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Somos um planeta vivo, Sofia! Somos um
grande barco navegando ao redor de um
sol incandescente no universo. Mas cada
um de nés é um barco em si mesmo, um

barco carregado de genes navegando pela

vida. Se conseguirmos levar esta carga ao
ponto mais préximo, nossa vida ndo tera
sido em vao.

Jostein Gaarder
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Divagacdes a respeito do fractal da vida
ou fim como navegacao sobre tudo e nada

Apenas uma ideia numa longa cadeia
de descobertas
(GILMOUR; HARPER; ANATHEMA, 1996)

Este projeto de conclusédo de graduacao € um processo de com-
pilacdo de diversas palavras associadas a ideias e situagdes
vivenciadas durante a experiéncia que o antecipa e, ndo menos
importante, que o acompanha. Muitos s80 0s processos que mo-
tivaram este trabalho. Processos pessoais e académicos que de-
ram voz a cada palavra aqui presente.

Esta etapa necesséria para a conclusdo de um ciclo impor-
tante foi escrita intuitivamente durante toda a minha constru-
¢do enquanto pessoa para além da obrigatoriedade académica.
Fiz dela necessaria enquanto navegadora e exploradora de mim
mesma. Trata-se de um caminho de descobertas do mundo e de
mim, como € para tantas outras pessoas, ainda que nao conscien-
tes disto. E uma etapa que finda um ciclo inicial de entendimen-
to e de desenvolvimento do meu ser, interpassando os niveis do
gue se pode construir o individuo enquanto criador de si mesmo
diante da sociedade e do mundo, em varias instancias: como ser
coletivo, cidad&o, pensador, pesquisador, gente. E uma etapa que
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finda, mas que inicia uma nova. E o receio de finda-la foi supera-
do gracas as forgas que motivaram a continuagdo desta viagem.
E um processo as vezes de desgaste e renovacéo, de razao e emo-
¢do, de resisténcia e prazer. E tudo o que o autor se tornou e viveu
durante uma etapa que muitos o tomam como uma necessidade e
obrigatoriedade. Quando visto puramente desta forma, o desen-
canto pode vir a ser grande. E 0 que mais me encanta é a desilu-
sdo do encantamento.

E porisso grande foi o encanto. O Design, a Fotografia, o Ima-
ginério e todas as relagdes que neles e deles se fizeram inspira-
¢do na minha vida séo parte desta graduacdo que aqui encerro.
E bem mais que a nomeacao grau “superior”, carrego em mim o
desejo de ampliar o deslumbramento e contribuir para que ou-
tros seres imaginativos possam deles se nutrir, como me nutri e
assim continuarei de alguma forma. Uma das minhas principais
referéncias de um ser intuitivo e imaginativo - em um universo
instituido como predominantemente racional e pragmatico - re-
sistente e ousado ao ponto de ndo negar sua natureza enquanto
parte de uma existéncia ainda mais ampla do que ele mesmo,
enquanto mente brilhante e uma das mais iluminantes que pas-
sou por aqui, pdde compreender, “uma mente que se abre a uma
nova ideia nao retorna ao seu tamanho anterior”. Ou ainda cito
o Chico que carregou em seu nome a verdade racional e em sua
mente e histéria a inconsisténcia subjetiva do que é Ser, “um pas-
S0 e vocé nao esta mais no mesmo lugar”. Nao estou no mesmo
lugar, naveguei um barco de aguas intensas. “Nao flutuei reto”,
assim como aqueles - e gracas a eles - que me acompanharam,
me inspiraram e me guiaram durante as navegacdes. Nao desejo
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terra firme. Se esta for estavel e ndo ingreme, estarei entao nas
aguas profundas do que me leva adiante, tendo como chama a
curiosidade e a persisténcia, a busca por aquilo que me leve da-
qui até o préximo passo. A chegada talvez ndo exista e ndo seria
importante existir caso ndo houvesse a sede pela busca. Comigo,
como bagagem e com gratidao, levarei tudo e todos que motiva-
ram minimamente este pequeno passo dado entre ventos fortes e
em direcionamentos tantos. Ainda que eu tenha certeza que tudo
isso nada é diante da complexidade de

Tudo
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Da reintegracao do pensamento do design onde se faz design

Fotografia esteve em grande parte da minha formagao no curso

de Design, pautada tanto na pratica, fotografando, conhecen-
do e experimentando os processos historicos de revelagdo, quan-
to em estudos teoricos sobre a imagem fotografica e os sentidos
que carrega que vao muito além do suporte fotografico. O La-
boratério de Fotografia do curso permitiu que eu adentrasse no
universo da Fotografia e, posteriormente, no da Teoria do Imagi-
néario, que redirecionou meu olhar para o Design e me fez enxer-
gar pontes entre os trés campos. As experimentacdes artesanais
em conjunto com a Teoria do Imaginario me fizeram olhar para
o Design e para a Fotografia de uma maneira mais sutil. Me fize-
ram repensar a aproximacao da Fotografia na pratica do desig-
ner, na minha pratica, na pratica de outros colegas graduandos.
Além disso, repensei a necessidade de distingdo e separacdo em
relacdo a arte refletida claramente nos discursos entre alguns da
academia. Discursos estes que as vezes soavam como bandeiras
combatentes, colocando ambos, muitas vezes como ndo mistu-
raveis, como agua e 6leo. Todos aprendemos a separar as coisas,
aprendemos a importancia do Design e conhecemos sua historia,
mas um pouco fora dos muros construidos algo destoava. A Teo-
ria do Imaginario me apresentava respostas mais esclarecedoras
sobre o Design e sobre as relagdes que o envolvem. Respostas das
perguntas que antes eu mesma nao as tinha consciente. Outros
guestionamentos que ja carregava comigo foram se iluminando
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através das reflexoes despertadas pelo Imaginario. Por que tan-
tos parecem se esquecer do que o Design em esséncia €? Por que
o Design sendo uma atividade tdo multidisciplinar como apren-
demos na universidade parece nao caber na filosofia e na pratica
do seu profissional, que mais parece estar a mercé dos caprichos
externos? Claramente ndo temos todos na pratica as mesmas
noc¢des do que é o Design. Preciso considerar que esta foi uma
percepcao pessoal desta relagdo profissional/profissao sobre o
meu entorno, mas ndo estava sozinha, percebi que compartilha-
va da mesma visdo com outros interessados através de conversas
formais e informais. O Imaginario, entéo, permitiu correlacionar
todas as questfes que assombravam. Navegando por estas dguas
me senti impulsionada a aceitar e desenvolver esta tematica du-
rante este projeto.

Porém, ndo tenho o intuito de dizer verdades absolutas, bem
longe disso e reconheco meu lugar. Apenas tento por em mate-
rialidade meu olhar e reflexes sobre o Design, a Fotografia e o
Imaginario, muitas delas partilhadas ou motivadas através dos
encontros Imaginarios acontecidos no laboratério e que muito
direcionaram a encontrar minha maneira de expor tais ideias.
Poréem, amparada pelos grandes autores destas &reas, dentre
eles, em Design: Paul Rand, Dondis A. Donis, Ellen Lupton e
Jennifer Phillips, Rafael Cardoso, Gui Bonsiepe; em Fotografia:
Stephen Shore, Boris Kossoy, Marcelo Juchem, Tom Ang; e na
Teoria do Imaginario: Danielle Rocha Pitta, Michel Maffesoli e
José Julio Torres; tendo sempre como inspiragdo fundamental
Gaston Bachelard e Edgard Morin que encorajam a realizar de
alguma forma associacOes com a literatura, poesia, filmes, mu-
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sicas, videos e estudos alternativos sobre outras areas do conhe-
cimento de interesses e curiosidades pessoais, enriquecidos em
minha percepcéo através de uma viséo holistica apreendida.

Creio que seja uma oportunidade também de uma abertura
de um didlogo com outros iniciantes no Design, Ihes permitindo
abrir as portas para desmistificar limitacoes criadas e impostas
sobre a atividade, nos limitando na visdo e na pratica sobre o
proprio Design e qualquer outra atividade em que possa estar
relacionado. Também para elevar a sua visdo em relacéo a arte,
incentivando a destemer comparagdes e a possivel sensacao de
diminuicao do trabalho do designer quando este é comparado ao
trabalho do artista. As inten¢8es ndo véo além de apresentar ao
leitor a ideia de que € possivel pensar e agir de fato com o Design
em outros campos e para além do foco integral no mercado, no
consumo e no lucro, apresentando um pouco do cenério que di-
reciona e limita ndo s6 o Design, mas grande parte da producéo,
conhecimento e comportamento humano.

Sabe-se que os designers, independentemente de sua area de
atuacéo, trabalham diretamente com a imagem em seu sentido
mais amplo e nas diversas possibilidades da area. O designer gra-
fico por vezes faz uso da imagem fotografica como principal ele-
mento de comunicacdo. Desta maneira, a fotografia faz-se muito
recorrente em projetos graficos por ser uma expressao direta e
relativamente simples de comunicar. Para sua producdo muitas
vezes “basta um clique” ou ainda uma busca em algum banco de
imagens. Sua aplicacdo pode ocorrer de maneira aproximada ao
que o designer projetou, pode estar livre para a criacéo do fotdgra-
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fo ou esta imagem pode ser encontrada em um banco de imagens e
a criacdo do layout ocorrera a partir dela (HURLBURT, 2002).

Constantemente o seu uso é feito apenas como um comple-
mento aos outros elementos e fundamentos graficos do design.
O uso da fotografia apenas como um “acessério” faz com que os
designers graficos deixem de considerar ou mesmo subestimem,
o poder de comunicacdo da imagem fotografica, minimizando
automaticamente seu potencial comunicativo no produto final.
Esta visdo simplificada da fotografia e o seu uso pensado mui-
tas vezes de maneira limitada, talvez se dé pelo desconhecimen-
to das bases que unem as linguagens do Design e da Fotografia.
Desconhecimento este resultante da separacdo do Design e da
Arte construida ao longo da histéria. Kossoy (2002) esclarece so-
bre tais limitac6es envolvendo a imagem fotografica:

Equivocos ocorrem pela desinformagado conceitual quan-
to aos fundamentos que regem a expressao fotografica, o
que os leva a estacionarem apenas no plano iconografico,
sem perceberem a ambiguidade das informagdes contidas
nas representacoes fotograficas (p. 20).

Limitar a Fotografia apenas a um uso superficial, como su-
porte ou background de um cartaz, por exemplo, limita o poder
comunicativo da imagem, logo, da pe¢a como um todo. E mais
além, é limitar a atuagdo criativa do designer e sua perspecti-
va diante de outras areas das quais possui competéncia e pode
adentrar-se com éxito, aproveitando seus conhecimentos do que
é comum as linguagens e ampliando-os.
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Kossoy ainda enfatiza a raridade de abordagens multidisci-
plinares que envolvem a Fotografia, assim como a escassez de
guestionamentos sobre os limites construidos em torno dela:

A histéria da fotografia, que, de sua parte, nao pode mais
prosseguir enclausurada em seus modelos classicos e sim,
buscar elementos consistentes para a compreensao de seu
objeto de estudo. E surpreendente a raridade de discussdes
tedricas acerca de aspectos conceituais e metodologicos,
bem como a possibilidade de novas abordagens de analise
dos temas especificos nesta area. (...) Tais aspectos essen-
ciais, de amplitude multidisciplinar, ainda aguardam por
um debate abrangente que vise, inclusive, questionar os
estreitos e estéreis limites por onde tem trilhado a pesquisa
nesta area do conhecimento (KOSSQY, 2002, p. 21).

Pensar a relacdo da Fotografia e do Design como mais pro-
funda até mesmo enxergando a imagem fotografica como um
produto de Design, podera além de abrir um caminho para uma
nova abordagem fotografica fora dos limites estéreis citados por
Kossoy, proporcionar também ao Design uma maneira mais efi-
ciente de comunicar através da Fotografia. Para pensar a fotogra-
fia sob esta perspectiva, é essencial, antes mesmo de se falar em
metodologias de criacéo e producdo que as aproxima, descobrir
quais elementos de bases sdo recorrentes entre as duas lingua-
gens e como essa recorréncia pode contribuir para o design grafi-
co, elevando o pensamento e o uso da fotografia pelos designers,
fazendo-os aproveitar desta linguagem todo o seu potencial.

Desta maneira, o presente projeto tem como objeto de estudo
a linguagem do Design Gréafico e a linguagem fotografica, onde
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se deve encontrar elementos recorrentes entre elas a fim de dis-
cutir: como a linguagem do Design pode influenciar a linguagem
fotografica tornando a fotografia um produto de design? Assim,
toma-se como objetivo geral verificar as bases da linguagem gra-
fica e fotografica para perceber elementos recorrentes entre elas,
no intuito de auxiliar os designers a ampliar seus conceitos so-
bre as disciplinas e intensificar as relacoes do Design com a Arte
através da Fotografia.

Para que o objetivo geral seja alcancado, sera proposta uma
discussao sobre os aspectos histéricos que aproximam as lingua-
gens em estudo. Discernir sobre o uso da fotografia no Design
Grafico e o cenario que impulsiona o distanciamento ou a apro-
ximagcdo superficial entre ambos sera essencial para que em se-
guida se possa debater os elementos recorrentes fundantes das
linguagens fotografica e do Design. Para isto, deve-se identificar
as estruturas comunicacionais da linguagem do Design e da Fo-
tografia, as recorréncias entre essas linguagens, com a finalidade
de propor aos designers uma maneira mais ampla de pensar a
Fotografia - e até mesmo repensar o Design - ndo como mero
acessorio, mas antes, como um projeto e, automaticamente, um
objeto com alto poder de persuaséo, exigindo consciéncia visual
apurada do seu autor. Pensar a fotografia a partir desta perspec-
tiva é considerar que o Design pode ir além de suas limitacGes e
que pode reestabelecer contato com sua propria natureza e es-
séncia. Trata-se de uma escolha individual de cada profissional.
No entanto, este trabalho ird apresentar discussdes que possam
assegurar, a quem desejar, que o Design esté além da necessida-
de construida de separagdo e isolamento de outros campos de
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atuacéo, principalmente da arte. Saindo deste enquadramento
instituido ao longo da histéria do Design e mesmo anteriormen-
te, o profissional enquanto mente criativa e criadora podera se
permitir a enxergar nas artes a esséncia que lhe é comum. Desta
relagdo apaziguadora em sua mente, podera surgir, quando ne-
cessario for, novas oportunidades e formas de se fazer Design
onde aparentemente néo se faz.

A motivar e impulsionar a pesquisa enquanto metodologia de
estudo, a Teoria do Imaginario e seus principais autores e con-
temporaneos irdo se fazer presenca e esséncia neste projeto por
ser parte importante de uma base que permite compreender o
Design, as Artes e 0 mundo de maneira mais humana, poética
e integrada. Por este motivo, o leitor que ndo esta habituado ou
desconhece tal teoria, ndo deve mergulhar na estranheza que por
vezes podera aparecer na maneira passional de conduzir este
trabalho. Nem mesmo deve estranhar a voz em primeira pessoa,
pois a escrita fenomenoldgica, pessoal e poética, é totalmente
abracada pelo Imaginario em toda producéo que Ihe refere, ainda
que procuro equilibrar a ela 0 modo académico de se apresentar
em obra. Como métodos utilizados, o estruturalista e o fenome-
nolégico também foram essenciais na condugdo desta pesquisa
rumo aos resultados que esta deseja obter.

