luz estard sempre conectada
com outros elementos, e para que uma imagem seja formada, basicamente, alguns desses
elementos estardo sempre presentes. Os elementos, em si, sGo como as letras do alfabeto, pois
ndo tém significado proprio. E na forma de usa-los que a fotografa expressa a sua arte e
comunica algo. Sdo eles. a linha, a forma, a textura, a cor, 0 espaco, o volume, a luz e a
sombra. (REGINA, 2015).

Segundo Bosi (1985), 0 manuseio desses elementos na visualidade fotogréfica vale-
se no processo criador, da técnica do bricolage, que corresponde ao arranjo de materiais
disponiveis em funcdo de um novo significado. Essa no¢do propfe a arte como jogo e
recombinacdo dos dados perceptivos. O manuseio, nesse sentido, resulta na expressdo de
determinados aspectos do objeto do retrato, na expressao de sensacdes e percepcdes sobre um
motivo especifico na imagem fotogréfica e na criacdo de efeitos psicologicos, na maneira

como a luz afeta o espirito de uma obra e sua expressdo emocional.

A fotdgrafa segue viagem, e numatarde pelo litoral, o mergulho no mar € percebido
Como um imenso receptaculo poético. O mesmo movimento que procura ser assimilada a
forca das &guas e de uma luz intensa € 0 movimento que configura avistar a aparicdo de uma
personagem mitica das aguas, que nada como se fosse uma danca, sobre uma luz rasante e
suave (figuras 14 e 15). A beleza do cenério é posta sob o efeito estético de uma terra magica
e a propria naturalidade expressiva da pessoa retratada, que ndo se inibe diante da camera,
exprime sua personalidade e oferece a fotdgrafa a liberdade de dirigir através do olhar e do
gesto de fotografar, a incorporacéo da personagem nas &guas do mar banhadas por uma luz
tropical.
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Figura 14 — Dentro do mar temrio. Retrato
por Camila Mangueira

Fonte: flickr.com/mindu (2010)

Figura 15 — Sereia. Retrato por Camila Mangueira

=

Fonte: flickr.com/mindu (2010)

A luz tropical brasileira confere a paisagem uma beleza acentuada, pelo seu brilho
refletindo os tons da natureza. O mergulho no mar por intermédio dessa luz, sobre a paisagem
Ccria a personagem, e a0 mesmo tempo, faz projecdes de um movimento interior, da ordem da
emocao e do espirito, sobre 0 que se percebe e retrata. O retrato torna-se seu autorretrato, ao
projetar sua experiéncia perceptiva, que mistura imagens atuais e imagens arcaicas, com
emocdes que acabam de irromper e recordacdes de emocdes, que se mesclam e se tornam

condicdo de imagem nova. (GIL, J. 2005).

A luz, em relacdo as cores da paisagem envolve a cena de uma beleza tropical, que
emana das florestas e das &guas dos rios e mares, com suas histérias e lendas. O equilibrio
térmico e visual sdo aspectos explorados para comunicar a atmosfera da cena e fazer com que
essas sensaces sejam emanadas do retrato. O efeito de luz atmosférica € obtido a medida que

as claridades da cena vao diminuindo, valorizando as transi¢cdes lentas dos contrastes e a
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interposicdo do ar entre corpo e paisagem. O rosto mais uma vez da lugar a gestualidade
corporal, e o retrato toma forma na relagdo corpo/natureza e faz sugerir no corpo que se
banha, uma danca, transformando clichés em outras imagens, pois os clichés ajudam a pensar,
areelaborar o cenario, abuscar outras formas de percebé-lo e de retraté-lo.

Acrescenta-se que a natureza é constantemente presente no trabalho fotografico de
Camila: flores, folhas, frutos, passaros, céu e aguas, iluminados pela luz natural. No retrato, a
fotografa une a figura humana a elementos da natureza, para compor o cen&rio e dar-lhe
significados que expressem o seu fascinio pela natureza, seus mistérios, sua beleza e fazer
exalar dos personagens, estados de espirito, sensacdes, emocdes e suas criagdes imagindrias.
Nessa produgdo afigura feminina, composta de suas amigas e familiares, se emprestam a suas

imagens.

Observa-se que a luz atmosférica, proxima da tendéncia impressionista, predomina
na realizacdo dos retratos, o que parece uma escolha estética de expressdo visual. A cena
parece ser mais percebida com o espirito, do que com os olhos, na traducéo de sensacOes,
Como Se quisesse transmitir algo que o olhar comum ndo consegue perceber, por Ihe faltarem

a sutileza e a profundidade no modo de enxergar as coisas. (CAMARGO, 2012).

Em outros experimentos com luz, afotografa realiza a série chamada V éus do tempo.
Nessa série, a fotografa retrata meninos que brincam em uma tarde comum do cotidiano deles,
aos arredores de casa. N&o se trata de um trabalho plangjado, mas que surgiu de uma busca

experimental dos efeitos de iluminacéo, na criacéo da plasticidade do retrato.

Figura 16 - Véus do tempo. Retrato por Camila Mangueira.

Fonte: flickr.com/mindu e http://www.encontrosdeagosto.com/ (2011)
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O experimento a levou ao encontro de incidentes, no processo de revelagdo do filme
fotogréfico. Segundo a fotografa, as fotos foram feitas com filme preto e branco e reveladas
de maneira artesanal no proprio sertdo. Dai decorreu uma série de manchas e formas nas
imagens que, a0 mesmo tempo em que "velaram” partes da imagem para sempre, indiciavam
fortemente, o momento da revelagdo, posteriormente 0 processo de ampliagdo e a

digitalizag80. Percebe-se o didogo de diferentes marcas processuais.

Esse incidente, advindo da experiéncia levou-a a reflexdo do véu, ja que o véu
encobre parcialmente as imagens, mas também, denuncia, aponta e indica a existéncia de
algo, no caso, diz respeito as marcas do tempo. A apropriacdo do sentido corresponde a
composicao das imagens, dotadas de forma que remetem aos “véus”, € a0 plano semantico,
numa provocacdo acerca davisdo tradicional do instantaneo fotografico. Segundo a fotografa,
tratarse de um questionamento da natureza fotogréfica, na qual o tempo se manifesta de
diferentes formas.

A fotografa diz estabelecer umarelacdo infima entre o tempo e a luz, nesse trabalho,
em que a “responsavel” pela visibilidade do véu € a luz em acéo do tempo, em diferentes
momentos. A poética dos véus € tecida nos diferentes momentos de iluminacdo da
materialidade, e isso sO é possivel pela experiéncia. O tempo ao qual serefere o trabalho ndo é
o0 dos reldgios (cronolégico, linear), mas ao tempo em sentido ontoldgico. A luz e as agbes
guimicas sdo elementos que acionam a construcéo de uma plasticidade. O preto e branco
propicia na abstracdo realizada sobre a plasticidade fotografica, a atencéo direcionada aos

efeitos de luz e a criagdo da concepcdo do véu sobre o retrato.