As Fotografias utilizadas ao longo da pesquisa foram extrai-
das de acervo pessoal e do acervo do Laboratério de Fotografia
(Fotolab) do curso de Design. Estas foram produzidas pelos alu-
nos durante experimentos artesanais e producéo de ensaios fo-
tograficos, alguns de tematica associada a linguagem do Design,
buscando sempre a expressao poética do entorno.
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Ora, o0 imaginario, para bem ou mal,
ndo é apenas um fator de construgdo ou
de fixacdo de algo. O imaginério é uma
sensibilidade, ndo uma instituicdo
MAFFESSOLL, p. 80, 2015
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|. Imaginario, fotografia e design:
sobre construcao imagética e desconstrucao de paradigma

Uma composicado, e toda obra de arte é
uma composicdo, surge de uma admiravel
interacdo entre imaginacao e razéo, ou
entre sentimentos e pensamentos.
GAARDER, 1995, p. 473

'I'em-se em diversas areas da comunicacéo visual o entendimen-
to de Imagem enquanto um meio transportador de mensagem
que se encaminha do seu emissor codificador e se prontifica a
atingir um receptor, que no seu processo de leitura da imagem
ira decodifica-la (FLUSSER, 2013).

No entanto, esta compreensdo se refere a apenas uma par-
te pratica, superficial e consciente de um processo ainda maior,
mais complexo e que advém de um inconsciente. A imagem en-
guanto meio transportador de mensagem é, na verdade, resul-
tado de um processo criativo gerado da imaginacao, capacidade
inerente & humanidade e que direciona todas as suas relacdes
criativas. Para Pitta (2005) o ser humano busca dar sentido ao
mundo e é através da fungao mental imaginativa que ele se reali-
za, cria e constroi significados sobre as coisas, até mesmo sobre a
natureza, enquanto a funcao racional apenas as analisa.
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O Imaginario vai muito além da funcionalidade de suas cria-
¢cOes (BACHELARD apud PITTA, 2005). O que na comunicacao
se entende como suporte de mensagens codificadas, para o Ima-
ginario é apenas uma funcéo e ha nela outras imagens que se
convergem (PITTA, 2005).

E, entdo, o Imaginario, “um conjunto de imagens e de rela-
cdes de imagens que constitui o capital pensado do ‘homo sa-
piens’” (DURAND apud PITTA, 2005, p. 15). E é esta conjuncao
que fundamenta e arranja “todos os procedimentos do espirito
humano” (idem).

O vocabulo fundamental que corresponde a imaginagdo
ndo é a imagem, é o imaginario. O valor de uma imagem
se mede pela extensdo de sua aura imaginaria. Gragas ao
Imaginario, a imaginagéo é essencialmente aberta, evasi-
va. Ela é no psiquismo humano a experiéncia da abertura,
a experiéncia da novidade” (BACHELARD apud PITTA,
2005, p. 16).

Apreender essas nocBes da Teoria do Imaginario abre por-
tas para entender as imagens enquanto resultado, como um
compéndio de simbolos que emanam um imaginario de quem
as criou, estimulando em quem as visualiza o despertar do seu
proprio. Uma imagem pode ser considerada rica de simbolos e
significados quando atinge o imaginario humano de forma ampla
e profunda.

Nao é a imagem que produz o imaginario, mas o contra-
rio. A existéncia de um imaginario determina a existéncia
de conjuntos de imagens. A imagem ndo é o suporte, mas
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o resultado. Refiro-me a todo tipo de imagens: cinema-
togréficas, pictoricas, esculturais, tecnologicas e por ai
afora. Ha um imaginario parisiense que gera uma forma
particular de pensar a arquitetura, os jardins publicos, a
decoracéo das casas, a arrumagcao dos restaurantes, etc. O
imaginério de Paris faz Paris ser o que é. Isso € uma cons-
trucdo histdrica, mas também o resultado de uma atmos-
fera e, por isso mesmo, uma aura que continua a produzir
novas imagens (MAFFESOLI, 2001, p. 76).

No entanto, esta compreensdo da imagem enquanto resulta-
do de um imaginario criador é negada ou marginalizada na civili-
zacdo ocidental diante da predominancia da razdo e da ciéncia. A
criacdo artistica, criativa e subjetiva foi menosprezada e classifi-
cada como ausente de propriedades intelectuais e disseminadora
de ignorancia e superficialidades. O pensamento iconoclasta é
entdo renovado ciclicamente ao longo da histéria, como afirma
Machado (2001):

De tempos em tempos, retorna na historia da cultura hu-
mana o surto do iconoclasmo [do grego eikon, imagem
+ Klasmos, acdo de quebrar], manifesto sob a forma de
horror as imagens, denuincia de sua a¢do danosa sobre 0s
homens e destruigdo publica de todas as suas manifesta-
¢des materiais (MACHADO, 2011, p. 6).

Os momentos de manifestos iconoclastas na histéria seme-

aram o que repercute até hoje na “desconfianca com relacio as
imagens, a critica a sua banalidade e a denuncia de sua impro-
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priedade para mergulhos mais profundos na experiéncia e no
pensamento humanos” (MACHADO, 2001, p. 10-11).

“Todos os trés ciclos iconoclastas se ancoram numa crenga
inabalavel no poder, na superioridade e na transcendéncia da
palavra, sobretudo da palavra escrita” (MACHADO, 2001, p. 11)
que orientou a civilizacéo ocidental nos mais relevantes capitulos
da historia. Estes ciclos trazem sua renovacéo e propagacao ain-
da na contemporaneidade onde se da um novo ciclo iconoclasta.

O quarto iconoclasmo como nomeia Machado (2001) se da
na atmosfera do pensamento filosofico, onde intelectuais se ba-
seiam na difusdo de imagens em grande quantidade nesta era
pos-moderna, afirmando dramaticamente, conforme o autor, o
perigo da presencga constante das imagens no cotidiano agindo
ideologicamente e separando as pessoas da palavra escrita, do
carater racional e da criticidade, afetando o gosto pela leitura,
criando analfabetos e anunciando a morte da palavra. Todo este
exagero revela o predominio da Razdo sobre a Subjetividade
numa sociedade essencialmente positivista, onde a Razéo e a Ci-
éncia direcionam a Cultura, o Ensino, a Politica, a Economia e as
relacBes interpessoais. Preferem citar os supostos perigos ofere-
cidos pela imagem e o imaginario que a acompanha na tentativa
de erradicar ou menosprezar tudo que se refere as imagens, logo
a Arte, a Subjetividade e a Criatividade.

Por estar inserido nesta construcéo tida como ideal, o0 ensino
e a pratica do Design acabam por absorver o pensamento positi-
vista, fragmentado, e isso é mostrado durante a construcao his-
torica do Design no mundo Ocidental. Ainda que esta atividade
se apresente em todas as instancias e atua¢cdes como mediadora
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entre racionalidade e subjetividade, percebe-se uma dificuldade
em identificar o Design desta maneira, o que acaba separando
os interessados, deturpando o seu entendimento e castrando nos
designers suas possibilidades criativas, artisticas, sociais e mer-
cadoldgicas como partes projetuais e complementares.

Diante deste cenario de negagdo da prépria completude da
capacidade humana de pensar e criar, de ser racionalidade e sub-
jetividade ao mesmo tempo, a Teoria do Imagindrio se apresenta
como uma maneira de despertar a mente para pensarmos o inte-
lecto humano de maneira integrada, ou seja, ndo somente como
racional, mas também o pensarmos como poético, filosofico e
subjetivo. E o acordar de um limbo construido ao longo da histo-
ria da humanidade sobre a razéo ser a Unica forma ou caminho
para se perceber o mundo, recria-lo e vivé-lo.

Em geral, opde-se o imaginario ao real, ao verdadeiro.
O imaginério seria uma fic¢ao, algo sem consisténcia ou
realidade, algo diferente da realidade econémica, politi-
ca ou social, que seria, digamos, palpavel, tangivel. Essa
nogdo de imaginario vem de longe, de séculos atras. A ve-
lha tradicao é a romantica, em luta contra a filosofia e o
pensamento entdo hegemdnicos na Franca. Tratava-se de
demonstrar como as construgdes dos espiritos podiam ter
um tipo de realidade na construg¢do da realidade individu-
al. Durante muitos séculos tudo isso foi abandonado em
fun¢do da dominacdo da filosofia racionalista (MAFFE-
SOLI, 2001, p. 74).

Capa - Expediente - Sumario 26



E inspirado pelo pensamento integrado da Teoria do Imagi-
nario sobre a criacdo humana e, principalmente, sobre o Design
e a Arte, especificamente a Fotografia, que este trabalho abor-
da e analisa o Design e a Fotografia, procurando entendé-las e
unifica-las na pratica do designer, incentivando-o a recorrer as
suas semelhancas e disparidades para que possa assim quebrar
o paradigma puramente racional em sua atividade e possa atuar
com um novo pensamento sobre estas disciplinas pondo em pra-
tica seus conhecimentos projetuais.

Vocé guarda as respostas profundas em sua propria mente
Conscientemente vocé as esqueceu

Essa é a forma como a mente humana trabalha

Sempre que algo é muito desagradavel

Ou muito vergonhoso para suportarmos

Nés o rejeitamos

Nés 0 apagamos da nossa memoéria

Mas a marca esta sempre la. (MOODY, 1998").

I.1. Digressao Fotografica

Os usos da Fotografia na Sociedade ganharam discursos e
motivos que vao além do simpldrio ato de registrar com a luz
uma imagem de grande fidelidade. A fotografia ganhou poder de
persuasdo por dialogar com a realidade e a verdade, ainda que
seja submetida as intencdes e ao criterioso olhar do fotografo
(LANGFORD; FOX; SAWDON, 2009).

1. Tradug&o da autora.
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O carater inquestionavelmente veridico da Fotografia, cons-
truido ao longo de sua historia, torna-se totalmente refutavel
guando consideramos que ela pode ser pensada por um indivi-
duo que carrega em si uma histéria, uma vivéncia e uma vasta
referéncia imagética guardadas ao longo da sua vida, consciente
ou inconscientemente, estando ou ndo diretamente relacionadas
com a fotografia e que da novos sentidos ao tangivel capturado.
Essa carga imaginaria que o individuo carrega consigo implica
por si uma interpretacdo Unica de qualquer situagdo que se dis-
ponha a gravar com a luz. A realidade material deixa de ser ve-
ridica quando passa a ser representada graficamente, ainda que
aparente ser fiel, como no caso da imagem fotografica.

(...) A fotografia utiliza-se de uma técnica pela qual é re-
gistrada a imagem, copia, nem sempre tao fiel, de imagem
plasmada e registrada, antes, pelo olhar do fotégrafo, com
suporte em uma imagem real. A cdmera nao cria ima-
gem, apenas registra, fisico-quimica ou eletronicamente,
a imagem cuja esséncia foi registrada antes por um ser
humano. Apesar disso, a fotografia sempre foi considera-
da, ao longo da sua histdria, como tecnologia a servico da
verdade, o que nas falas corriqueiras se expressa como:
“A camera nao mente”, “uma foto mostra as evidéncias”
(TORRES, 2014, p. 19).

Fontcuberta (2010) apud Térres (2014) conclui que a realidade
fotografica ndo se passa de um anseio da Historia da Fotografia:

A historia da fotografia pode ser contemplada como um
didlogo entre a vontade de nos aproximarmos do real e as
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dificuldades para fazé-lo” (p. 11), visto tratar-se (toda ela)
de “ficcdo que se apresenta como verdadeira” (p. 13), uma
vez que a maquina nem sempre registra a imagem real
como criada pelo olhar de uma pessoa (FONTCUBERTA,
2010 apud TORRES 2014, p.19).

E foi com esta aparente fidelidade ao real que a Fotografia
acabou com a exclusividade pertencente ao artista/pintor no que
diz respeito a sua capacidade de reproduzir artesanalmente uma
realidade que percebe. A cAmera conferiu esta mesma capacida-
de de ver, relatar, interpretar e expressar, tornando dispenséavel
o talento ou o longo esforco para transferir e tornar uma ima-
gem palpavel a percep¢do de uma realidade. Desde entdo uma
maquina em pouco tempo de aprendizado de manuseio, gera
imagens que podem ser tao fieis a realidade e tao mais facil de
serem reproduzidas que a técnica do desenho ou da pintura. Pela
primeira vez o status do artista é drasticamente transformado
(DONDIS, 2007).

Entretanto esta caracteristica de fidelidade que a Fotografia
carrega em sua linguagem fez com que o fotoégrafo fosse visto,
de maneira errénea e limitada, apenas como um registrador de
cenas. Considerando que esta realidade registrada, ainda que se-
melhante ao mundo fisico, é modificada e manipulada pelo foto-
grafo, porém, muitas vezes se d& uma maior credibilidade a Fo-
tografia, ao cenario ou aos modelos registrados, deixando o autor
da imagem apenas como um ser revelador ou denunciador que
nesta visao mais se parece com um figurante do que um criador.

O fotdgrafo, por muitas vezes, ndo é reconhecido enquanto
artista e em muitos casos ele mesmo néo se reconhece como um.
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Seu olhar clinico e sua qualidade enquanto organizador visual
nem sempre é percebido pelo observador e fica em segundo pla-
no ja que a realidade esta sendo inquestionavelmente mostrada.
Mas a fotografia ndo funciona apenas como um registro em si,
sua existéncia como resultado final se deve a um olhar critico e
criativo que deve ser considerado como fator principal, por guiar
um caminho simbdélico entre aimagem e o imaginario. O fotégra-
fo ndo é somente um remetente ou um anunciante de episodios,
ele se utiliza da oportunidade fatidica e da linguagem fotografica
para sua expressao, guiando consciente ou inconscientemente o
repertorio que possui a respeito do mundo.

A propria representacdo artistica através da Pintura recebeu
grande influéncia da Fotografia através dos principios fotograficos
explorados pelos artistas a partir de 1420, que utilizavam a came-
ra obscura como técnica inicial proporcionando um maior deta-
Ihamento e melhor reproducéo de luz e sombra, foco, desfoco e
perspectiva, podendo assim conferir uma realidade fotografica a
pintura (WRIGHT, 2003). E assim que a Pintura e os principios da
Fotografia atuam juntas, para auxiliar o autor da obra a construir
uma representacao imagética que deseja, mostrando que ambas
representacfes artisticas podem e devem interagir em diversos
ambitos em busca de resultados que provoquem novos olhares e
interpretacfes. Esse ponto da histdria nos mostra o quanto € pos-
sivel estabelecer relacbes préaticas entre expressdes artisticas, con-
tribuindo para o aprimoramento técnico e alcancando resultados
esteticamente mais proximos do que o artista pretende alcangar.

Mesmo com toda a contribuicdo da Fotografia enquanto ex-
pressdo de ideias estéticas e conceituais e toda a sua contribui¢do
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para a evolucéo da técnica da pintura, como foi mencionado, al-
guns debates insistentes sobre o carater artistico pertencente ao
fotografo surgiram, como ¢ explicitado nas palavras de Baudelai-
re apud Gagliardi

A fotografia é a academia dos pintores que nunca tiveram
talento e que nunca alcancardo esta condi¢do com estu-
dos. A fotografia demonstra, portanto, novamente sua fal-
ta de atitude em relagdo a arte pelo fato de ndo requerer a
guem a pratica, aquelas capacidades, ideais e mentais que
ao contrario, caracterizam o verdadeiro artista (BAUDE-
LAIRE, 1973 apud GAGLIARDI, 2003?).

No entanto, essa posi¢cdo s6 demonstra o quanto negativo
pode ser considerar uma comparacao no nivel de julgamento do
que é ou ndo artistico, ja que se compara linguagens e técnicas
diferentes. Porém, a ndo exigéncia de um longo tempo de estudo
para aprimoramento de uma técnica como acontece com o dese-
nho, ndo anula e nem deve menosprezar o poder e a eficacia da
técnica fotografica, pois a fotografia “(...) € o meio de representa-
¢do da realidade visual que mais depende da técnica” (DONDIS,
2007, pag. 88). A camera e o cérebro humano possuem suas di-
ferencas no que diz respeito & observacéo e reproducédo de uma
determinada informagdo visual, porém o artista e o fotografo
possuem dominio sobre técnicas, sobretudo em relagdo a luz, o
que valida a importancia e capacidade habil de ambos (DONDIS,
2007). Este conhecimento citado é reafirmado nas palavras de
Salgado (2013):

2. Sem pégina.
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(...) Eu conto uma hist6ria inteira por meio do trabalho
fotografico, entdo isso me consome tempo e energia. A
minha fotografia tem um carater simboélico. No momento
em que vocé faz uma intervengdo, muitas coisas sao an-
teriores. A luz de um fotégrafo vem com ele. E a luz da
sua vida. Nasci no Vale do Rio Doce (Minas Gerais), uma
regido montanhosa com raios de luz — e eu sozinho, me-
nino, no fundo da fazenda do meu pai. E isso eu carrego
comigo. Eu sempre fui muito claro e andava pela sombra.
Entdo tudo o que vinha para mim vinha contra a luz. Essa
poesia da contraluz esta dentro de mim, intuitivamente.
O fotdgrafo de estudio fabrica a luz. Sou um fotdgrafo
do lado de fora, que fotografa a luz natural, domino es-
sas luzes, eu sei 0 momento em que corro atras delas e
combinam. No instante em que vocé tira uma foto, ndo ha
tempo para pensar em composic¢ado, diagonal, na luz, na
dinamica. Isso é intrinseco. Por isso muita gente usa céa-
mara, mas poucos séo fotégrafos. Luz, composi¢ao, séo as
constantes. Depois vém as variaveis: a ideologia — o con-
junto de coisas que vocé viveu, sua ética, suas escolhas.
Nenhuma fotografia é objetiva. Ao contrario, é subjetiva
(SALGADO, 2013).

Toda esta teia foi aqui tecida no intuito ndo somente de pon-
tuar momentos da histéria da Fotografia, mas de denunciar e
exercer um paralelo ao paradigma vigente que separa as Artes,
como as separa de todas as outras atividades. Os fatos ndo séo
de todo ruim, visto que se criaram oportunidades de desenvolver
cada area técnica, conceitual, social e filosoficamente. No entan-
to, é proveitoso observa-las como similares e complementares
para que se possa renova-las e atuar entre elas, obtendo muitos
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outros beneficios estéticos e criativos. Para o designer, de ma-
neira geral, o mesmo ¢é valido, visto que este profissional deve
estar inteirado, bem informado e adquirir conhecimentos inter e
multidisciplinares para que possa acompanhar os passos largos
e ageis do Design. Desprender-se do modo de operacao racional
o faré se aproximar da esséncia do Design. O designer precisa se
assumir enquanto artista, filésofo, cientista, ser subjetivo, natu-
ral, cultural, politico e social. Negar qualquer uma dessas instan-
cias do ser é negar ou limitar o préprio Design como a si mesmo
enquanto ser humano complexo em um mundo complexo.

No Design, a Fotografia comecou a ser utilizada a partir de
1840 na Europa, onde “(...) surgiram os primeiros peridédicos
ilustrados com fotografias, que eram copiadas a mao em matrizes
de madeira por habeis artesaos, pelo processo de xilografia” (RI-
BEIRETE, 2007, p. 27). No Brasil, a Fotografia se firma nos anos
1920 em jornais e informativos da elite da época, conferindo a
imprensa ilustrativa credibilidade e qualidade narrativa (RIBEI-
RETE, 2007).

E somente “(...) nos primdrdios do século XX que o pleno im-
pacto da fotografia sobre a comunicacao se tornou uma realida-
de” (DONDIS, apud GOLDSMITH, 2007, p. 213). Passa-se a con-
ferir a fotografia “(...) uma combinacdo do pensamento subjetivo,
criatividade, design visual, habilidades técnicas e capacidade de
organizacao pratica. ” (LANGFORD; FOX; SAWDON, 2009, p
19). A Fotografia e o Design unem-se para a construcao de uma
cultura visual no século XX (CARDQOSO, 2010).
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Sem duvida as primeiras décadas da histéria da fotografia
foram marcadas por calorosos embates, mas no inicio do
século XX certamente podemos achar provas de como a
fotografia passa a ter importancia fundamental no con-
texto artistico, deixando definitivamente de ser apenas
um registro de um momento e passando a ser fonte de
inspiracdo, promovendo uma leitura intelectual e um de-
bate referente a impressdo que cada um tem em relagéo
ao objeto reproduzido. [...] Podemos entdo creditar ao
comeco do século XX como data de aceitacao definitiva
da fotografia como género integrante no campo das artes

visuais e plasticas (GAGLIARDI, 20033).

Atualmente a Fotografia no Design Grafico ocupa um espaco
consideravel atuando, muitas vezes, como protagonista na re-
presentacao visual, desde os cartazes as multimidias, atribuindo
valores aos projetos visuais e tornando-se elemento de comuni-
cacdo, assim como a tipografia, as cores, as linhas e as formas. Os
valores atribuidos pela Fotografia aos projetos visuais a partir de
uma visualidade ou conceito, consagram a estes a ideia de pro-
dutos culturais

(...) por serem mediadores de praticas sociais, maneiras
de pensar e comportamentos entre 0 homem e o ambiente
natural. Assim o design, tem o poder e fun¢do cultural,
politico e social e a fotografia serve de instrumento, como
parte integrante de um projeto de design. (...) A fotogra-
fia também autoral possui em sua formatacao, uma pré
concepcao imaginaria, uma idéia e objetivos claros antes

3. Sem pégina.
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de se utilizar as técnicas visuais comuns para a composi-
¢do da propria fotografia e do design visual (RIBEIRETE,
2007, p 49).

O designer e o fotdgrafo, como comunicadores visuais, repre-
sentam suas percepcdes e interpretacdes do mundo ao seu redor
através de elementos e principios que transformam tais percep-
¢coes em produtos, codigos e informacoes, sejam elas superficiais
ou abundantes em intensidade e significados, com ou sem con-
sisténcias. A eficicia dos produtos criados por estes profissionais
depende do uso consciente das bases constituintes das lingua-
gens visuais, organizados e associados a partir do imaginéario co-
letivo e do seu préprio repertério tedrico e visual.

Conforme Ribeirete (2007, p. 35), o discurso que o designer
ou fotégrafo desejam expressar é

(...) o reflexo da qualidade cultural do autor, ou seja, é o
reflexo da quantidade e qualidade de elementos e referén-
cias que ele usa para repassar a sua viséo de mundo, seja
através de imagens, graficos ou textos. Vai além de dar
formas decorativas a elementos do mundo, vai ao ponto
de dar forma a novas impressdes do mundo.

Tanto o designer quanto o fotégrafo atuam como visionarios,
néo se detendo ou se limitando ao ébvio, mas indo além dos fatos
visuais, atingindo niveis mais profundos de significados (DON-
DIS, 2007). Esta profundidade de significados se da gragas a ne-
cessidade inconsciente de buscar e dar sentido as supostas facti-
cidades ou através delas.
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O pensamento através de imagens domina as manifesta-
¢des do inconsciente, 0 sonho, o0 semi-sonho hipnagdgico,
as alucinacdes psicoticas e a visao do artista. (O profeta vi-
sionario parece ter sido um visualizador, e ndo um verba-
lizador; o maior dos elogios que podemos fazer aos que se
sobressaem em fluéncia verbal é chama-los de ‘pensadores
visionérios'.) (DONDIS apud KOESTLER, 2007 p. 13).

A Fotografia dialoga com o imaginario ao reproduzir imagens
que dao realidade a um mundo de sonhos (que “flerta” com o
Surrealismo), tdo convincente que se torna fragmento de um
mundo que existe, existiu ou que poderia ter existido. Mais do
que criar uma realidade fantasiosa através de um registro foto-
grafico, trata-se de estar em frente a uma realidade palpavel onde
o fotégrafo inconscientemente fara conexdes com o seu imagi-
nario e através das técnicas fotograficas a ele ja incorporadas,
ird dar uma interpretacdo ou uma nova realidade a paisagem ou
acontecimento. Pode-se, simplesmente, por exemplo, dar foco a
um determinado elemento em uma cena ou mudar o angulo de
visdo, e entdo, a fotografia demonstrard um novo sentido e este
sera reinterpretado por outros individuos observadores da ima-
gem e poderédo absorver dela o sentido ou a intencédo depositada.
Junto a isso, o observador ira associa-la ao seu proprio repertorio
imaginario que pode ser semelhante ao do fotografo ou diferente,
dependendo das suas vivéncias, conhecimentos e cultura. E neste
momento que se d& ao observador a oportunidade de interpretar
e ressignificar a imagem, realimentando o imaginéario coletivo e
remodelando-o.
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O pensamento por conceitos surgiu do pensamento por
imagens através do lento desenvolvimento dos poderes
de abstracdo e de simbolizacdo, assim como a escritura
fonética surgiu, por processos similares, dos simbolos
pictoricos e dos hieréglifos (DONDIS apud KOESTLER,
2007, p. 14).

Nossa cultura dominada pela linguagem ja se deslocou
sensivelmente para o nivel iconico. Quase tudo em que
acreditamos, e a maior parte das coisas que sabemos,
aprendemos e compramos, reconhecemos e desejamos,
vem determinado pelo dominio que a fotografia exerce
sobre nossa psique. E esse fenomeno tende a intensificar-
se (DONDIS, 2007, p. 13).

Vivemos numa época dominada pela fotografia. No uni-
verso invisivel do intelecto e das emoc¢des do homem, a
fotografia exerce hoje uma forca comparavel a liberacao
da energia nuclear no universo fisico. O que pensamos,
sentimos, nossas impressées dos acontecimentos con-
temporaneos e da historia recente, nossas concepgées do
homem e do cosmo, as coisas que compramos (ou deixa-
mos de comprar), o padrdo de nossas percepg¢des visuais,
tudo isso é modelado, em certa medida e o mais das vezes
decisivamente, pela fotografia (DONDIS apud GOLDS-
MITH, 2007, p. 213-214).

E essa forca da Fotografia e o poder que o Imaginario exerce
sobre os individuos que o designer grafico precisa buscar enten-
der para que possa fazer melhor proveito da cria¢éo e aplicacéo
fotografica, pois, além de incorporar a Fotografia possa, a0 mesmo
tempo, absorver caracteristicas que possam permitir que ambos
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trabalhem em conjunto para que o observador tenha melhor en-
tendimento da mensagem do produto final, fazendo-o explorar de
seu préprio Imaginario novas interpretacdes e visdes de mundo.

A fotografia e o design do imaginéario (de uma idéia e con-
ceito pré e pos concebido) permite ao espectador ler atra-
vés das pecas, codigos e a partir deles criar também uma
nova visdo sobre o mundo, sob novos angulos, perspecti-
vas e interpreta¢des (RIBEIRETE, 2007, p. 50).

O Design que, naturalmente, se apropria de conceitos e de re-
presentacgoes visuais para comunicar, pode encarar a Fotografia
como um produto de sua criagdo, ja que ambos possuem pontos
semelhantes em suas linguagens, além de que compartilham de
ideias, inspiracdes e caracteristicas semelhantes que embasam
suas representacdes. Ambos sdo pensadores visionarios, como
foi citado por Dondis, com 0s mesmos desejos de expanséo da
comunicacao.

Um meio de comunicac¢@o ndo nega o outro. Se a lingua-
gem pode ser comparada ao modo visual, deve-se com-
preender que ndo existe uma competicdo entre ambos,
mas que é preciso simplesmente avaliar suas respectivas
possibilidades em termos de eficacia e viabilidade. O anal-
fabetismo visual tem sido e sempre sera uma extenséo da
capacidade exclusiva que o homem tem de criar mensa-
gens (DONDIS, 2007, p. 86).

Percebemos cada vez mais uma aproximac¢do do Design com
a Arte, mas se quisermos encontrar diferencas que expliquem a
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Fotografia e o Design “podemos dizer que a fotografia como forma
de arte pode ser interpretada enquanto o Design deve ser compre-
endido” para que possa ser cumprida a sua funcdo (GAGLIARDI,
2003%). Considerando que o Design cumpre seu poder de comu-
nicacdo quando seduz ou convence seu publico alvo, realizando a
funcdo a qual o produto concebe, é possivel também que a Foto-
grafia possa auxiliar o Design nesta tarefa, facilitando a compreen-
sdo de sua funcgdo por parte de quem recebe a informacéo.

Se for permitido a fotografia substituir a arte em qualquer
uma de suas funcgdes, ela logo sera totalmente suplantada
e corrompida, gragas a alianga natural que encontrara na
tolice da multid&o. E preciso entdo que ela retorne ao seu
verdadeiro dever, que é o de ser a serva das ciéncias e das
artes, a mais humilde das servas, como a imprensa e a
estenografia, que nem criaram e nem suplantaram a lite-
ratura (BAUDELAIRE apud JUCHEM, 2009, p. 328)

O melhor entendimento da Fotografia, tanto filosoficamente
quanto tecnicamente, por parte do designer grafico deve ser bus-
cado sem receios, explorando o potencial visual humano tanto
baseado em técnicas visuais de ambas as areas quanto em inspi-
ragdes extrinsecas ao campo técnico ou metodoldgico.

Qualquer inibigdo no estudo (e até mesmo na estrutura-
¢do) do potencial visual humano que provenha do medo
de que tal avanco possa levar a destruicdo do espirito cria-
tivo, ou a conformidade, é absolutamente injustificavel.

4. Sem pagina.
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Na verdade, a mistica que passou a envolver os visualiza-
dores, de pintores a arquitetos, deixa implicito o fato de
que fazem uma abordagem nao-cerebral de seu trabalho.
O desenvolvimento de material visual ndo deve ser mais
dominado pela inspiracdo e ameacado pelo método do
que o seu contrario (DONDIS, 2007, pag. 88).

A criacgdo visual € uma aventura complexa que depende tanto
da inspiracdo quanto do método, pois “(...) uma concepc¢éao visual
bem expressa deve ter a mesma elegancia e beleza que encontra-
mos num teorema matematico ou num soneto bem elaborado”
(Dondis, 2007, pag. 88).

[...] a verdade é que o grosso modo da producao fotogra-
fica convencional, embriagada de ilusao homoldgica, cos-
tuma rejeitar todos esses acidentes do acaso que fazem
aflorar uma paisagem bizarra, preferindo apoiar-se nos
modelos elegantes da pintura figurativa, mais seguros e
melhor estratificados na consciéncia coletiva. Longe de se
dar por vocagdo desencavar esses instantes criticos onde
a normalidade de uma visdo acomodada se desintegra em
nonsense, a pratica habitual busca, da maneira como for
possivel, reprimir na fotografia o seu poder de perturba-
¢do e desconcerto (RIBEIRETE apud MACHADO, 1984).