A criacdo do retrato ocorre nessa continua metamorfose da imagem, na atividade que
gera transformacGes multiplas na busca da formatacdo da matéria de uma determinada
maneira e com um determinado significado. Gestos que, paradoxalmente, so aliados a gestos
destruidores, 0 que possibilita outros possiveis caminhos. O processo é um percurso com um
objetivo a atingir e um mistério a penetrar, diz Picasso apud Salles (1998). Percebe-se que
esse ensaio incorpora referido processo, e a prépria criagdo implica uma ideia que nasce e se

reproduz em outras.

O ensaio, Véus do tempo, representa a investigacdo da criacdo de uma plasticidade, a
partir de métodos e técnicas em diregdo a organizacdo da ideia inicial: o retrato do menino
gue brinca em seu cotidiano. E a0 mesmo tempo aberta a0 imprevisto, como desvios que
conduzem a producdo para outros caminhos com a intencdo de materializar a expressao

fotogréfica. O que demonstra a mobilidade da sua criagdo, o0 movimento criativo a qual a
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fotografa investiga em suas pesquisas, e a construcdo da obra artistica, no seu movimento
criativo (SALLES, 2006). O resultado demonstra o retrato que carrega a marca do processo da
criacdo, incorpora a criagdo como um ato comunicativo, de expressar algo através das
imagens.
Processo que envolve sdecBes, apropriaches e combinagdes, gerando
transformactes e tradugBes. Gestos transformadores que se revelam, em sua
intimidade, como movimentos transformadores da mais ampla diversidade. Cores

transformadas em sons, cotidiano em fatos ficcionais, poemas em coreografias ou
imagens plasticas. (SALLES, 1998, p. 27)

A plasticidade, que resulta das luzes sobre a matéria fotografica, cria formas além do
clique e configura a acdo do tempo, em forma de véu sobre o retrato. A luz penetra na
natureza fotogréfica e modela a realidade, além da luz que entra pelo diafragma no tempo do
obturador, e as reacBes quimicas criam marcas irreversiveis do trabalho com o negativo.
Como coloca Soulages (2010, p. 145), a producdo é fundamentada na articulacdo entre o
irreversivel e o inacabavel, porque cada uma das operagdes realizadas para obter a imagem €
irreversivel, e ndo se pode voltar a operacéo anterior. Sua irreversibilidade tem como causa a
articulacéo da irreversibilidade do tempo, da natureza do negativo e das condicdes de sua
obtencdo. A fotografia pode se tornar vestigio de um passado perdido, ou a pista de um
passado a ser buscado.

Registraram-se, nas fotografias, marcas de uma luz invisivel que opera sobre a
imagem. A fotografa, a0 se dar conta dessa aparicdo inesperada, na imagem, atribuiu
significagbes aos seus elementos formais sugestivos, pois a questdo da experimentacdo
implica 0 mundo de possibilidades diante dos previstos. “A fotografia ¢ de qualquer modo
uma curiosa questédo de luz (...) a luz €, portanto, 0 que € necessario a0 surgimento da
imagem, mas é também o que pode fazé-la desaparecer, apaga-la, eliminé-la por inteiro (...)”,
diz Dubois (1993, p. 221). Nesse caso, a fotografia € o mistério da alquimia que
metamorfoseia 0 assunto retratado e trafega de uma imagem latente a uma imagem revelada,

de um negativo a um positivo e até de uma fotografia a outra.

O retrato de uma crianca que brinca, em um tarde qualquer comum do seu cotidiano,
se configura a luz desses processos que imprimem uma qualidade abstrata ao ensaio. Nesse
percurso entre intencbes e acasos, a fotografia definida como expresséo sugere um fluxo que
parte do sujeito em direcéo a obra, que faz com gue ela se torne, antes de tudo, significativa
do préprio sujeito, diz Entler (2000). Mas, 0 acaso, o incidente da revelagdo do filme, apontou

outros caminhos, e a fotégrafa acolheu 0 acaso e a obra, em progresso, incorporou 0s desvios,
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acrescenta Salles (1998). O retrato toma forma na exploragdo das possibilidades que uma
Gnica imagem reserva, na estética, ab mesmo tempo em que relaciona 0s processos de
obtencdo da imagem, o passado e o presente, 0 real e 0 imaginario etc., e a estética dos
possiveis que coloca a fotografia como possibilidade do negativo matricial, no qual pode se

jogar com esses possiveis.

A criacdo que corresponde a um dar forma através da composicéo e da escrita, na
visdo de Fernandes Junior (2006), diz respeito a explorar as potencialidades da fotografia a
favor das suas intencfes criativas e entrar em um jogo de combinagdes e possibilidades, até
encontrar no aspecto visual de uma obra, a estética que melhor expresse aquilo que a
fotografa deseja através da fotografia, e experimentar na composicéo artistica de um retrato,
tudo o que € tecnicamente possivel para obter a expressdo desejada do assunto. Prética
entendida como fotografia-expandida.

O autor explica que a producéo é configurada no jogo de escolhas, pontos de partida
e experimentacdes da fotografa com o mundo e o aparelho, da fotdgrafa com os elementos da
composicdo fotogréfica, da fotégrafa com a materialidade da fotografia, da fotografa com o
fazer. Os fotografos procuram conhecer, em profundidade, o material de sua producéo para
atravessar 0s seus limites, intervir nas suas fungdes e subverter as regras estabelecidas para se
beneficiar dos recursos técnicos disponiveis que melhor se adéquam aos seus estilos ou

maneiras de conduzir a sua producao.

Cada fotografo tem uma maneira propria de lidar com a luz e com a fotografia, que
vai depender dos assuntos que retrata e da propria motivacéo que os levou a redliza-lo. E a
experimentacéo € de todo modo um exercicio de criaco imagética, no trabalho da linguagem,
da matéria de sua criacdo, da realidade e da escrita a favor das potencialidades de expresséo e
construcdo de narrativas. S80 buscas de uma expressdo visual que dé conta do desgjo de
manifestar algo através da imagem. A busca é inerente ao fazer artistico, ao exercicio poético

e a0 desassossego da criacdo. (QUINTAS, 2011).

Na medida em que constroem e desconstroem sua expressdo poética na escrita
fotografica, os fotografos conduzem a sua producdo a materializacdo de sua arte. Mas,
destaca-se que por tras desse exercicio, ha um propdsito que orienta a liberdade da
experimentacdo. Ha escolhas e selegcbes vinculadas a uma mobilizacdo interior,
intencionalidades presente do trabalho que se desenvolve, como maneiras de concretiza-la.
(SALLES, 1998).