Cardoso (2010) enxerga na Fotografia um instrumento ao
qual o Design o possui como meio de aproximagdo de um pu-
blico. Esta aproximagcéo para ele deve se dar através do dominio
das linguagens graficas e fotograficas e da nocao de que a relacao
entre a imagem e o observador se da no campo subjetivo. Hurl-
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burt (2002) também direciona e motiva o designer a aprofundar
sua percepcao e compreensao da Fotografia, ampliando seu olhar
poético sobre 0 mundo e enxergando nele possibilidades fotogréa-
ficas ainda que esteja longe de sua camera.

O designer pode ainda se utilizar de técnicas e efeitos fotogra-
ficos a partir do conhecimento da fotografia artesanal, ampliando
assim seu leque de novas possibilidades de resultados. Ao compor
sua imagem com recursos historicos da Fotografia aliados as técni-
cas fundamentais de organizacédo do Design, tem-se um caminho
novo aberto a sua disposicdo. O designer precisa se ver como um
pesquisador e tem na fotografia diversos caminhos criativos.

Nao resta davida que existe uma afinidade natural

entre essas duas disciplinas, e os estudantes de design
deveriam ser encorajados a se envolver com a fotografia.
Selecionar fotos e desenhos séo as duas melhores formas
de agucar a percepcao, a sensibilidade e a curiosidade
intelectual

HURLBURT, 2002, p. 116-117
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2. Imaginario da criacao: linguagem e complexidade
do design enquanto sistema de relaes

Contudo, é possivel que haja uma
pontinha de inconsciente em todo
processo criativo. Pois o que seria isto que
chamamos de ‘criatividade’?

GAARDER, 1995, p. 472

Discutir e definir o Design torna-se uma tarefa delicada por este
ser tdo abrangente em atuacéo e fazer fronteiras com diversas
areas do conhecimento. Ha intimeras reflexoes e entendimentos
do Design, o que resulta em divergéncias de ideias ao compara-
lo com outras linguagens visuais. A fim nao de potencializar po-
lémicas infindaveis, mas de explorar uma maneira holistica de
enxergar e fazer Design, serdo consideradas as definigoes feitas
pelo fildsofo da 4rea Paul Rand: “Design é relacdo. Relacio entre
forma e contetido” (KROEGER, 2010, p. 43).

A este campo pode-se considerar diversas conexdes que acon-
tecem antes e ap0Os a configuracao de um determinado artefato.
Configurar um artefato é neste caso a relacao central forma-con-
tetdo realizada pelo designer e que ira justificar todas as outras
relacbes do processo. Design é considerar todo e qualquer en-
cadeamento entre uma mente criadora e um objeto ou servigo
que se inicia a partir da compreensdo de um problema ou ne-
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cessidade e que sera direcionado ao uso de individuos ou grupo
social. O artefato final, seja bidimensional ou tridimensional, é a
materializacdo de relacdes projetuais estabelecidas pelo criador e
¢ através delas que se inicia novos ciclos de vinculos entre indivi-
duos e entre estes e 0 Mundo. Paul Rand entende este raciocinio
e definicdo como existente e fundamental em toda arte.

Design € um termo infeliz, mas apesar de tudo é a palavra
que nos coube, da qual ndo podemos nos livrar. Remonta
ao pré-Renascimento, quando [o artista e arquiteto Gior-
gio] Vasari disse que o design é o fundamental, a base
para toda arte — pintura, danca, escultura, escrita -; é es-
sencial para todas as artes. E a manipulacéo da formae do
contetido em todas elas.

Desse modo, o design de produto e o design grafico nao
sdo diferentes do design da pintura. Se vocé leva essa
ideia a sua conclusao natural, conclui que ndo ha diferen-
¢a entre design e pintura, ou design e escultura—tudo é a
mesma coisa (KROEGER, 2010, p. 54-55).

Para compreender o Design enquanto relacdo € necessario
potencializar a deteccdo de relacionamentos que ele estabelece.
Este conceito se refere ndo somente a conexdo em termos con-
figuracionais ou projetuais em si, mas as infinitas camadas de
aliancas estabelecidas no ato da criacdo, antes e posteriormen-
te. Além de toda ligacao que este campo criativo estabelece com
outros campos, inclusive com a Arte e, obviamente, entre indivi-
duos. Assim, esta visdo transforma o Design em um “sistema de
relagdes”, como completa Rand:
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Outro tipo de defini¢io é que o design é um sistema de re-
lagBes —assim como a pintura. Sdo as relagfes entre todos
0s aspectos de um problema, ou seja, a relagdo entre vocé
e 0 pedago de tela, entre vocé e o estilete, ou a borracha,
ou a caneta. A relagdo entre os elementos que sdo parte do
projeto, sejam eles pretos ou brancos, linha ou volume.
Design é também um sistema de proporc¢des, isto é, a
relacdo entre tamanhos. Posso levar o dia todo, e vocés
também podem, pensando nas relagdes. Elas sao infinitas
(KROEGER, 2010, p. 55-56).

Estas consideracdes de Rand abrem caminhos para o entendi-
mento do Design de maneira mais abrangente, desfragmentada
e realista, pois corresponde a grande parte do que o Design se
pde a atuar, de maneira interdisciplinar. Se o designer conseguir
superar suas proprias limitacdes a respeito deste entendimento,
ird enxergar amplas formas de intervencg®es criativas e inspira-
cOes, sem a limitacdo racionalista que lhe foi imposta. Aceitar
que o Design esta inserido nas artes de maneira tao intima, por
exemplo, sendo seu fundamento e, com ela se assemelhando em
suas diversas camadas relacionais, potencializa a importancia de
ambas em mesmo grau.

Desta maneira, aceitando este amplo ciclo de relagdes, é facil
compreender e associar o Design a Fotografia e considerar esta
como um resultado de um processo de Design. O designer enquan-
to criador pode negar esta perspectiva, porém estaria a fechar os
olhos para o que é o Design em esséncia: relacoes infinitas. Negar
tais relacdes € aceitar a limitacéo racional criada pela l6gica consu-
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mista e positivista de que o Design deve se separar de tudo o que o
aproxima da arte, levando-o a separar-se dele mesmo.
Retomando este processo de iluminagéo do Design a perspecti-
va de Rand, que considera as interacoes no design como conflituo-
sas, resolver este conflito é dar forma a uma ideia ou contetido.

Assim como ser um designer é um conflito entre vocé e o
problema ou entre vocé e o cliente, o design é um confli-
to entre forma e contetdo. O conteddo é basicamente a
ideia, é isso que é o conteddo. Forma é como vocé trata a
ideia, o que vocé faz com ela. Este é exatamente o signifi-
cado do design: o conflito entre forma e contetido, sendo
a forma o problema. Ou seja, é como vocé faz, como vocé
mostra algo, como vocé pensa, como fala, como danca: a
coreografia é o contetido (KROGER, 2010, p. 46).

Esta associacéo feita ao processo do Design - o processo de
dar forma, dar solugdo a uma ideia - com o modo de pensar, ver,
falar e outras acdes do designer enquanto individuo denuncia
que projetar um objeto de design estd além da acéo pontual de se
configurar ou materializar uma ideia. Tudo o que a mente cria-
dora vive, experiencia através de seus sentidos e é capaz de ima-
ginar, mostra-se como parte inconsciente do processo de criagéo.
E assim no Design, na Arte, na Fotografia.

E mais do que aquilo que é consciente ao individuo criador e
produtor cultural, seja este designer, fotdgrafo ou qualquer outro
profissional criativo de artefatos culturais, o inconsciente coleti-
vo também exerce influéncia nas cria¢ées. Ao mesmo tempo em
que elas irdo repercutir na sociedade alimentando seu imagina-
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rio. O criador € influenciado por um Imaginéario instituido ao lon-
go do desenvolvimento da civilizacdo e o espelha em sua criacéo
que, ao ganhar o mundo, ira influenciar o Imaginario do grupo ao
qual sua producao foi direcionada (WEBER, 2015).

A mente criadora precisa se conectar com a sociedade a qual
esta inserida para dar forma ao seu espirito e, assim, poder re-
presenta-la e atrai-la para que entdo possa compreender suas
criacOes e, no caso do Design, exercer o consumo (MAFFESOLLI,
2001). “A genialidade implica a capacidade de estar em sintonia
com o espirito coletivo. Portanto, as tecnologias do imaginario
bebem em fontes imaginérias para alimentar imaginarios” (MA-
FFESOLI, 2001, p. 81).

Assim como aproximar o entendimento do Design e até mes-
mo sua conceituacdo como fez Rand, também ¢é essencial pen-
sar o que faz o Design ser diferente da Pintura, da Fotografia,
da Danca e de outras linguagens que o fildsofo comparou. Sendo
o design téo intimo da Arte, como ilumina Rand, o que o torna
diferente e especial diante de outras linguagens? O que o difere
da Fotografia, em especial? A propria conceituacao pensada pelo
autor citado nos d4 uma pista importante: a interdisciplinarida-
de do Design. O Design é fundamento, base elementar estética e
conceitual e esta presente em varios campos de atuacao e lingua-
gens com intmeras finalidades. O Design é o que permite aco-
plar forma e contetido ndo somente no que é configurado para
o mercado a fim de suprir uma necessidade de consumo. Com
Design é possivel fazer Arte, fazer consumo, servicos, tudo que
exigir organizagdo, comunicacéo e funcionalidade. E esta inter-
disciplinaridade e preocupa¢do com o outro que se desfrutara
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dele em seu cotidiano de maneira intima e constante, tornando-o
especial diante de outras linguagens.

Ainda que as Artes e a Fotografia possam estar presentes na
vida cotidiana dos individuos, o Design estabelece contatos inin-
terruptos na vida das pessoas, inclusive através da Arte. O Design
permite se doar, fornece esta onipresenca incomum as lingua-
gens e permite que outras se somem e dele se enriquegam, esta-
belecendo a comunicacéo de maneira satisfatoria e esteticamente
eficaz. Isto faz com o que o Design chegue aonde a Arte ndo con-
segue chegar e assim faz ao mesmo tempo em que se aproxime
das Ciéncias sem que haja ruptura com as Artes. Compreender
na pratica e refletir sobre estas linguagens e suas estruturas pode
levar a validar esta consideracdo ou chegar a respostas ainda
mais profundas, entendendo como se da este processo e, assim,
poder enxergar que estas mesmas relagbes possam ser estabele-
cidas com outras linguagens.

2.1. Caracterizagao da linguagem do design grafico

Considerando que linguagem se define por um sistema de
simbolos que funciona como “(...) meio de armazenar e trans-
mitir informacoes” (DONDIS, 2007, p. 14) e tendo em vista que
seus simbolos sdo codificacées do objeto, construidas mental-
mente através de imagens, temos a linguagem visual como mais
universal e complexa que a linguagem verbal (DONDIS, 2007).

A linguagem visual se utiliza de simbolos graficos para comu-
nicar uma ideia. E através dos elementos visuais organizados em
uma composicao compreensivel e legivel, a partir de um concei-
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to ou sentimento (LINGUAGEM VISUAL, 2014), que o leitor da
mensagem podera perceber a ideia codificada pelo seu emissor.
A partir desta consideracdo, faz-se imprescindivel conhecer e
compreender as bases da linguagem visual para construir com-
posi¢cdes que melhor expressem a ideia ou conceito que se dese-
ja transmitir, seja no campo do Design ou da Fotografia. Uma
compreensao completa dos principios, regras ou conceitos defi-
nitivamente amplia a capacidade de organizacéo visual (WONG,
1998). Segundo Dondis (2007, p. 22):

Arheim explora ndo apenas o funcionamento da percep-
¢do, mas também a qualidade das unidades visuais in-
dividuais e as estratégias de sua unificacio em um todo
final e completo. Em todos os estimulos visuais e em
todos os niveis da inteligéncia visual, o significado pode
encontrar-se ndo apenas nos dados representacionais, na
informacao ambiental e nos simbolos, inclusive a lingua-
gem, mas também nas forgas compositivas que existem
ou coexistem com a expressao factual e visual. Qualquer
acontecimento visual é uma forma com conteddo, mas o
contetdo é extremamente influenciado pela importancia
das partes constitutivas, como a cor, o tom, a textura, a
dimensao, a proporcgdo e suas relagdes compositivas com
o significado.

Sempre que algo é projetado substéncias visuais sédo explora-
das paradar formaa uma ideia. Os elementos basicos fazem parte
dessa substancia visual. Eles sdo a matéria-prima da informacéo
visual (DONDIS, 2007). Estes elementos sdo arranjados de ma-
neira técnica, buscando a melhor organizacao das formas para
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gue se possa expressar uma mensagem. Desta maneira, elemen-
tos e técnicas visuais sdo as bases que vao direcionar o designer
grafico a melhor composi¢ao, aquela que va levar ao observador
suas reais intencdes, inserindo uma ideia para que um determi-
nado resultado seja alcan¢ado, como por exemplo, o consumo de
um produto ou servico.

“H& inameras maneiras de interpretar a linguagem visual.
(...) A linguagem ndo tem nenhuma lei evidente. Cada teérico do
desenho pode ter um conjunto de descobertas completamente
diferentes” (WONG, 1998). Desta forma, conclui-se a importan-
cia de tomar como referéncia nao apenas um, mas varios autores
que se preocupam em estruturar a linguagem do Design Grafico.
Assim, sera possivel analisar de uma forma ampla a linguagem
visual e as bases que a constituem.

2.2. Os elementos do Design Grafico

Para Dondis (2007, p. 23) “a caixa de ferramentas de todas as
composicBes visuais sdo os elementos bésicos, a fonte compositi-
va de todo tipo de materiais e mensagens visuais, além de objetos
e experiéncias”. O ponto, a linha, a forma, a direcao, o tom, a cor,
a textura e a dimensao sdo unidades substanciais basicas daquilo
gue vemos.

S&do esses os elementos visuais; a partir deles obtemos
matéria-prima para todos os niveis de inteligéncia visual,
e é a partir deles que se planejam e expressam todas as
variedades de manifestagdes visuais, objetos, ambientes e

experiéncias (DONDIS, 2007, p. 23).
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Wong (1998) estrutura os elementos basicos em quatro gru-
pos distintos: conceituais, visuais, relacionais e praticos. Apesar
da divisdo, Wong defende que os elementos estdo sempre rela-
cionados entre si e que apesar de parecerem abstratos quando
considerados individualmente, em conjunto determinam a apa-
réncia e o contetido final do projeto.

Os elementos conceituais, segundo a teoria de Wong (1998,
p. 43), correspondem aos elementos nao visiveis, mas que apa-
rentam estar presentes na composi¢éo, como o ponto, a linha, o
plano e o volume. Ja os elementos visuais tratam dos elemen-
tos conceituais quando se tornam visiveis, ou seja, “(...) quando
0s elementos conceituais se tornam visiveis, eles tém formato,
tamanho, cor e textura”. Quanto aos elementos relacionais, tais
como a direcdo, a posicao, o espaco e a gravidade, tratam da lo-
calizacdo e da inter-relacéo dos formatos do desenho. No que diz
respeito aos elementos praticos que estdo relacionados ao conte-
udo e extensao da informacéo do projeto, sdo os que diretamente
se definem por representacao, significado e funcao.