Séo retratos que mais sugerem do que descrevem a realidade. Nisso 0 mistério é
incorporado as imagens produzidas por Camila, analisadas neste trabalho, assim como por
Tiago Santana, para quem a fotografia € mistério. A respeito de sua producéo, seu trabalho
também ndo segue regras definidas,* mas alguns principios inerentes a forma propria de fazer
fotografia, que o fotdgrafo desenvolveu numa escrita pessoal para suas imagens a respeito da
iluminacdo que é, em seu trabalho, um elemento de valor simbdlico junto ao preto e branco,

caracteristico de toda a sua producéo.

Tiago Santana nasceu em Crato, municipio do Ceara, formou-se em Engenharia
Mecanica, mas despertou interesse e envolvimento com a fotografia, através do Evento
Semanas Nacionais de Fotografia (FUNARTE). Os seus trabalhos sdo marcados por teméaticas
regionalistas do Nordeste, retratando a vida de pessoas comuns, em seu cotidiano, na regiao
semiarida do nordeste, 0 sertdn. Segundo o fotografo, a experiéncia vivida nesse celeiro
cultural muito forte foi a motivacdo para tornar-se fotoégrafo. A obra Céu de Luiz é sua
homenagem ao cantor Luiz Gonzaga, pois, suas cancbes sobre a vida no sertéo

acompanharam o fotégrafo desde crianca.*

Em suas obras, Santana apresenta o cotidiano, pela atmosfera que causa naimagem e
pela expressividade do retrato e sempre ha uma reciprocacao dos elementos luz e sombra que
se tornaram componentes explorados, demarcando sua escrita pessoal repleta de enigmas. O
fotdgrafo consegue dar forma a expressividade da imagem no uso desses elementos em sua
composicao fotogréfica. E assim, como Gonzaga que difunde em sua obra simbolos da cultura
popular nordestina, como: 0 vagueiro, o cangaceiro, 0 homem em relacdo a natureza, 0 sol
gue queima, a seca sobre a vegetagdo e 0s animais etc., que se reflete no imaginario, o

trabalho de Santana € permeado de uma abundancia de signos culturais.

Nesse aspecto, a producdo fotogréfica de Tiago Santanatem ailuminacéo pautada na
composicdo de uma estética que represente, simbolicamente, a vida de pessoas comuns do
sertdo nordestino. A relacéo sociocultural e ambiental dessas pessoas com 0 sertdo nordestino
€ representada através de uma escrita visual artistica e simbdlica, no uso expressivo da luz e
do preto e branco, por traduzir em imagem, a vida dessas pessoas em seu cotidiano. A luz eo
preto e branco tornaram-se caracteristicas proprias de expressao do fotografo, criando sobre a

imagem, sua identidade visual, em relacdo ao aspecto cultural, aqual ele também faz parte.

% Entrevisa concedida a evento Fedra da Fotografia Fortaleza em  20/04/2013:

https://www.youtube.com/watchv=HidVHmUOxFo
' Entrevista concedida a Edicdes Sesc S& Paulo em 30 de julho de 2014
https://www.youtube.com/watchv=DhOAQUSY TPQ
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O preto, o branco e a dramaticidade da luz sdo usados para reforcar os tragos
humanos e dotélos de um impacto emocional que proporciona, em sua dramaticidade, uma
atmosfera inquietante. Em depoimento, Santana, diz: "Procuro encontrar uma forma de contar
historias com sutileza, estranheza, mistério. Busco na singularidade dagquelas pessoas, em seus
lugares, olhares e paisagens que me ingquietam e me impulsionam a fotografar, como se
quisesse ndo sO desvelar algo, mas também criar”. Desse modo, 0 sertdo de Santana ndo €
exotico, pois ele lanca sobre ele um olhar diferenciado de quem habita a regido, mas que ao
mesmo tempo, também, procura entendé-la e recrié-la *

A condicdo de iluminacdo observada pelo fotografo se assemelha ao trabalho de
diretores de fotografia e de arte, que juntos pensam a construcdo estética das imagens em suas
narrativas filmicas. Como revela Piovan (2007, p. 26):

A luz - protagonista da foto - é determinante em qualquer situacdo de trabalho.
Natural ou artificial € ela quem da vida as coisas inanimadas e revel a expressies que
nem sempre conseguimos ver nas pessoas ou nos animais. Ela transmite emogOes,
cria inesperadas atmosferas, amplia motivos, valoriza texturas, explora belezas e
dramati cidades. N&o considera-la € um erro.

A luz natural é a unica fonte de direcionamento, e é ela gue modela a cena conforme
decorrem as tomadas fotograficas. O controle sobre a luz natural € mais dificil do que os
direcionamentos que se pode realizar com luz artificial. Em sua obra, a luz cria o efeito de
contextualizar um ambiente sertanejo, alinhada a um discurso que constroi a atmosfera da
narrativa visual da obra. A luz tropical caracterizada por luzes brilhantes, verticais, quentes,
duras e contrastadas € aproveitada pelo fotografo, nesse sentido, assim como aluz ambiente e

as diferentes condi¢fes de iluminacéo natural, na producéo de uma imagem.

Na iluminagdo dura, hd a auséncia de penumbra, as texturas se evidenciam, a linha
entre luz e sombra é nitida e o contraste entre claro e escuro € marcante. Essas caracteristicas
conferem maior dramaticidade ao assunto. (DINIZ, 2014). Para o fotografo, a dramaticidade
tem alcance maior em preto e branco do que em cor. O preto e branco tem menos
interferéncia em relacdo a cor, reforca o que quer retratar e torna a fotografia mais
interessante. Ele diz: “Ao longo da minha trajetoria, eu costumo trabalhar com preto e branco.
Para mim, o resultado sfo fotos menos dispersas que as coloridas. Creio que as pessoas

conseguem observar melhor o gesto e 0s personagens que compdem aquela foto. Mas e

%  Segundo  entrevisa  concedida a0  Jornd  Estadd de Sfo  Paulo em 2011
http://cultura.estadao.com.br/noti cias/geral ,fotografo-tiago-santana-retrata-sertao-em-novo-trabalho, 726143
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minha vis3o. E interessante pensar que cada um é capaz de fazer sua propria narrativa daguilo

A 33
que ve.”

Figura 17 - Céu de Luiz.

Fonte: Tiago Santana (2010-2013).

Fotografar em preto e branco também possui uma ligacéo forte com o seu passado,
em Juazeiro. Para ele, o preto e branco assemelha-se a proposta das xilogravuras nordestinas,
com o0 mesmo trabalho duro, de luz dura, que reforca o mistério do que se quer representar.
(LEMOS, 2015). A presenca da contraluz, que inverte o habitual objetivo de focalizar de
frente, provoca o efeito simbodlico da xilogravura. Efeito esse que obedece ao discurso do

fotdgrafo sobre arealidade, por isso sua presenca € marcante.

Como em um filme, o fotografo propde criar uma proposta fotogréfica de luz, um
conceito a ser seguido na narrativa visual. “Mas, por outro lado, o significado ndo ¢ fixo,
uniforme, e o observador, que é agente da interacéo, exerce a critica, validando ou ndo essas
representacdes nos seus contextos, e participando assim no dinamismo da linguagem.”

(SANTOS, 2012, p. 69).

Para obter os efeitos que deseja, Santana escolhe fotografar ao meio dia, em meio ao

sol a pino, quando a luz ocupa uma posi¢ao acima da cabeca do observador, criando sombras

¥  Entrevisa a0 Jornd do Estado de Belo  Horizonte em  29/07/2014:
http://www.otempo.com. br/diver s%C3%A 3o/magazine/ c%C3%A 9u-nor destino-de-gonzag%C3%A 30-1.890722
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duras e intensas sobre a cena e debaixo dos olhos, ocultando parcialmente, do retrato, o
elemento significativo mais expressivo do retratado, o olhar. Em outros momentos, as
sombras substituem a presenca humana na imagem, consideram-se de forma proposital por
fazer parte de sua escrita pessoal, e segundo o préprio fotdgrafo, suas realizacBes na
composicao visual se valem pelo o que as sombras contam, e ndo somente a luz, e configuram

em sua articulagdo na composicao fotografica, as passagens da narrativa.

Figura18 - Céu de Luiz.

Fonte: Tiago Santana (2010-2013).

Em Céu de Luiz, o fotégrafo trabalha sua escrita em cima do som, o que significa
gue se trata de um processo criativo tradutério que propde convidar o espectador a entrar na
imagem e imaginar a cena, por meio da composicdo, que abre janelas para outras imagens,
evocando cendrios e visdes. Tendo, pois a visao como elemento principal de percepcdo daluz,
a experiéncia perceptiva por intermédio desse sentido, aciona outros sentidos, “absorvida
pelos olhos e processada pelo cérebro provocando resposta ao corpo.” (SALVETTI, 2008, p.
17). A partir da experiéncia sensorial do olhar sobre a superficie, onde € possivel através do
olhar, obter a sensagdo de ouvir e a0 mesmo tempo obter a sensacdo téctil do dedilhar da
sanfona, 0 imaginé&rio € ativado. Ao partir do som, o fotégrafo estabelece relacéo

sinestésica com o imaginario paratornar aimagem mais instigante.



88

A criacdo desse efeito visual se realiza por intermédio do reordenamento do mundo
pela visdo interpretativa do fotografo, que trabalha o fenébmeno em nova configuracéo, para
gue a apreensdo ocorra ho interior da propria visdo. O olhar percebe de uma nova maneira, a
realidade pelo fotografo.

Do mesmo modo que a teoria da Gestalt desenvolveu a distingdo entre figura e
fundo (aquilo que é percebido seletivamente e o que fornece a sua localizacao), a
visdo teorizada, a visdo critica e a visao reflexiva extraem seus fendmenos de tudo (o
gue & o que pode ter-sido) e tém um propésito. Assim, enquanto o modo cultural
visual dominante olha para o essencial e o tipico, uma visdo interpretativa trabalha o
seu fenbmeno em nova configuragdo. A metafora para a representacdo muda,
conseguentemente, da correspondéncia para a transformacdo, o que envolve uma
intencdo. Transformagédo ndo € uma compilagdo do mundo através da visdo, é um
reordenamento do mundo pelavisdo. (JENKS, 1995, 13) 3

A percepcdo da luz faz das sombras o convite ao olhar a introduzir-se na sombra,
através das peguenas percepcdes, a caminho dos metafendmenos (o feixe de forgas invisiveis)
que por todos os lados rodeia o visivel, como descreve Jose Gil (2005). Dessa forma, as
sombras fazem ecoar através da visdo outros sentidos e configura a invisibilidade da
atmosfera que se revela pelo imaginario. A percepcao da presenca sonora do imaginario de
Gonzaga traduzido pelo fotografo (figura 18). Olhar e ouvir, olhar e perceber o togque invisivel
de uma histéria, olhar e perceber a manifestagdo de um som que ecoa sobre as formas, olhar e

sentir a forcainvisivel do imaginério atravessar toda aimagem e toda a obra.

Segundo Christinger apud Lira, (2008, p. 40), o imagin&rio se exprime por uma
linguagem e se apoia no manifesto, no mundo que percebemos. Nesse sentido, 0 pensamento
de Maffesoli (2001) torna-se pertinente para a compreensdo da expressdo desse imaginario
sertanejo, pelo fotografo. Segundo o autor, 0 imaginario ultrapassa o individuo e impregna o
coletivo, esta relacionado a cultura, e € ago que ndo Se consegue ver, mas se sente.
Caracterizado como uma forca social de ordem espiritual, uma construcdo mental, que se

mantém ambigua, perceptivel, mas ndo quantificavel.

% Traducdo livre do original: “In the same way that Gestalt theory developed the distinction between ‘figure’
and ‘ground’ (that which is selectively perceived against that which provides its setting), theorised ‘sight’,
critical ‘sight’, or reflexive ‘sight’ elicit their phenomena from all that-is and might-have-been—their ‘vision’
has a purpose. So where as the dominant visual cultural mode ‘looks’ for the ‘essential’ and the ‘typical’, an
interpretive vison pulls, extracts or abstracts its phenomenon into a new setting. The metaphor for
(re)presentation shifts, consequently, from one of ‘correspondence’ to one of transformation, the latter
embodying intention. Trans-formation is not a gathering of the world through vision, it is a re-ordering of the
world within avision.” (JENKS, 1995, p. 13)
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Como uma forca, um catalisador, uma energia €, a0 mesmo tempo, como um
patriménio de grupo, uma fonte comum de emocdes, de lembrangas, de afetos e de estilos de
vida, um patrimoénio compartilhado que o autor também chama como “cimento social”. Nesse
sentido, na visdo do autor, 0 imaginario é da ordem da aura: uma atmosfera. Algo que envolve
e ultrapassa a obra. O retrato trata da percepcdo, ndo do visivel, mas do invisivel em formade
imaginario, como forcas traduzidas sobre a composi¢éo do retrato, configurando a forma do
invisivel que constitui a atmosfera sertaneja de Gonzaga.

Como todas as imagens técnicas, a fotografia condensa subjetividade, percepcéo e
formas de pensamento resultantes de processos de construcdo no imaginario dos fotdgrafos
que, posteriormente, passam a pertencer ao imaginario dos que se dispde a observé-la. Em
uma espécie de viagem introspectiva, 0 receptor acessa seu imaginario e percorre a imagem,
seja por meio dos sentidos, seja passeando pela razéo, pela imaginacdo, aé chegar a emocéo,
assim, Lombardi (2007) descreve o imaginario como algo que diz respeito tanto aos sistemas

de producéo quanto aos de recepcao daimagem fotografica.