Para Dondis (2007), é necessario concentrar-se nos elementos
basicos de maneira individual, para que possa entender a lingua-
gem visual em sua estrutura total. “A compreensdo mais profunda
daconstrucéo elementar das formas visuais oferece ao visualizador
maior liberdade e diversidade de op¢Bes compositivas, as quais sao
fundamentais para o comunicador visual” (DONDIS, 2007, p. 53).
Sendo assim, a seguir sera citada e definida a estrutura elementar
do design grafico, conforme Dondis (2007).

O ponto é a mais simples e irredutivel unidade de comunicacao
visual. E pensado como referéncia ou indicador de espago e possui
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grande poder de atracéo visual, sendo ele existente de forma na-
tural ou intencional. “Quando os pontos estao tao préximos entre
si que se torna impossivel identifica-los individualmente, aumenta
a sensacao de direcao” (DONDIS, 2007, p. 55) transformando os
sucessivos pontos em outro elemento visual, a linha.

A linha também pode ser considerada como um ponto em
movimento. Pode ser considerada como elemento da experimen-
tacdo por proporcionar liberdade e flexibilidade. “E o elemento
inquieto e inquiridor do esboco” (DONDIS, 2007, p. 56). Porém,
também é utilizada para guiar os outros elementos, tornando-se
rigorosa e técnica, como acontece nos grids ou diagramas, con-
juntos de linhas que guiam a organizacdo visual de um projeto
grafico. Estas linhas organizadas de forma a alocar os elementos
visuais, tornam-se invisiveis com a conclusédo do projeto, porém
sabe-se de sua presencga e de sua importancia na organizacéo
visual. “Uma linha é a trilha deixada pelo ponto em movimen-
to... Ela é criada pelo movimento — mais especificamente, pela
destruicao do repouso, intenso e ensimesmado, do ponto” (KAN-
DINSKY apud LUPTON e PHILLIPS, 2008, P. 13).

A forma é constituida por linhas, que a descrevem. As formas
bésicas, tridngulo, circulo e quadrado, possuem grande quanti-
dade de significados. Quando combinadas e variadas dao origem
a outras formas infinitas, precedendo “(...) todas as formas fisicas
da natureza e da imaginacao humana” (DONDIS, 2007, p. 59).

As formas basicas expressam direcdes visuais basicas. A for-
ma quadrada expressa a direcdo horizontal, a triangular expres-
sa a direcdo diagonal e a circular expressa a direcdo curva. Cada
uma das direcdes visuais expressa significados, o que tornam as
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direcBes como instrumentos na criacdo de mensagens visuais. A
partir das diregdes visuais podem ser construidas algumas rela-
¢cdes conceituais como estabilidade, maneabilidade e repeticéo,
entre outras.

O tom é definido por Dondis como “intensidade da obscurida-
de ou claridade de qualquer coisa vista” (2007, p. 60-61) e pode
expressar relacdes de proximidade de objetos em uma cena. Fa-
lar de tonalidade ¢ falar de luz, quando se trata de observacao da
natureza ou de pigmentos como simulacao da tonalidade natural
nas artes graficas.

Figura 1— Imaginary Light. Fonte: Acervo Pessoal




O tom é um dos mais importantes instrumentos utilizados
para expressar o mundo dimensional que vivemos. Se apenas a
perspectiva for usada para representar um determinado objeto
ou cena através de um desenho, estes ndo irdo ainda apresentar
com expressividade a dimensao do que é representado. A tonali-
dade ira conferir uma aparéncia de realidade através da sensacao
de presenca de luz e sombra. “O valor tonal é outra maneira de
descrever a luz. Gragas a ele, e exclusivamente a ele, é que enxer-
gamos” (DONDIS, 2007, p.64).

As cores estdao impregnadas de informac6es e possuem afini-
dades com as emocdes, sendo o elemento basico que mais pro-
porciona experiéncias visuais em comum entre as pessoas. Cada
cor carrega consigo intimeros significados, provocando reacoes
diversas quando apresentadas em contextos diferentes. Por isto,
é considerada como “(...) fonte de valor inestiméavel para os co-
municadores visuais” (DONDIS, 2007, p.64).

Na comunicacao visual, a cor pode ser estudada também atra-
vés de suas dimens@es. Estas dimensdes podem ser medidas ou
definidas. O Matiz, a cor em si, é classificado como primario, se-
cundario e terciario, a saturagao, pureza relativa da cor, que pode
intensificar a cor com mais expressao e emocao, e o brilho que
esta relacionado com a gradagdo tonal da cor, relativo ao claro e
escuro.

Combinac@es cromaticas podem renovar as relac@es entre as
cores intensificando ou criando outros significados e efeitos. Es-
tas combinac6es podem ser classificadas de acordo com a posi-
¢do das cores do circulo cromatico, que demonstra processos de
contrastes e harmonia das cores.
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Figura 2 — Cartaz Deliciae Color para a Exposi¢do Rerum Visionis.
Fonte: Acervo Fotolab
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Figura 3 — Circulo cromético. Fonte: CULTURE, 2015

A textura é um elemento visual que pode apresentar qualida-
de 6tica ou qualidade tatil, ou ambos, podendo ser reconhecida
tanto pela visdo quanto pelo tato. Permite a ambos os sentidos
uma experiéncia individual de sensacoes e significados.

Para Dondis (2007), a textura é frequentemente falseada, ja
que vivemos em um mundo de plasticos e aparéncias.

A textura ndo é so falseada de modo bastante convincente
nos plasticos, nos materiais impressos e nas peles falsas,
mas, também, grande parte das coisas pintadas, fotogra-
fadas ou filmadas que vemos nos apresentam a aparén-
cia convincente de uma textura que ali ndo se encontra
(DONDIS, 2007, p.71).

“A dimensao existe no mundo real”, confirma Dondis (2007,
p. 75). Porém nas representacfes bidimensionais da realidade —
como o desenho e a fotografia, s6 para citar alguns - nao existe
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uma dimenséo real. Existe uma realidade implicita, uma ilusao
reforcada por outros elementos visuais, como perspectiva, tons
e luz e sombra.

Encarando os elementos visuais tanto de forma mais estrutu-
rada e separada como faz Wong ou de maneira mais sintetizada
e unificada como Dondis, uma perspectiva é comum a ambos,
os elementos visuais serdo manipulados através de técnicas de
comunicacao visual. Estas técnicas poderao dar propdsitos e sen-
tidos diferentes aos mesmos elementos. A técnica determina o
carater da composicao concebida e o objetivo final da mensagem
(DONDIS, 2007).

As técnicas, porém, podem enganar o olho; a ilusdo de
textura ou dimensédo parecem reais gragas ao uso de uma
intensa manifestacdo de detalhes, como acontece com a
textura, e ao uso da perspectiva e luz e sombra intensi-
ficadas, como no caso da dimensdo. A sugestao de movi-
mento nas manifestacdes visuais estaticas € mais dificil
de conseguir sem que ao mesmo tempo se distorca a re-
alidade, mas esta implicita em tudo aquilo que vemos, e
deriva de nossa experiéncia completa de movimento na
vida (DONDIS, 2007, p. 80).

2.3. Elementos relacionais do design
Os elementos e os fundamentos béasicos, que correspondem
respectivamente a forma e ao conteddo da mensagem, estdo

sempre associados para originar uma composi¢do que estrutu-
re visualmente conceitos e informacdes. Enquanto os elementos
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bésicos vao servir de pilares para a construcéo de uma forma, os
fundamentos sao pilares de construcao de contetido e codificagao
de uma informagcéo. “As técnicas sdo 0s agentes no processo de
comunicacao visual; é através de sua energia que o carater de
uma solucao visual adquire forma” (DONDIS, 2007, p. 24).

Em outras palavras, os fundamentos podem ser definidos
simplesmente como relagdes - ou um sistema delas - estabeleci-
das entre dois ou mais elementos basicos do design a fim de se
passar um principio sensorial direta ou indiretamente conectado
a um conceito.

Em relagéo aos principios da forma, como “(...) formato de ta-
manho, cor e textura definidos”, entre outros, Wong (1998) cita a
moldura, o plano e a estrutura, que estao diretamente ligadas ao
espaco de organizagdo ou suporte visual, onde irdo ser organiza-
dos os elementos bésicos através dos principios visuais da forma.

Estes principios visuais da forma, também chamados de leis
ou fundamentos, consistem em métodos ou técnicas visuais que
em conjunto, se necessario, organizam os elementos visuais em
um plano ou suporte, originando em diversas possibilidades de
organizacges. Destas possibilidades, deve ser escolhida pelo de-
signer aquela que melhor transmita as informagdes desejadas,
diminuindo as chances de outras interpreta¢des ou deixando es-
paco para novas, podendo ser explorados outros niveis de abstra-
¢des conforme suas pretensdes (DONDIS,2007).

Parte-se da simplificagdo de conceitos muitas vezes abstratos
em busca da melhor maneira de represent4-lo graficamente. E
entdo que se utiliza de regras formais e conceituais, que ja sdo do
conhecimento do designer. Ao fazer este processo ele ja aciona
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da sua mente leis que o podem fazer alcancar resultados simbo-
licamente ricos e satisfatorios. “Pensadores visuais buscam, fre-
guentemente, alcancar resultados intricados partindo de regras
ou conceitos simples, em vez de reduzir uma imagem ou ideia
a seus componentes mais elementares” (LUPTON; PHILLIPS,
2008, p.8).

Para as autoras Ellen Lupton e Jennifer Phillips (2008), as
regras fundamentalmente relacionais que auxiliam o designer a
estruturar, organizar, sintetizar e cifrar mensagens sdo: Ritmo e
equilibrio, escala, figura e fundo, enquadramento, hierarquia, ca-
madas, transparéncia, modularidade, grid, padronagem, diagra-
ma, tempo e movimento e regras e acaso. O objetivo neste trabalho
nao é explora-las profundamente, pois ja existem muitas obras que
o fazem e s&o conceitos do conhecimento dos designers. Entretan-
to, serdo citadas e relacionadas com a fotografia a fim de exempli-
ficar, iluminar e inspirar a sua aplicacao nesta atividade.

Ritmo e Equilibrio: O Ritmo se constitui em um determina-
do padréo repetido em uma mesma frequéncia. Esta repeticéo
ritmada implica na ideia de movimento de maneira continua e
equilibrada. O ritmo da sequéncia e movimento a imagens es-
taticas. O equilibrio, isoladamente, diz respeito ao peso visual
das informagdes sobre a superficie. “As relagdes entre elementos
em uma pagina nos lembram as relagdes fisicas. O equilibrio vi-
sual acontece quando o peso de uma ou mais coisas esta distri-
buido igualmente ou proporcionalmente no espaco” (LUPTON;
PHILLIPS, 2008, p.29).
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Figura 4 — Equilibrio e simetria. Fonte: Acervo Pessoal

“O equilibrio e o ritmo trabalham juntos para criar designs
que pulsem com vida, atingindo estabilidade e surpresa” (idem).
VariacOes da relacéo de ritmo e equilibrio podem ser atingidas a
partir da combinacdo com o tempo, andamento, repeticéo, varia-
¢éo, simetria e assimetria.

Escala: Na escala acontece uma relacéo entre varios elementos
visuais que irdo definir cada objeto em relagdo a outro. A escala
depende ndo somente de uma relacdo de tamanhos de objetos,
mas pode depender também do brilho ou tom, por exemplo, para
definir um objeto mais préximo que o outro numa cena, como
sugere Dondis: “A escala pode ser estabelecida ndo s6 através do
tamanho relativo das pistas visuais, mas também através das re-
lacoes com o campo ou com o ambiente” (2007, p. 72).
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Figura Fundo: Este tipo de relacédo é capaz de gerar energia
visual a composi¢do. “Uma figura (forma) é sempre vista em rela-
¢ao ao que a rodeia (fundo)” (LUPTON; PHILLIPS, 2008, p.85).
E preciso concentrar um cuidado nido somente com 0 assunto
central da composic¢do, mas também com o fundo em que ird se
apresentar. Tudo que for apresentado em uma composi¢ao co-
munica, logo o fundo néo pode ser negligenciado. “Reconhecen-
do o potencial do fundo, os designers lutam para revelar sua ne-
cessidade construtiva. O trabalho com relagoes de figura e fundo
os dota com o poder de criar — e destruir — formas” (idem).

Figura 5 — Mao. Fonte: Acervo Pessoal
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Do vinculo entre a figura e o fundo alguns efeitos podem ser
gerados resultando em conceitos de estabilidade, reversibilida-
de, entrelace e ambiguidade. Neste Gltimo, o olhar do observador
procura o foco na imagem, que se troca instantaneamente com o
movimento dos olhos. Tem-se uma percepc¢ao de que a figura e o
fundo “dancam” na superficie trocando os papeis entre si.

Enquadramento: Este principio trata de recursos que déao
limites compositivos, influenciando na leitura da imagem. “Re-
cortes, contornos, margens e legendas sé@o recursos essenciais do
design grafico. Enfatizados ou apagados, os contornos afetam o
modo como percebemos a informacao ” (LUPTON; PHILLIPS,
2008, p. 101).

“O enquadramento cria as condi¢Bes para compreender uma
imagem ou um objeto” (idem). E um recurso que estrutura e en-
volve elementos, mas ainda pode estar ausente implicando na
quebra de limites através, por exemplo, de uma fotografia ultra-
passando as margens de uma pagina. Um bom enquadramento
pode atuar ao mesmo tempo de maneira visivel e invisivel, con-
vidando o olhar & concentracdo de um determinado assunto da
imagem ao mesmo tempo em que faz o observador esquecer da
sua existéncia na obra.

Recursos como enquadramento de cimera fotografica, recor-
tes, margens e sangramentos totais ou parciais e contornos sao
maneiras de expressar o enquadramento.
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Figura 6 — Moldura do mundo. Fonte: Acervo Pessoal
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Figura 7 — Arvore Sagrada. Fonte: Acervo Pessoal

Hierarquia: No design a hierarquia consiste na habilidade de
organizar elementos visuais utilizando-se de alguns fundamen-
tos, arranjando-os de acordo com o seu grau de importancia na
producdo e tracando uma ordem ou caminho coerente para a lei-
tura da mensagem. “Expressar uma ordem é tarefa primordial de
um designer. A hierarquia visual controla a transmisséo e o im-
pacto da mensagem. Sem hierarquia, a comunicacao grafica fica
confusa e dificulta a navegacao” (LUPTON; PHILLIPS, 2008, p.
115). Este fundamento pode ajudar o produtor e criativo a expor
claramente seu estilo pessoal, sua metodologia, experiéncia ou
inspiracdes estéticas.
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Figura 8 — Finger Creator of Man. Fonte: Acervo Fotolab
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Camadas: “As camadas [layers] sdo componentes simulta-
neos e sobrepostos de uma imagem ou sequéncia” (LUPTON;
PHILLIPS, 2008, p. 127). Trata-se de separar os elementos em
superficies distintas e as sobrepor. Este principio é identificado
nao apenas visualmente nos projetos graficos, mas também em
softwares e técnicas de impressao, afetando e construindo o con-
ceito de camada no resultado da peca. “As camadas inerentes as
produc¢des mecénicas, tornaram-se intuitivas e universais. Elas
desempenham hoje um papel crucial no modo como lemos e pro-
duzimos imagens gréaficas” (idem).

A figura abaixo é uma fotografia revelada artesanalmente com
sobreposicao de imagens, representando os principios de cama-
das e transparéncia.




Transparéncia: “(...) em design, a transparéncia é habitual-
mente empregada ndo com propdsitos de clareza, mas para criar
imagens densas e sedimentadas, construidas com véus de cores
e texturas” (LUPTON; PHILLIPS, 2008, p. 147). Este principio
esta relacionado com o de camadas, podendo funcionar também
como superficies sobrepostas estando uma superficie opaca en-
guanto a outra a sobrep®e revelando o que esta por baixo.

Figura 10 — Fotograma de Revista e Revelacdo em Cafenol.
Fonte: Acervo Fotolab

A transparéncia é um principio fascinante e sedutor.
Como pode ser usada para produzir imagens significati-
vas? A transparéncia pode servir para enfatizar valores de
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honestidade e clareza através de ajustes e justaposicGes
que mantém a integridade ou legibilidade dos elemen-
tos. Também pode servir para adicionar complexidade
ao permitir que as camadas se misturem e se confundam.
Ela pode ser utilizada tematicamente para combinar e
contrastar ideias, conectando diferentes niveis de conte-
Udo. Quando usada de maneira consciente e deliberada,
a transparéncia contribui para o sentido e a fascinagéo
visual de um trabalho de design (LUPTON; PHILLIPS,
2008, p. 147).

Modularidade: A modularidade requer a repeticdo de um mé-
dulo, ou forma. Esta repeticdo torna-se ilimitada, permitindo ao
criativo eleger aquela que melhor inspira sua ideia.

O modulo é um elemento fixo utilizado no interior de um
sistema ou estrutura maior. Por exemplo, um pixel é um
maddulo que constréi uma imagem digital. Ele é tdo peque-
no que raramente reparamos nele. Mas quando criam ti-
pos baseados em pixels, os designers usam um Gnico grid
de pixels para inventar todas as letras, embora cada uma
delas ganhe uma forma singular (LUPTON; PHILLIPS,
2008, p. 159).

Pode-se construir grids a partir da nocdo de modularidade e,
entdo, os elementos graficos poderao ser dispostos sobre o grid
de forma a respeitad-lo ou mesmo de quebréa-lo. “As regras sao
uteis, mas é divertido poder quebra-las” (LUPTON; PHILLIPS,
2008, p. 159).
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Figura 11 — Cartaz Modulorum. Fonte: Acervo Fotolab
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Grid: Um grid é um conjunto de linhas retas ou circulares dis-
postas sobre a superficie a ser projetada e criada. Estas linhas
tém como funcdo guiar a organizacdo dos elementos basicos e
formais do design e orientar as relacdes deles entre si. Porém
elas ndo sao exatamente como regras inquebraveis. O grid pode
ser criado com base no principio de modularidade, mas também
pode ser irregular, com formas arredondas e triangulares. Per-
mite ainda direcionar um melhor uso dos espacos em branco,
tornando-os ativos na composicao.

Um grid bem-feito incentiva o designer a variar a escala
e 0 posicionamento dos elementos, sem precisar contar
apenas com julgamentos arbitrarios e caprichosos. O grid
oferece um ponto de partida racional para cada composi-
¢do, convertendo uma area vazia num campo estruturado
(LUPTON; PHILLIPS, 2008, p. 175).

Padronagem: sdo ornamentos gerados a partir da repeticdo
ritmada de formas simples, tendo como bases fundantes: pontos,
linhas, formas, cores, grids, modularidades e outros principios,
originando desenhos arranjaveis de diferentes maneiras. Orna-
mentos padrdes “adotam um misto de estrutura formal e irregu-
laridade organica” (LUPTON; PHILLIPS, 2008, p. 185).

Estilos e motivos geradores de padrfes evoluem no inte-
rior de culturas e na troca entre elas. Entrando e saindo
de moda, eles viajam de um lugar a outro, de um tempo a
outro, carregados como virus pelas forgas do comércio e
pelo incansavel desejo humano por variedade (idem).
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Diagrama — Por muitas vezes tem-se a necessidade de expres-
sar visualmente ideias, dados ou informacdes complexas de qual-
guer natureza.

Um diagrama € a representacio grafica de uma estrutu-

ra, situacéo ou processo. Os diagramas podem descrever
a anatomia de uma criatura, a hierarquia de uma corpo-
racdo ou um fluxo de ideias. Eles nos permitem enxergar
relagdes que ndo viriam a tona numa lista convencional
de ntmeros, nem numa descricdo verbal” (LUPTON;
PHILLIPS, 2008, p. 199).
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Estes graficos de informacao, ou simplesmente infograficos,
como sdo mais conhecidos entre os designers, abracam elemen-
tos e fundamentos basicos do design harmonizando visualmente
simbolos, dados numéricos, conceituais, ilustrativos, estruturais
ou qualquer outra informacao. Os infograficos conquistaram lin-
guagens préprias podendo se utilizar de técnicas diversas de de-
senho e até mesmo da fotografia, indo da riqueza de detalhes e
expressividade a limpeza e minimalismo.

Tempo e Movimento: Relacionados entres si, no¢oes de tem-
po e movimento estao presentes em tudo o que se faz em design
grafico, ainda que uma imagem ou palavra esteja estética sobre
um papel impresso.

O movimento néo existe de fato em todas as representacdes
bidimensionais como na fotografia ou pintura. Existe apenas no
cinema e na televisdo. Nas outras formas de representacdo o que
existe sdo técnicas que ddo a ilusdo de movimento. Nas histdrias
em quadrinhos, por exemplo, frequentemente se utiliza linhas
que representam e dédo a sensagdo de movimento a um perso-
nagem. S&o os fundamentos e elementos basicos do design que
podem juntos representar graficamente a ideia de movimento.
“Qualquer palavra ou imagem que se move opera tanto espacial-
mente como temporalmente. O movimento é um tipo de mudan-
ca e toda mudancga acontece no tempo” (LUPTON; PHILLIPS,
2008, p. 215).

“Qualquer imagem estatica possui um movimento implicito
(ou uma estagnacdo implicita), assim como o design em movi-
mento partilha com o impresso os principios composicionais”
(idem).
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Corpos em movimentos t

Folc

Figura 13 — Cartaz Corpus in Abstractione. Fonte: Acervo Fotolab
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Regras e Acasos: As regras sio criadas pelos designers a fim
de que possam ser aplicadas por outros profissionais. No entanto
seguir as regras como féormulas inquestionaveis ou inquebraveis
ndo permite dar espaco para que o acaso aconteca. A relacéo en-
tre ambos pode resultar em ricas, criativas e eficientes produgoes.
Conhecer e reproduzir a racionalizacdo das leis fundamentais
do design é importante, mas tdo importante quanto é saber dar
espaco para que a experimentagdo e 0 acaso também se fagcam
presentes na obra ou na produgdo como um todo e assim atin-
gir resultados diferenciados e inovadores. “Filtrada pela experi-
mentacao formal e conceitual, o pensamento do design combina
uma disciplina compartilhada com uma interpretacao organica”
(LUPTON; PHILLIPS, 2008, p. 11).

Figura 14 — Janela viva. Fonte: Acervo Fotolab
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Tendo a linguagem do design explorada e arraigada na mente
e na pratica do designer, este pode entdo descortinar conheci-
mentos especificos da linguagem da fotografia, a fim de unir as
duas linguagens e obter maior poder de solucionar criacdes de
maneira integrada proporcionando maior forga de percepgao.

Ordem, estabilidade, é preambulo de morte.
Vida é movimento, caos, desordem
TORRES, 2007
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3. Linguagem e complexidade fotografica

O todo sem a parte néo é todo,

A parte sem o todo nédo é parte,

Mas se a parte o faz todo, sendo parte,
Na&o se diga, que é parte, sendo todo.

Em todo o Sacramento esta Deus todo,
E todo assiste inteiro em qualquer parte,
E feito em partes todo em toda a parte,
Em qualquer parte sempre fica o todo.

()
MATOS, 1992

istematizar uma linguagem separando-a em partes menores se

faz necessario para entdo compreender as partes e o todo, po-
rém deve assim ser feita tendo em mente o que Gregorio de Ma-
tos nos alerta em seu poema “Ao braco do menino Jesus quando
appareceo”. Os versos expressam muito bem o que nos diz a Te-
oria dos Fractais, ou a Geometria da Teoria do Caos, afirmando
a importancia de enxergar os fragmentos de um Unico sistema
como sistemas complexos que carregam em si caracteristicas do
todo (TORRES, 2014).

A complexidade da Fotografia enquanto linguagem, assim
como do design grafico e qualquer outra expressao visual, é facil
de ser notada. No entanto, compreendé-la primeiramente como
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um sistema complexo de elementos, simbolos e processos pode
deixar-nos mais proximos de um melhor entendimento da ima-
gem fotografica, elevando e mantendo-a em uma visao mais ho-
nesta enquanto expressao e arte.

Pensa-se que os processos de fotografar sdo marcados
pela complexidade e envolvem, em sua estrutura, varios
outros processos interconectados, interdependentes e
interpenetrantes, que séo, a0 mesmo tempo, individuais,
sociais e ambientais, podendo ser mais bem explicados e
entendidos desde a visdo complexa de realidade (MUN-
NE, 1995, apud TORRES, 2014, p. 28).

Retomando as defini¢oes de linguagem como constelagbes de
simbolos codificados mentalmente a partir de um objeto com o
intuito de transmitir uma mensagem, Macedo (2014), faz uma
analogia da linguagem fotografica com a linguagem verbal, onde
associa a expressdo em Fotografia ao dominio do vocabulario,
conhecimento da gramatica e bom uso da sintaxe. O vocabulério
em Fotografia equivale ao repertorio mental de situacoes foto-
graficas. As formas como os elementos visuais se conjugam para
formar uma imagem, ou seja, a composi¢do e o enquadramen-
to, remetem a gramatica. Enquanto a sintaxe seria na linguagem
verbal a maneira como as palavras se relacionam para formar
as oracoes. Na Fotografia é equivalente as técnicas fotograficas e
como se relacionam para formar uma imagem comunicativa.

Para que consigamos exprimir-nos fotograficamente, é ne-
cessario ter presente que uma fotografia € uma composi¢ao
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de elementos visuais que se conjugam para transmitir uma
impressao a quem a Vvé. [...] s6 aprendemos a fotografar
quando adquirimos a consciéncia de que a fotografia é uma
linguagem. E o objectivo de uma linguagem é comunicar,
i. e. exprimir uma ideia. Quem néo tiver esta nocao dificil-
mente fari fotografias que permanecam na mente de al-
guém por mais de um segundo (MACEDO, 2014).

As palavras de Macedo direcionadas especificamente a foto-
grafia sdo possiveis de serem estendidas também ao design grafi-
co. Tanto o design quanto a fotografia sao dotadas de fundamen-
tos técnicos que direcionam elementos visuais a comunicagao de
ideias e conceitos. Compreender que ambos sdo linguagens pode
eliminar barreiras entre eles e permitir também ao designer a
liberdade de poder agir na fotografia como autor, absorvendo da
linguagem fotografica seu potencial de comunicacao.

Nao se deseja assim, ameacar a atuacgéo do fotografo enquan-
to profissional e criador, pois este continuara com sua liberdade
de explorar a fotografia da forma mais ampla possivel, mas apre-
sentar uma nova possibilidade ao designer grafico e lhe permitir
entender mais a fundo que a fotografia é muito mais do que um
resultado imagético e sim uma composicdo de simbolos que se
comportam de maneira muito semelhante ao que ele j& conhece
no design grafico e que por ele também pode ser criada utilizando
ja 0s seus conhecimentos criativos e projetuais.

Na linguagem fotografica, os elementos visuais basicos - se-
melhantes aos elementos visuais do design grafico - reproduzem
a natureza e os artefatos de maneira muito aproximada a realida-
de, 0 que ressalta o seu poder de persuasao.
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A fotografia é dominada pelo elemento visual em que inte-
ratuam o tom e a cor, ainda que dela também participem
aforma, a textura e a escala. Mas a fotografia também poe
diante do artista e do espectador o mais convincente si-
mulacro da dimenséo, pois a lente, como o olho humano,
Vé, e expressa aquilo que vé em uma perspectiva perfeita
(DONDIS, 2007, p. 215).

Para Dondis (2007), o comunicador visual, logo inclui-se o
designer e o fotografo, deve preocupar-se em controlar todo o
poder de persuasao que pertence a fotografia combinando imagi-
nacao, capacidade de visualizacdo e abstracdo ao conhecimento
da linguagem corporal, deixando grande espaco para a atuacao
da criatividade e permitindo inimeras possibilidades de criagéo
da imagem.

A Fotografia possui seus elementos basicos como qualquer
projeto grafico ou meio de comunicacio visual. Alguns destes
elementos sdo comuns ao design grafico, como:

(...) forma, cor (ou auséncia de), tom, textura, dimenséao,
movimento. Elementos que sdo usados pelo designer na
composic¢do de técnicas visuais e suas respectivas polarida-
des, de equilibrio, contraste, simetria, regularidade, simpli-
cidade, unidade, minimizacgéo, economia, previsibilidade,
atividade, sutileza, neutralidade, transparéncia, estabilida-
de, profundidade, exatidao, justaposicao, seqiencialidade,
repeticdo e difusdo (RIBEIRETE, 2007, p. 34).

Porém a Fotografia possui em sua estrutura outras variaveis
proprias da sua linguagem. Os elementos que pertencem unica-
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mente a fotografia dizem respeito, muitas vezes, aos recursos es-
senciais oferecidos pela camera ou relacionados a ela. Utilizando
coerentemente tais recursos, o criativo, que é mais do que um
mero operador da camera fotografica, pode agregar sentido a
imagem (JUCHEM, 2009).

3.1. Elementos Fotograficos

Os elementos essenciais da linguagem fotografica consistem
em: luz e sombra, superficie, lentes e objetiva, obturador, dia-
fragma e abertura, ISO, fotdmetro e flash (LANGFORD; FOX;
SAWDON, 2009; NEMES, 2011a) e serdo expostos a seguir.

Mais do que elemento basico, a luz é a esséncia da fotogra-
fia, visto que a palavra fotografia significa desenhar com a luz. E
fundamental para que possa ver e criar imagens. “A luz é mate-
rial bruto da visdo, comunicando informagdes sobre objetos que
estao fora do alcance dos outros sentidos” (LANGFORD; FOX;
SAWDON, 2009, p. 42). Dominando este elemento, pode-se pro-
duzir imagens onde a luz podera revelar aspectos escolhidos ou
escondé-los.

Aluz possui algumas faixas de radiac8es, espectros eletromag-
néticos, onde sua maior parte nao é visivel ao olho humano. Seu
espectro visivel é uma faixa limitada de comprimentos de onda.
As cores sdo resultadas das misturas de comprimentos de ondas
visiveis produzidas por uma fonte de luz, onde uma mistura re-
lativamente proporcional ird mostrar a luz na cor branca. Caso a
mistura apresente somente alguns comprimentos de onda, a luz
aparecera colorida (LANGFORD; FOX; SAWDON, 2009).
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Figura 15 — Luz. Fonte: Acervo Coletivo Caffenol

Varias técnicas explorando luz e sombra podem ser aplica-
das apresentando interessantes resultados. “As caracteristicas da
sombra influenciam bastante na aparéncia dos temas e cenas”
(LANGFORD; FOX; SAWDON, 2009, p. 45). Porém, a manipu-
lacdo das técnicas referente a este elemento ndo é feita através de
configuracoes da camera ou através de manipulacao posterior.