A iluminacdo entra para fazer a diferenca na producéo de um retrato, pois € entre e
através da iluminacdo, que ndo sO visualizamos a cena como a identificamos, como tal.
(SAMPAIOQ, 2011). E é em relacdo a luz que o fotografo cria efeitos expressivos que revelam
uma forma particular de olhar, do autor da imagem, impregnada de visdo individual e
subjetiva, conforme suas emocdes e conhecimentos. Camargo (2012) diz ser ailuminagéo que
propde uma maneira pessoal de ver o mundo, uma expressao singular dos assuntos retratados,
repleto de sombras, deformacdes, angulos, recortes, meio-rosto, silhueta, contraposicdo de
cores, enfim, recursos formais de interferéncia. ndo apenas visual, mas dramética. Trata-se de

uma heranca expressionista.®

A luz no expressionismo, segundo Camargo (2012, p. 48), “a luz retoma e amplia
caracteristicas herdadas da pintura barroca (contrastes e transi¢cdes duras entre claro e escuro),
acrescentando dramaticidade e subjetivismo.” Acrescentando sombras, atmosferas, focos,
deformagdes, manchas, enfim, tudo o que possibilite a desnaturalizacdo e a expressao do
objeto, do sujeito ou da forma, em si mesma passa a adquirir valor de composi¢do. No inicio
de sua carreira como fotégrafo, Santana ja tirava proveito da luz de carater expressionista, o

gue parece configurar o desenvolvimento de seu estilo pessoal.

% A importancia dada a expressdo, apareceu em grande parte por ocasido do desenvolvimento de um amplo
movimento artistico do inicio do século XX, que se chamou expressionismo. Esse termo e mais ainda o adjetivo
“expressionista” viram seu campo de aplicagdo e sua defini¢do ampliarem-Se consideravelmente no curso dos
anos, na pintura, no cinema e nafotografia.
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A luz expressionista caracteriza-se pela expressividade formal e subjetiva, pela
recusa da imitacdo por um desejo de ir mais longe, além da representacdo “concreta” das
coisas, de permitir que a imagem atinja uma representagdo do invisivel, do inefavel, do
transcendente, e através da figuracdo, atingir o mundo divino, 0 mundo do sonho, do pesadelo
e das mitologias. A realidade criada alcanga um sentido além da aparéncia e submete-se aum

duplo desgjo de expressdo, expressdo da alma, expressdo do mundo, indissociavel mente.

Também se caracteriza pela importancia dada ao material, dos contrastes marcados,
da linha quebrada e inclinada, a arte das cores puras, sem dar atencéo ao naturalismo. Focos
concentrados, sombras, variagdo cromatica, direcionado a eficacia dramética do que a efeitos
imitativos. E pelos excessos, desencadeados pelos poderes expressivos do material e da forma
e pela producéo de interpretaches ampliadas sobre a imagem. Pelo expressionismo, a
expressividade artistica. Também. ficou duravelmente ligada a emocéo em sua brutalidade,
descreve Aumont (1993).

A luz expressionista € um exemplo de iluminagdo alcancada através de meios que
tornam possiveis sua expressdo. Aumont (1993) expde meios em que a expressdo pode se
realizar. S&0 meios de expressdo que afetam a aparéncia de uma obra. O material e a forma,
gue diz respeito a superficie da imagem, a cor e aos valores plasticos, e as proprias formas; o
estilo, definido por certo nimero de escolhas que diz respeito ndo apenas ao material, aforma,
mas também, a todos os elementos da figuragdo, da encenacdo. Ele atinge toda a obra. E
definida em relacéo a determinado tratamento do material, a um gosto por certas formas ou

cores, e 0s elementos de encenacdo.

O edtilo esta sempre relacionado com a fotografia autoral, referente ao individuo e a
um estilo convencional caracteristico, de um periodo escolhido pelo autor da obra, e a
deformagdo ou efeito, como meio de inovar e inventar o que ja é conhecido (legitimado),

viola a objetividade visual paraincluir nas representactes interpretagbes do visivel.

A iluminacdo expressiva vem sobrepor a luz, como representacéo da realidade, as
vezes, excluindo intengbes imitativas; e outras vezes, a intencdo imitativa € fraca, mas
perceptivel. Ha, também, casos de equilibrio, em que a luz, ab mesmo tempo, reaiza as duas

funcbes explicitas. representar algo e expressar as intencdes do emissor. (CAMARGO, 2012).

Como elemento expressivo, a luz opera por sobre a realidade representada,
conduzindo os olhos do espectador ndo para tudo o que esta na cena, mas para aquilo que o

fotografo desgja expressar dos acontecimentos. Enquanto a luz imitativa segue as
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determinacbes logicas do naturalismo e obedece, rigorosamente, as mudangas de tempo e
espago, a luz expressiva permite mutagdes livres. E mais dindmica e atende as necessidades
que o fotografo tem de expressar a realidade a sua maneira, com um olhar.

Segundo Aumont (1993), as teorias da expressdo sd0 numerosas, mas s&o todas
parciais porque enfatizam, mais ou menos, exclusivamente, um aspecto da nocéo de
expressdo. O apanhado das principais definicdes permite compreender porque a nogéo de
expressdo é tdo problematica: sua definicéo varia de acordo com os valores estéticos que
vigoram na sociedade e como funcdo simbolizante estd sempre conexa a significacéo,
relacionado a uma funcdo primeira de representacdo; e a expressao estd ab mesmo tempo
dentro daobra e fora daobra, eterna e histérica.

Granulagdes, fortes contrastes, borrado do movimento das cenas, tudo isso pode ser
observado nos retratos feitos por Tiago Santana. A respeito da granulagcdo, € uma
caracteristica muito presente no suporte fotogréfico de alta sensibilidade utilizado pelo
fotografo. Segundo (TIME LIFE BOOKS, 1980), a superexposi¢cdo do negativo aumenta a

guantidade de prata metélica, tornando sua granulagdo mais visivel.

Figura 19 - Céu de Luiz.

=

Fonte: Tiago Santana (2010-2013).
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Como muitas das imagens s80 capturadas a céu aberto, sob o intenso sol do sertdo
cearense, ou em locais bastante iluminados — as fotografias de interiores, em espagos
de pouca luminosidade ou a noite encontram- se em menor quantidade — pode-se,
portanto concluir que a inser¢do do gréo é proposital, deliberada, uma escolha
estética; Mitchdll, ao analisar o ensaio de Robert Frank The Americans, percebe em
sua também vasta granulagdo uma tentativa do fotografo de “buscar um padrdo
visual no mundo que servisse como resposta as caracteristicas materiais e épticas de
seu médium” (Mitchell, 2005: 285). A textura granular, também, distancia ainda
mai s do que se percebe a olho nu: dentro de um contexto de reproducdo mecénica da
redlidade, surge um novo e emento, antes inexistente. (SILVA, F., 2011, p. 65-66).