O acabamento de uma superficie afeta a maneira que a luz é
refletida. Sobre um objeto totalmente opaco, por exemplo, par-
te da luz é refletida e parte é absorvida. Enquanto um objeto de
superficie lisa e brilhante ira refletir maior parte da luz, atuando
como um espelho. Uma mudanca no angulo da luz projetada ou
do ponto de vista da camera poderad inibir o efeito clarao sobre o
objeto (LANGFORD; FOX; SAWDON, 2009).
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Figura 16 — Imaginary Light 2. Fonte: Acervo Pessoal

Aslentes fotograficas sdo como o “coracao” da camera fotogra-
fica. “Sao montadas com miiltiplos elementos de lentes para aju-
dar a corrigir aberragoes 6pticas” (LANGFORD; FOX; SAWDON,
2009, p. 71). As lentes possuem o poder de deixar imagens mais
nitidas de acordo com certos ajustes, como ajustes de distancia
focal, a disténcia entre a lente e 0 objeto a ser fotografado, ou de
abertura, que influencia o brilho da imagem.

Formada por um conjunto de lentes responséaveis pela focali-
zacdo da cena que se deseja fotografar, a objetiva “(...) € uma das
partes mais importantes da camera fotografica, é ela a respon-
savel pelo enquadramento, pela angulacéo, pelo alcance e pela
qualidade 6tica da imagem” (FOTO CLUBE SANTA CATARINA,

Capa - Expediente - Sumario 8l



2011). As objetivas podem ser fixas ou trocaveis, dependendo do
tipo da camera, e sao classificadas de acordo com a distancia fo-
cal, ou seja, a disténcia entre o0 sensor e “o0 ponto onde a imagem
é invertida depois de entrar na camara escura” (FOTO CLUBE
SANTA CATARINA, 2011).

O obturador é como uma “cortina” que cobre o sensor prote-
gendo-o da luz intensa. Quando uma fotografia é feita o obtura-
dor abre em uma velocidade que pode ser controlavel na maior
parte das cAmeras. Este recurso é diretamente relacionado a uma
ideia de movimento da fotografia, onde quanto mais rapida for
a velocidade do obturador, menos luz é captada pelo sensor e
menores sdo as chances de ter uma imagem tremida ou borrada
(NEMES, 2011a).

Enquanto o obturador protege o sensor e se abre em veloci-
dades diferentes para que a luz chegue ao sensor, o diafragma
controla a quantidade de luz que deve chegar ao obturador. Sua
abertura ira permitir uma maior ou menor passagem de luz (NE-
MES, 2011a). Langford, Fox e Sawdon (2009) definem o diafrag-
ma como “(...) uma série de laminas deslizantes que sobrepostas
forma um orificio de diametro continuamente variavel. Em al-
guns casos, porém, quando a camera tem um obturador entre
lentes, o obturador e o diafragma sao unidos”.

A abertura do diafragma, pode ser chamada apenas de “aber-
tura”, é medida em niimeros acompanhados de f, onde quanto
maior for o valor de f menor ¢ a abertura. A lente da camera in-
fluencia os seus valores de abertura, pois lentes mais claras pos-
suem valores de abertura maiores (NEMES, 2011a).
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Figura 17 — Aberturas do diafragma. Fonte: WINTHER, 2015

“Q fator IS0, sigla de International Standards Organization,
antes conhecido como a ‘velocidade ASA’ (American Standard
Association) dos filmes de celulose, determina a sensibilidade do
sensor da cAmera em capturar a luz” (DEIRO, [2006]). Este re-
curso é importante para fazer fotografias em ambientes onde nao
se pode alterar a iluminacdo. Por exemplo, em ambientes com
muita luz pode-se diminuir a sensibilidade 1SO para que se possa
capturar pouca luz.

Em contrapartida, em um ambiente pouco iluminado, aumen-
ta-se a sensibilidade 1SO para que seja captada uma maior quan-
tidade de luz. A gama de sensibilidade I1SO existente na maioria
das cameras que oferecem esta configuracao é entre 100 e 3200,
onde o maior numero confere em maior sensibilidade a luz ofere-
cendo imagens mais claras. Porém, este recurso quando utiliza-
do em valores maiores pode comprometer a nitidez da imagem,
resultando em efeito de ruidos além de aumentar as chances de
borra-la (NEMES, 2011b; DEIRO, [2006]; GUERREIRO, 2009).
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Figura 18 — Gama de sensibilidade ISO entre 200 e 1600. Fonte: Marta, 2014

O fotdbmetro é mais um elemento que muitas cameras pos-
suem e que auxilia nos ajustes de captacdo de luz. Trata-se de
uma escala apresentada no visor da camera que indica como sera
a imagem resultante dos ajustes feitos pelo fotégrafo, conside-
rando as condic@es de luz do ambiente perceptivel pelo seu me-
canismo interno (NEMES, 2011).

Os flashes sao fontes de luz que podem auxiliar o fotografo quan-
do h& baixo nivel de iluminacdo ou quando deseja-se acrescentar
um pouco de iluminacéo nas areas sombreadas em uma imagem de
alto contraste. Porém, é um recurso limitado e pode oferecer dificul-
dades de atingir resultados naturalistas de iluminagéo.
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3.2. Os fundamentos da linguagem fotografica

Na Fotografia os fundamentos unem seus componentes es-
senciais e suas técnicas de ajustes com as técnicas de composicao,
guando se completa e se materializa como imagem a inten¢do do
fotégrafo e a informacédo que deseja passar ao observador. Esses
fundamentos consistem em: caminhos digitais, composicéo foto-
grafica, foco e profundidade de campo, composicdo e zoom, dis-
tancias focais, close-up digital, perspectiva, composicdo cromati-
ca, tom e contrastes cromaticos, controle e tempo de exposicao
(ANG, 2007). A seguir, esses elementos sdo expostos conforme
Ang (2007) e Langford; Fox; Sawdon (2009).

Os caminhos digitais: Correspondem ao percurso da fotogra-
fia, que inicia através do registro digital de uma imagem, é trans-
ferida para computadores ou qualquer outro suporte digital,
podendo ser armazenada, publicada pela internet ou impressa
(LANGFORD; FOX; SAWDON, 2009).

A composicao fotografica: discerne sobre as compilacGes de
ideias, ou regras, sobre a estrutura da imagem, “(...) considera-
das Uteis por muitas geragdes de artistas, ao longo de experién-
cias, tentativas e erros, na composi¢ao de imagens agradaveis”
(ANG, 2007, p. 16). As compila¢des compositivas podem ser clas-
sificadas como: simétrica, radial, diagonal, espiral (ou regra dos
tercos), corte alto, letterbox, enquadramento, padrdes geomeétri-
cos e elementos ritmicos.

Para Langford; Fox; Sawdon (2009) a composi¢cdo mostra
as coisas de maneira mais intensa e eficiente, ndo importando o
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assunto. “Em geral, isso significa evitar poluicao visual entre os
varios elementos presentes (a menos que precisamente essa con-
fusao contribua com o clima que vocé desejar criar)” (p. 25).

A qualidade da composicao pode ser atingida tanto na teoria
guanto na prética, envolvendo o uso de alguns elementos visuais
dentro de uma estrutura, conferindo agradavel relagdo estética
entre eles. “A composicao é, portanto, algo que a fotografia tem
em comum com o desenho, a pintura e as belas-artes em geral.”
(LANGFORD; FOX; SAWDON, 2009, p. 26).

Foco e profundidade de campo: Trata-se da variacédo da pro-
fundidade de campo de acordo com didmetro da abertura da ob-
jetiva e sua disténcia focal. Quanto menor a abertura da objetiva,
maior a profundidade de campo. A distancia entre o objeto e a
camera também pode influenciar o aumento da profundidade de
campo (LANGFORD; FOX; SAWDON, 2009).
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Figura 19 — Gotas. Fonte: Acervo Pessoal

Capa - Expediente - Sumario 86



Composicao e Zoom: A objetiva zoom permite selecionar ou
eliminar elementos de uma cena exigindo minimos movimentos
da cdmera para variar 0 enquadramento. Muitos efeitos podem
ser explorados com o uso deste fundamento, permitindo inime-
ros efeitos a composicao (idem).

Distancias focais: Cada lente oferece particularidades e limi-
tacdes a respeito da distancia focal. Alterar este recurso através
da mudanca de lente ou do ajuste de zoom da camera permite
ampliar ou reduzir o nivel de detalhamento da imagem em rela-
¢do ao cenario e entdo enquadrar mais ou menos elementos na
composicao. A distancia focal permite simular distancias em re-
lacdo ao tema onde, por exemplo, se pode aproximar bruscamen-
te do motivo fotografico com uma lente de grande distancia focal
propiciando a autonomia de selecionar detalhes sem necessaria-
mente mudar a posicéo da cAmera ou sem a sua aproximacao em
relacdo ao objeto (ibdem).

Close-up digital: Recurso também conhecido como Macro fo-
tografia. Objetos em close-up revelam grafismos e detalhes in-
teressantes. O close-up pode ser alcangado a partir de diversas
técnicas, a depender do tipo de cAmera utilizada e da aproxima-
cdo desta em relacdo ao objeto (LANGFORD; FOX; SAWDON,
2009).
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Figura 20 — Distancias focais das lentes. Fonte: ROZZO, 2015




Figura 21 — Distancias focais e resultados. Fonte: ROZZ0O, 2015

Figura 22 — Anjo. Fonte: Acervo Pessoal
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Perspectiva: A perspectiva de uma fotografia pode ser altera-
da de acordo com a posicéo da camera, pois “(...) € a visdo que se
tem de um objeto a partir de qualquer lugar onde se decida foto-
grafar” (LANGFORD; FOX; SAWDON, 2009, p. 30). O fotégrafo
deve estar atento a pontos de vista que podem valorizar o objeto
ou cena a ser fotografada, ndo subestimando recursos simples.
Deve sempre buscar a perspectiva que melhor expresse a mensa-
gem que deseja passar de si ou do objeto.

Figura 23 — Celeste. Fonte: Acervo Fotolab
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Composicao cromética: Aconselha-se a trabalhar as cores se-
paradas das formas, explorando as relagdes cromaticas para con-
ferir harmonia a imagem (LANGFORD; FOX; SAWDON, 2009).

Tom: Os tons pastel correspondem a suavidade das cores e
constituem parte essencial da paleta fotografica. Eles criam uma
atmosfera suave e delicada a composicdo enquanto os tons mais
fortes conferem vibratilidade e dinamismo (idem).

Figura 24 — Libélula. Fonte: Acervo Pessoal
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Figura 25 — Ave. Fonte: Acervo Pessoal

Contrastes cromaticos: “Os contrastes de cor ocorrem quan-
do se incluem matizes na imagem que, na roda de cores, estao
bem separados uns dos outros” (LANGFORD; FOX; SAWDON,
2009, p. 40). Este tipo de contraste requer cuidado, pois se 0s
elementos cromaticos néo estiverem bem organizados, a compo-
sicdo perdera a clareza na transmissdo da mensagem, podendo o
excesso distrair o observador do motivo real da imagem.

Controle de exposicdo: Controlar cuidadosamente a quanti-
dade de luz necessaria para se atingir um determinado resultado
ou efeito com o equipamento que possui € essencial para evitar
perda de tempo em edicédo posterior da imagem (LANGFORD;
FOX; SAWDON, 2009).
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Figura 26 — Porta Bandeira. Fonte: Acervo Fotolab
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Figura 27 — Lua 1. Fonte: Acervo Pessoal

Figura 28 — Lua 2. Fonte: Acervo Pessoal
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Tempo de exposicio: E determinado pela velocidade do ob-
turador, sendo fator principal no processo de controle de expo-
sicdo. “O tempo de exposicdo depende da velocidade do objeto,
da direcdo do movimento e da sua distancia do fotégrafo” (LAN-
GFORD; FOX; SAWDON, 2009, p. 46).

Figura 29 — Aceso. Fonte: Acervo Pessoal

Essas técnicas ou fundamentos fotograficos, no entanto, sao
aplicadas na linguagem da fotografia em niveis distintos e com-
plementares que melhor definem como a linguagem é aplicada
durante a criagéo.
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3.3. As partes e o todo fotografico:
desconstruindo e reconstruindo o fractal fotografico
enquanto linguagem e sistema complexo

Na concepc¢ao de Juchem (2009), para compreender a fundo a
fotografia enquanto linguagem é preciso dividi-la em trés niveis:
morfologia, sintaxe e semantica. Sendo os niveis morfolégico e
sintatico diretamente ligados a forma, enquanto o nivel semantico
esta relacionado ao contetido da mensagem em si. Tem-se como
objetivo estruturar a fotografia remetendo aos nivelamentos da
linguagem néo para privilegiar um ou outro e sim para compre-
ender a fundo a estrutura da fotografia que é regida em niveis re-
lacionados a forma e ao contetdo, assim como € o design grafico
ou qualquer outra linguagem visual. Como defende Dondis (2007,
p. 15), “Se um meio de comunicag¢éo é tédo facil de decompor em
partes componentes e estrutura, por que nao o outro?”.

Para Juchem (2009), a morfologia da imagem fotografica refere-
se a sua forma, sua aparéncia externa. A sintaxe imageética corres-
ponde a organizacao visual ou estrutura em que os elementos refe-
rentes a forma se apresentam. Neste nivel inclui-se tempo e espaco
como um dos seus elementos fundamentais. Enquanto no nivel se-
mantico representa o contetido e significado da composicao.

Esta separacdo em niveis proposta por Juchem é semelhante
a divisdo feita por Shore (2014), que os nomeia como: nivel fisi-
co, nivel descritivo e nivel mental. Estas divisdes sdo compativeis
com as mesmas defini¢ées dos niveis morfoldgico, sintatico e se-
mantico respectivamente. Shore demonstra como estes niveis se
apresentam na imagem fotografica:
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Para comecar, ela ¢ um objeto fisico, uma cépia impressa.
Nessa impressao ha uma imagem, a ilusdo de uma janela
aberta para o mundo. E nesse nivel que em geral lemos
uma imagem e descobrimos seu conteddo: a recorda-
¢do de um lugar exotico, o rosto de uma pessoa amada,
uma pedra molhada, uma paisagem noturna. A esse nivel
incorpora-se outro, que contém sinais dirigidos a nosso
aparelho perceptivo mental. E nesse nivel entdo que con-
fere sentido ao que a imagem mostra e ao modo como ela
se organiza (SHORE, 2014, pag. 10).

Seguindo estes nivelamentos propostos por Juchem e Shore,
considerando a compatibilidade entres suas ideias em relacédo a
estruturacao e compreensao da linguagem fotogréafica, a pesquisa
vigente ir4 adot4-las como norteadoras no entendimento e defi-
nicao da linguagem fotografica enquanto estrutura.

3.3.1. A concretude fotografica

Para compreender a linguagem fotografica é preciso iniciar
por sua condi¢do mais basica que corresponde aos aspectos “de
formacao material da imagem, ou seja, questfes concretas e fi-
sicas referentes ao objeto fotografia” (JUCHEM, 2009, p. 332).
A dimensao fisica da fotografia est4 intimamente ligada a super-
ficie em que se encontra ou é concebida e, também, ao seu pro-
cesso, além de aspectos estéticos que dao visualidades distintas a
superficie e a imagem captada.