A luz projetada sobre a superficie de um objeto cria texturas que podem se apresentar
de diferentes formas, conforme sua manipulagéo sobre os objetos que ilumina. Para Dondis
(1997), 0 elemento visual “textura” com frequéncia serve de substancia para as qualidades de
outro sentido, o tato, e além de ser apreciada e reconhecida pela visdo ou pela combinacdo de
ambas € possivel que uma textura ndo apresente qualidades tateis, mas apenas Oticas. Essas

sdo formas de percepcdo, comumente, usadas pela luz em relagdo as texturas dos objetos.

A luz que evidencia o gréo do filme fotografico na composicdo de Santana se
aproxima de outro tipo de textura, atextura abstrata. Segundo Ocvirk et al (2014), a textura
abstrata ndo propde reproduzir a texturareal da superficie do objeto, nem simular sua textura
ou inventa-la, sem precedentes para evocar uma experiéncia ou um lugar fora da realidade
comum, surpreender ou chocar o observador. A textura abstrata modifica a textura original
para se adequar as necessidades artisticas do fotografo, acrescentando sobre a superficie das
coisas 0 gréo do filme fotogréfico, como elemento estético, ab mesmo tempo decorativo e

indicador do processo fotografico que exprime a criacéo da foto.

A cada obra, o processo requer um tipo de esforco e direcionamento especifico, que
corresponde ao ato de fotografar, que segundo ele, vai crescendo na medida do trabalho. A
fotografia vem como uma consequéncia desse processo. Guiado por um tema e envolvido
com as pessoas e com 0 ambiente que fazem parte daguele contexto, que dara forma a um
conjunto de imagens, a experimentacéo entra nos formatos, nos angulos de visdo, na selecdo
das imagens, na ampliacdo dos negativos etc., para tetar as maneiras que a narrativa se
constréi e se constitui na escrita fotogréfica. Como a méo do oleiro na argila do vaso, a
narrativa carrega a marca do narrador. “Os fotografos documentaristas, entdo, sdo narradores
visuais, que mergulham na vida de seus personagens para narré-la com suas préprias marcas.”
(LOMBARDI, 2007, p. 39).

A criagdo é um processo que se constréi em etapas, diz Entler (2007), e que envolve

uma série de escolhas. 0s equipamentos e materiais, 0s enquadramentos e instantes e,



93

finalmente, as imagens que serdo editadas, ampliadas e exibidas. Quando a fotografia se
reconhece como discurso, ela aprende também a explorar arelacdo entre imagens. Até mesmo
uma imagem de Cartier-Bresson® ndo é Uinica, existem dez imagens antes e dez depois, com
pequenas diferencas. Mas escolhia-se apenas uma. Deixando de ser Unica, a fotografia revela-
Se como um discurso, uma construcdo que articula um sentido empregado.

Da luz escolhida para banhar a cena retratada e gerar efeitos expressivos e
atmosféricos do ambiente sertanejo, a experimentacdo entra parareforcar o seu sentido e aliar
o retrato a outros que configurem um efeito narrativo entre as imagens, de uma sucessao de
acontecimentos. O jogo de luz e sombra cria a narrativa que funciona como uma histéria a ser
contada. As passagens da narrativa se déo natransicéo da luz intensa e dura para uma luz mais
homogénea, menos acentuada (figura 20), que parecem querer expressar uma mudanca
climatica e temporal dos acontecimentos, sem seguir uma ordem linear, mas dialogica e
simbolica do imaginario sertanejo de Gonzaga. A alternancia da iluminagéo € trabalhada para
acentuar o drama vivido pelos personagens e permitir a sensibilidade do observador apreender

0 sugerido.

Figura 20 - Céu de Luiz.

Fonte: Tiago Santana (2010-2013).

A auséncia de uma luz frontal e de preenchimento privilegia formas e silhuetas que

torna possivel identificar os personagens tomados pela escuriddo, pelo suspense e pelo porvir

% Henri Cartier Bresson (1908-2004), fotografo francés, que criou o conceito de instante decisivo. Segundo
Frizon apud Barbalho (2010) Cartier Bresson é apaixonado pela organizacdo geométrica da composi¢do, por
meio de uma apurada nocdo de instante, em que procura condensar numa Unica imagem a esséncia do assunto
abordado. A fotografia € para este fotégrafo um reconhecimento simulténeo, numa fracdo de segundo, do
significado do acontecimento, bem como da precisa organizagdo das formas que da ao acontecimento sua exata
expressao.
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das acOes dentro da narrativa. A imagem € a ultima pelo fotografo no livro, que antecede a0
retrato de Gonzaga por Chico Albuquerque. Ao abarcar os siléncios dos espagos preenchidos
por céu e nuvens, atomada de grupo adquire formato panorémico e um sentimento atemporal
€ expresso por intermédio desses espacos abarcados na imagem em relagdo aos personagens, a
gual a angulagéo confere importancia. A articulagdo da luz e da sombra com os tons em preto
e branco cria um forte clima emocional ao retrato que é envolvido por sua dramaticidade,
suspense, mistério. “Fazer luz ndo é mais fazer desaparecer o escuro e os seus mistérios, mas
a0 contrario significa acrescentar a realidade, uma nova qualidade.” (INNOCENTE apud
SANTOS, 2012, p. 67).

Toda histéria “precisa de uma trajetdria, tem um conflito, uma polaridade de forgas,
algo escondido dos personagens e do proprio publico, alguma coisa a ser revelada e
descoberta, um conceito ou ideia-chave que faz a narrativa se desenvolver.” (SANTOS, 2012,
p. 67). Os procedimentos estéicos do fotografo em relagdo a luz ocorrem nesse sentido, onde
a forca simbodlica da iluminagdo e do preto e branco compde, visualmente, o retrato e a
concepcao estética de sua narrativa fotogréfica. Baseado no trabalho do diretor de fotografia,
Agel apud Martins (2004, p. 22) diz que:

Quando um raio luminoso incide sobre um objeto, determina nesse objeto uma zona
de luz e uma zona de sombra delimitada pela forma. A distancia que separa as
intensidades respectivas dessas duas zonas congtitui aquilo a que se chama o
contraste. O contraste depende do gosto artistico do diretor de fotografia. E através
do contraste que o diretor de fotografia se exprime e da a imagem uma cor e
sonoridade prépria. A atmosfera nascerd do jogo sutil das luzes e das sombras,
cinzenta etriste, brilhante e luxuosa, dura e acre, conforme a histéria, o meio no qual
ela se desenrola e a psicol ogia das personagens que a animam.

Os contrastes vigorosos de luz e sombra ddo vida e animam as feigdes bem marcadas
de um rosto (figura 06), e em outros momentos o0 rosto aparece indefinido, sem expressao
clara, envolto de mistério para fazer evocar a dramaticidade que o personagem € posto em
cena. Dependendo da luz e da habilidade com que essas cenas foram fotografadas, a
iluminacdo define a expressividade do personagem, em meio a um ambiente especifico e cria
um cendrio que expressa ha narrativa o ssmbolismo dos seus significados. Com o0 uso do preto
e branco, apropriando-se das palavras de (ARNHEIM apud Martins, 2004, p. 23), a “reducdo
dos valores da cor real a uma série de tons de cinzento (que vao do branco puro ao negro
absoluto) da uma feliz divergéncia do natura que torna possivel a realizacdo de belos e

significativos filmes utilizando apenas a luz e sombra”.
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A amosfera visual criada pelo fotdgrafo torna-se de valor fundamental para a
congtituicdo da narrativa, pois exprime o imaginario, por meio da escrita, em relagcdo a luz
como convite ao espectador levando-o0 aimaginar a cena ou o resto das cenas. A composicao é
resultado de formas transformadas para fazer ver o invisivel do imaginério se manifestar nas
imagens, conforme a tensdo e a dramaticidade que envolve 0s personagens na trama da
narrativa, que parte da vida de pessoas inseridas em sua propria realidade. A narrativa
cotidiana € envolvida ao retrato como a expressao da ama de um povo que vive 0 imaginério,
traduzida pelo fotdgrafo aravés de sua escrita visual, que faz da luz e das sombras e de
composi¢cdes incomuns sua poténcia expressiva e experimental da obra de Luiz Gonzaga
sobre 0 sert&o nordestino.
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4 CONSIDERACOES

Este estudo buscou abordar uso da luz no retrato fotogréfico, seu uso expressivo e
experimental nos retratos produzidos pela fotégrafa Camila Mangueira e pelo fotografo Tiago
Santana. E importante mostrar, a partir da fotografia-expressio, como um profissional pode se
desprender da visdo norteadora da fotografia-documento para criar e vivenciar novos modos
de ver e realizar um retrato. O ao de retratar imprime, portanto, ndo sd o visivel, mas as
selecOes, escolhas, decisdes e interesses do fotografo, que configuram sua autoria. Através da
escrita fotografica o assunto retratado € apresentado na fotografia, criando a percepgdo que 0s

fotografos desejam expressar da realidade.

Acrescenta-se que 0s objetivos foram alcancados, pois se pdde mensurar sobre 0 uso
da iluminacdo, na composicdo artistica do retrato fotogréfico pelos dois fotografos. A
pesgquisa mostrou as principais praticas historicas do retrato na sociedade e na arte, em
categorias contextualizadas na propria trgjetoria da fotografia, e em suas repercussdes sociais,
buscando identificar a insercdo do objeto na prética contemporanea, e apresentou com base na
fotografia-expressdo, a composicdo dos retratos fotogréficos em relacdo a iluminacéo,
investigando o0 uso expressivo de luz e sombra, através da concepcdo visual de Camila

Mangueira e Tiago Santana.

A presenca da luz constata-se, reinventa o objeto, rege os elementos visuais no
guadro, determina sua importancia e configuragdo, revelando sua plasticidade e sua
materialidade. A fotografia, além de representar o resultado da materializacdo da luz na obra
dos dois fotografos, isto é, sua impressdo fisica sobre uma superficie palpavel, representa a
materializacdo estética expressiva dos fotografos, sobre 0s assuntos os quais retratam. A luz
atua como elemento estético que desempenha diferentes papéis e funcdes, de representacéo e
expressao da realidade. A sua utilizagdo na fotografia € uma maneira de expresséo, pois, a luz

revela, esconde e transforma arealidade.

Observa-se, na visdo dos autores, a luz como elemento responsavel pela criacéo de
uma atmosfera e efeitos que proporcionam uma impressio da realidade. E também elemento
gerador de sentido e possuidor de um potencial expressivo, atribuidor de importancia a
visibilidade de algo, concedendo qualidades, caracteristicas e percepcdes aimagem. Ainda, ao
considerar a luz como elemento responsavel por configurar 0 que € posto em cena no retrato,

as percepcoes dos fotografos do objeto fotografado, baseado nas relacbes tedricas dos autores
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citados nesta pesquisa sobre a iluminagdo, os autores definem aluz como elemento estético da
visualidade fotogr&fica e a0 mesmo tempo como matéria visual e substéncia da criacéo
imagética

Na andlise, percebe-se que em alguns momentos, 0 exame da producdo de suas
imagens, em Camila e Tiago, parece dialogar no sentido de que também esta presente no
outro. Assim, a luz é indispensavel ao processo fotografico dos dois fotdgrafos sendo um
elemento experimentado, livremente, em seus trabalhos. E um elemento intangivel, utilizada
conforme principios de composicdo subjetivas, correspondentes ao desejo de expressdo
pessoal. O assunto adquire varias facetas, conforme tais manejos de producdo, da criacdo de
efeitos expressivos e na escrita imaginativa da realidade que se desenvolve no sentido da
ficcdo. A luz tem na concepcdo dos fotdgrafos 0 uso sugestivo, que permite evocar sobre o
aspecto visual do retrato, imagens permeadas de mistério.

A estética do ponto de vista e a estética do ao mesmo tempo, com base em Soulages
(2010), sdo destacadas nessa producdo, dialogam com a fotografia-expressdo e a sua atividade
experimental. A estética do ponto de vista é nesse processo, resultado de escolhas, definicoes
de angulos, enquadramentos, formatos, iluminacdo etc., enfim, sdo tomadas de posicéo, diante
do que retrata e do proprio meio de expressdo. A compreensdo da criacdo se da a luz da
estética do ao mesmo tempo, pois SO ela pode dar conta da complexidade especifica que € a
fotografia contemporanea, porgue permite observar uma obra em todos 0s seus aspectos e
englobar, em um mesmo movimento de pensamento, a pluralidade e a diversidade das obras
fotograficas. SO €la pode levar em conta, pensar e experimentar as tensdes que, de maneira
especifica para cada obra, ocorrem entre o0 objeto a ser fotografado e o resultado fotografico, a
realidade e o material fotogréfico, 0 passado e o presente, a matéria e a forma, o real e 0
imaginario, o mistério do ser e 0 daimagem, as imagens do mundo e 0 mundo das imagens, 0
mundo e a arte, o irreversivel e o inacabavel, “(...) quer seja o referente do qual permanece um
vestigio fotografico e o material fotografico, o passado [..] e o presente da obra, a
particularidade de uma foto e a universalidade de sua abordagem, etc.” (SOULAGES, 2010,
p.223).

Esse pensamento, que corresponde ao que Soulages (2009) considera a fotografia,
metamorfoseia, de maneira especifica, um fendmeno visual que depende tanto do objeto
quanto do sujeito que fotografa e do material fotogréfico. “E por isso que a fotografia é
interessante: ela ndo fornece uma resposta, mais coloca e impde esse enigma dos enigmas que

faz com o receptor passe de um desejo do real a uma abertura para o imaginario (...) incita o
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receptor a interpretar, a questionar (...) em resumo: a criar e a pensar, mas de maneira
inacabavel. (...)” (SOULAGES, 2009, p. 346).

Ao estabelecer relagdes da producdo com o exercicio do diretor de fotografia, aliados a
direcdo artistica pessoal de cada fotografo, segundo Martins (2004, p. 55) “um bom diretor de
fotografia tem a histéria como base de seu trabalho." E quando experimenta composicdes
incomuns, permite que floresca a criatividade em seu trabalho, como observado na producgéo
de Tiago Santana, em que 0 ao de iluminar parte de um fundamento sblido, baseado no
conceito estético a ser representado e materializado naimagem. Ao se permitir experimentar,
esteticamente, a luz como um ato criativo, 0 processo abre-se as ordenactes dindmicas, € 0
ato deiluminar, ao contrario de um pensamento ingénuo, que pode associa-lo apenas ao ao de
possibilitar a visibilidade do que se ilumina, revela em seu trabalho que a “boa iluminagdo
pode ser, inclusive, o ndo iluminar.” (SANTOS, 2012, p. 52)

Pode-se perceber, também, que os retratos tendem a se distanciar da esferado visivel e
de campos palpaveis, no registro corporal, a0 se ampliarem ao registro de campos,
aparentemente, mais abstratos, como o0 imaginario cultural e social de um povo, manifestada
pelas tensdes criadas na imagem em relacdo a atmosfera visual, atividade que configura a
percepcao do invisivel, que emana das figuras, das formas e da relagdo entre os elementos da
composic¢ao visual.

Martins (2004, p. 55) também acrescenta, que “a fotografia deve expressar emocoes
(..) de acordo com a historia”, o que pode ser observado também no caso de Camila, na
expressdo de suas experiéncias cotidianas. A atmosfera se manifesta como uma relacéo
particular com 0 mundo exterior, transformando as pessoas do retrato em personagens do seu
imaginario. Em seus retratos, 0 movimento de um corpo ou a expressao de um rosto reflete a
expressao da alma e de emocdes que se misturam a figuras miticas do imaginario pessoal da
fotdgrafa. Assim, cada retrato reflete o seu préprio retrato, sua maneira de ver o mundo. O
imaginario é parte vital do ser humano, € o alicerce de suas projecOes-identificacbes — “a
partir do qual o homem, a0 mesmo tempo que se mascara, se conhece ¢ se constréi.” (MORIN
apud LOMBARDI, 2007, p.57). A organizacdo visual do retrato supera as formas visiveis
para reunir-se a invisibilidade de uma forga, que da o tom emocional aos personagens e um
sentimento de aventura e aimosferas oniricas ao retrato, a partir da iluminacéo.

Na andlise do trabalho dos dois fotégrafos, também, se observa que a visdo ndo deixa
de ser 0 Orgéo privilegiado da percepcdo imagética. Salvetti (2008) diz que os estudos dos
fendmenos fisicos envolvendo a luz e a discussdo sobre sua natureza tem sido observada

desde as mais antigas civilizagOes, principalmente pelo fato da maior parte do conhecimento
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sobre 0 meio que nos cerca, ter sido adquirido, inicialmente, pelo sentido da visdo. (...) A luz
era uma coisa intrinsecamente ligada & nossa capacidade visual. Conservar a visdo ou ndo
como 6rgdo nobre da percepcdo € ago que a fotografia contemporanea tem constantemente
experimentado para obter outras formas de perceber o mundo na arte. Para De Paula (2013), a
fotografia de certo modo exige a visdo como sentido fundamental, mesmo que se perceba a
imagem com os olhos da mente.

A percepcdo que a visdo abarca nas imagens analisadas € a percepcdo do invisivel, de
aspectos intangiveis e impalpaveis que atravessam as formas, configurando a atmosfera
visual, em que a luz atua no terreno sugestivo de sentido. Observa-se, também, o trabalho da
luz para fazer desabrochar sensagdes do jogo de luz e cores, luz e sombra, luz e movimento
em relacéo a atuacao dos personagens em cena, resultado da traducdo realizada das pequenas
percepcdes dos fotografos sobre a realidade. Vale ressaltar, que a luz aliada a cor ou ao preto
e branco e seus usos, proporcionam diferentes visualidades. O preto e branco propicia maior
poder de abstracéo e interpretagcdo na composicao fotografica.

Os fotdgrafos exercem um comportamento criativo, e a sua escolha de ponto de vista
mais arrojado, de diferentes formatos e da relagdo da luz e da sombra, na visualidade
fotografica evidencia o carater arbitrério do registro fotografico e exercita o nivel inventivo da
sua criatividade, da capacidade perceptiva dos fotografos em buscar detectar novas relacoes
expressivas entre a realidade e a matéria da criacdo artistica, a implicar uma dose de
originalidade, por perceber no comum, o extraordinario.

Pensar a luz na fotografia € criar um conceito que organize a composicdo dos
elementos da imagem, uma ideia que estabelece uma relagdo basica entre os elementos da
visualidade. Explorar a composi¢cdo € buscar a organizagdo criativa desses elementos. A
esséncia da composicao € a organizacdo de pensamentos, visdes e sentidos, que fara com que
0 espectador partilhe dessa construcdo smbolica, projetando-se e imaginando, aém dos
limites do quadro daimagem.

A experimentacdo entra para ampliar o olhar sensivel dos fotdégrafos sobre o mundo,
permitir percebé-lo de outras formas, e descobrir outros possiveis ao longo do processo. As
manipulagdes de tempo, espaco, luz, formas e composicdes, além dos proprios procedimentos
de captura e de revelacdo da imagem, fornecem possibilidades de exploracdo desse conjunto
estético dafotografia e parecem longe de serem esgotados. (SANTOS, 2012).

Nessas consideragoes, que funcionam para o desenvolvimento de futuras investigagdes
pela pesguisadora, os estudos sobre o potencial expressivo, criativo e experimental da

iluminacdo na composicao fotografica merecem um lugar de importancia nas pesguisas sobre
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fotografia, em especial relacionado a percepcdo do que é posto em cena, na maneira como a
luz configura percepcdes de mundo e déo forma a diferentes expressdes artisticas, devido
poucos estudos sobre fotografia o abordar, 0 que torna necesséria a busca desse conhecimento
em outras linguagens, em termos tedricos, no sentido de pensar e refletir a sua importancia e

sua atuagdo prética na criagdo fotogréafica.
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ANEXOSI: RETRATOS POR CAMILA MANGUEIRA
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ANEXOSII: VEUSDO TEMPO — POR CAMILA MANGUEIRA
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ANEXOSII1: CEU DE LUIZ POR TIAGO SANTANA
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