Uma fotografia neste primeiro nivel sera muitas vezes uma su-
perficie, seja plastica, metalica ou papel, sensibilizada por “uma
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emulsdo fotossensivel formada por sais metalicos, puros ou com-
binados com corantes vegetais ou metélicos” (SHORE, 2014, p. 15)
e que revela areas de sombra e luz através de diversos processos
quimicos feitos com corantes, pigmentos, carbono, entre outros,
desvelando e fixando a imagem fotografica (SHORE, 2014).

B sl

Figura 30 — Fotografia artesanal revelada com a técnica
da Goma Bicromatada. Fonte: Acervo Fotolab
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Figura 31 — Fotografia artesanal revelada com a técnica do Cafenol.
Fonte: Acervo Fotolab
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Figura 32 — Fotografia artesanal revelada com a técnica da Cianotipia.
Fonte: SKALSTAD, 2010. Revelacéo: Fotolab
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Enquanto digital, a fotografia no seu nivel fisico condiz aos re-
sultados dos processos de representacao e codificacao com base
em estruturas de dados e fungdes mateméaticas, como pixel, cor e
sistemas de cores, resolucdo, luminancia, formato de armazena-
mento e compressdo (SCURI, 2002).

O nivel fisico para Shore ou morfoldgico para Juchem, apesar
de nomeac0es distintas, tratam de um Unico nivel em que rela-
ciona a fotografia a sua instancia concreta: bidimensional, estati-
ca, textura e delimitacéo por bordas. Ambos defendem ainda que
estes aspectos fisicos da Fotografia definem os aspectos visuais
da mesma. Segundo Shore:

Os aspectos fisicos da copia fotografica determinam cer-
tos aspectos visuais da imagem. A imobilidade da imagem
determina a sensacao do tempo da fotografia. Até a ima-
gem de uma fotografia na tela de um computador é plana,
estatica e delimitada. O tipo de emulsdo em preto e branco
define o matiz e a gama tonal da copia impressa, e o tipo
de base determina sua textura (SHORE, 2014, p. 16).

Enquanto isso, Juchem detalha ainda mais os aspectos tam-
bém tratados como pertencentes a este nivel, sendo estes deter-
minados antes ou depois do registro fotografico.

Dessa forma, a morfologia fotografica sera analisada a
partir da aparéncia externa da imagem, considerando-se
aspectos como ampliacao, tipo de papel fotografico, tama-
nho, moldura, cor, grdo da imagem, entre outros. Como
pode ser observado, sdo questfes muitas vezes técnicas,
mas que influenciam bastante nos significados finais pro-
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duzidos pela fotografia. Da mesma forma, enquanto algu-
mas destas escolhas sdo definidas antes do registro foto-
grafico (cor e sensibilidade do filme, por exemplo), outras
resultam de decisdes posteriores (como o tamanho da
ampliacéo, entre diversos outros). Assim, em se tratando
de morfologia da fotografia, parece bastante eficiente a
consideracdo dos aspectos referentes a aparéncia externa
da foto, a sua concretude e apresentacao final enquanto
material fotografico (2009, pag. 331-332).

A cor também atua neste nivel somando mensagens a ima-
gem. Atribui “um novo nivel de transparéncia e de informacao
descritiva”, pois atrai rapidamente o olhar do observador, por
este estar habituado a uma realidade composta por cores, dei-
xando aspectos da superficie inibidos aos seus olhos. Além de po-
der entregar informacdes que dizem respeito a uma determinada
cultura ou época (SHORE, 2014, p. 18).

Pode-se perceber assim, como o nivel fisico direciona na
construcdo de aspectos visuais e, consequentemente, de conte-
Udo. Pode-se citar, por exemplo, as texturas e cores adquiridas
através de um processo de revelacao artesanal - como o cafenol:
revelador fotografico que utiliza a mistura de café, agua, vitamina
c e carbonato de s6dio em sua composicao e apresenta texturas
e cores préprias -, associadas a um tempo passado ao qual nossa
imaginacao e conhecimento permita comparar, fazendo com que
o tempo seja um coadjuvante no processo de leitura da imagem.
Considerando os aspectos de tempo como pertencentes do se-
gundo nivel fotogréafico como sera detalhado adiante, vale ressal-
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Figura 33 — Leves Flutuantes. Revelacdo em Cafenol.
Fonte: Arquivo Fotolab

tar o quanto as dimensoes fotograficas estdo sempre interligadas
definindo e redefinindo-se, simultaneamente.

3.3.2. A organizagao visual

A segunda classificacao da linguagem fotografica corresponde
a organizacédo estrutural de elementos visuais. Organizacéo esta
que ird direcionar um sentido ou conceito a imagem.

Através das técnicas de controle dos elementos proporcio-
nados pela cdmera em unido aos elementos visuais citados por
Dondis (2007) - que correspondem aos elementos da linguagem
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do design grafico - dao forma aos fundamentos da linguagem fo-
tografica, que de acordo com as defini¢oes de Shore (2014) equi-
valem ao nivel descritivo da fotografia, enquanto Juchem (2009)
o nomeia como Nivel Sintatico. No entanto, a diferenca entre
ambos 0s niveis esta unicamente em suas nomenclaturas.

A organizacdo no ato fotografico trata-se de um processo de
observacao e selecdo, dentre um caos de informacgdes, formas e
cores existentes no cenario que se deseja apreender fotografica-
mente. O cenario pode apresentar uma infinidade de possibilida-
des a serem capturadas. Um olhar seletivo ird analisar quais des-
tas possibilidades poderao ser consideradas e congeladas através
da cdmera, como aponta Shore (2014):

A fotografia é, essencialmente, uma atividade analitica. O
pintor parte de uma tela em branco e produz uma ima-
gem. Ja o fotégrafo parte da desordem do mundo e sele-
ciona uma imagem. Diante de casas, ruas, pessoas, arvo-
res e objetos de uma cultura, um fotégrafo impde uma or-
dem a cena — simplifica a desorganizac¢ao ao lhe dar uma
estrutura. Ele impde essa ordem escolhendo o ponto de
observacéo, o enquadramento, 0 momento da exposi¢édo e
selecionando um plano focal (p. 37).

“A imagem fotografica descreve, dentro de certas limitagoes
formais, um aspecto do mundo” e esta é um resultado “de di-
versos fatores fisicos e 6ticos” que dizem respeito ao nivel fisico
fotografico (SHORE, 2014, p.38). Essas limita¢oes formais estao
ligadas a quatro elementos fundamentais transformadores de
uma realidade em fotografia através da cimera. Sao eles: a bidi-

Capa - Expediente - Sumario 104



mensionalidade, o enquadramento, o tempo e o foco, que para
Sthephen Shore estdo no nivel descritivo e estrutural, podendo
ser responsaveis pelos erros de um inexperiente, como em uma
foto desfocada, um corte de cabecas ou membros inferiores ou
um momento de disparo errado onde se registra um momento
inesperado e infeliz. Os quatro elementos de nivel descritivo se-
rdo aprofundados a seguir, tendo como guia as consideracdes de
Shore (2014).

Bidimensionalidade: A imagem fotografica possui duas di-
mensoes, onde “a profundidade do espago descritivo tem sem-
pre uma relacdo com o plano da imagem — 0 campo em que se
projeta a imagem produzida pela objetiva” (SHORE, 2014, p.40).
A ilusdo tridimensional que a fotografia pode proporcionar, ain-
da que seja bidimensional, corresponde diretamente a como 0s
elementos se relacionam ao estarem préximos ou distantes um
dos outros dentro do ponto de observagdo adotado na imagem.
Como se aborda estas relagdes, adotando perspectivas e criando
mensagens, fica a cargo do fotégrafo, de suas intencoes, olhar e
poder de criagdo. Uma realidade existe e pode ser abordada de
diferentes formas proporcionando inUmeros conceitos e mensa-
gens. Porém a autonomia de selecionar um Unico ponto de vista
confere ao autor da imagem a funcéo de criador de novas rela-
¢Oes da realidade em questéo.

Enquadramento: “O segundo elemento transformador é o
enquadramento. Uma fotografia tem bordas; o mundo, nao. As
bordas separam o que aparece na fotografia do que nao aparece”
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(SHORE, 2014, p. 54). Delimitar os elementos ou area de um ce-
nério e deixa-los aparentes na fotografia ignorando ou ocultando
outros elementos ou areas existentes no mesmo é um dos princi-
pais recursos fotogréaficos que cria um universo proprio, emoldu-
rado e completo, extraido de uma realidade onde o mesmo frag-
mento é incompleto por estar diante de um todo que o engloba.
O ato de enquadrar transforma a realidade e a simplifica. E sele-
cionar um microuniverso de um macro universo e transforma-lo
em um novo macro. £ ordenar fotograficamente o caos de infor-
mac0Ges que a realidade é.

“O enquadramento captura o contetido da fotografia” (SHO-
RE, 2014, p. 56) e faz com que objetos ou pessoas recebam
maiores ou menores destaques de acordo com as possibilidades
apresentadas pela cena. O fotografo tem sempre a autonomia de
escolher o enquadramento que possa estar mais coerente com as
mensagens que deseja transmitir.

As bordas, linhas ou formas visualmente ligadas ao enqua-
dramento, proporcionam uma relacao da fotografia com um qua-
dro, onde emolduram e criam uma relacdo visual com o contetido
(SHORE, 2014). Podem ser apresentadas externas ou internas a
imagem. Quando internas podem destacar objetos, pessoas ou
cenas e ainda os separas de outras informacdes presentes através
de elementos do proprio cendrio. Deseja-se com elas induzir ou
provocar uma maior apreciacao fotografica, remetendo a acao de
expor ou adornar um local estratégico de um ambiente, como um
quadro ocupando uma posi¢do central em uma parede de uma
sala ou galeria de arte.
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Para Shore (2014), o enquadramento pode atuar de maneira
passiva ou ativa na fotografia. E considerado ativo quando limi-
ta a cena dentro de uma estrutura da imagem, transmitindo uma
sensacao de inicio e fim na mesma composicdo, onde o seu inicio
é dentro da cena captada e termina nas suas bordas ou vice-versa.
Atua passivamente quando o olhar € conduzido para dentro de sua
estrutura ou para fora, além de suas bordas, podendo o observador
ativar sua imaginagéo e ir além do que o enquadramento possa
mostrar criando imagens mentais que a continuam. Neste caso, a
cena é uma parte ou fragmento de uma cena ainda maior.

Figura 34 — Paisagem. Enquadramento ativo. Fonte: Acervo Pessoal

Capa - Expediente - Sumario 107



Figura 35 - Cidade Poesia. Enquadramento passivo. Fonte: Acervo Pessoal
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Tempo: A Fotografia é uma homenagem ao passado, ao mo-
mento acontecido, eternizado para a apreciacgdo. Momento este
em que, minimamente, talvez tenha passado despercebido ou ndo
vivenciado conscientemente por quem esteve presente a cena,
mas gracas ao flagrante congelado do olho atento do fotdgrafo,
sua sensibilidade e seu poder de criacdo e recriagdo do mundo
fisico, expOe a descoberta e torna 0 momento passado e invisivel
em eterno para que possa ser vivenciado e rememorado.

Se imaginarmos uma bailarina em um palco apresentando seu
ntmero com beleza e precisao e em meio ao figurino, movimen-
tos, iluminacgao, cenario e tantas outras coisas que possam estar
a acontecer num mesmo instante, o fotégrafo opta por retratar
a expressao facial emocionada da bailarina e que expde tudo o
gue a danc¢a ou a cena pode expressar. Ou pode optar ainda por
retratar o rosto de encantamento de alguém da plateia. Enquan-
to a atencao de todos € direcionada para alguns elementos mais
chamativos a primeira vista, o fotografo prefere mostrar o que
ninguém ou quase ninguém percebe de imediato e assim recria a
cena. A metamorfoseia em um encantamento despercebido. Gri-
ta em imagem a sutileza inexplorada. A fotografia sera sempre
uma prova de existéncia e morte, presente e passado, de um mo-
mento; flagra-o, denuncia e transforma em eternidade.

Conforme Shore (2014), “dois fatores afetam o tempo numa
fotografia: a duracdo da exposicdo e a imobilidade da imagem fi-
nal”, onde a durac¢do da exposi¢ao pode ser “um fragmento inter-
rompido do tempo” (SZARKOWSKI, 1966 apud SHORE, 2014,
p. 72). Ja o tempo congelado é “uma exposicao de curta duracao,
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fatiando uma particula do tempo, gerando um novo momento”
(SHORE, 2014, p. 72), estando, neste caso, o tempo movel e a fo-
tografia simplesmente o congela. Diferentemente do tempo imo-
bilizado, onde, desta vez, o contetdo e o tempo estdo parados,
como numa fotografia de natureza morta.

O tempo estendido é ainda citado por Shore (2014) que o de-
fine como movimento que se sucede diante da cimera fotografica
ou até mesmo o movimento da propria camera acumulado no
filme resultando um aspecto borrado a imagem. O contetdo esta
em movimento e a cAmera ndo consegue congela-lo devido a sua
velocidade ou a longa exposicédo da camera.

Figura 36 — Skatista em movimento. Fonte: Acervo Fotolab

Capa - Expediente - Sumario 110



Foco: A propria cAmera fotografica disponibiliza o recurso de
focalizacdo (acentuado nas cameras profissionais digitais, por
exemplo) hierarquizando planos e objetos de uma cena e atuan-
do como mais uma ferramenta que permite selecionar o contetido
gque mereca mais atencdo conforme for desejado. O foco permite
separar o que pode ser considerado como contetido principal da
cena do seu conteudo secundario, transformando este Ultimo em
bordas ou “ruidos” na imagem. O foco pode assim alterar a rela-
cdo de aproximacéo e distanciamento de objetos e planos em um
mesmo cenario (SHORE, 2014).

/

Figura 37 — Passaro. Fonte: Acervo Pessoal
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Sao estes elementos transformadores, assim chamados por
Shore, que direcionam ao nivel seguinte da linguagem fotogra-
fica, transformando a fotografia, que até aqui se mostra em ins-
tancias visuais e concretas, e passa a despertar o inconsciente do
observador e provocar-lhe associa¢gdes mentais.

3.3.3. A construcao mental

O nivel mental na fotografia é um efeito resultante da organi-
zac&o dos elementos utilizados no segundo nivel. E a capacidade
que a fotografia tem de fazer o observador esquecer de tudo o
que for atribuido ao nivel fisico e descritivo, ou seja, a superficie
e a organizacdo dos elementos de composicédo e provocar sua ca-
pacidade imaginativa e interpretativa. E uma construcdo mental
como resultado da combinacdo entre a fotografia e suas dimen-
sdes de composicao e os efeitos 6ticos que provoca ao olho e ao
cérebro humano.

Shore (2014) defende que este &€ um nivel presente ndo so-
mente na fotografia, mas em qualquer coisa que possamos con-
templar no mundo. Uma poesia escrita sobre uma folha de papel
ou figuras musicais organizadas sobre uma pauta de uma parti-
tura nos permite experienciar a sensacao de que o nosso olhar
desliza sobre as palavras ou notas mudando de foco ao longo da
superficie da pagina. Neste caso, pode-se dizer que “na realidade,
porém, o foco de nossos olhos ndo se altera, pois estamos ape-
nas olhando para uma péagina, plana. E nossa mente que muda
o foco” (SHORE, 2014, p. 97) e passa a fazer identificacoes além
dos atributos fisicos e descritivos do que é encontrado no papel.
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O mesmo acontece com a Fotografia, seja ela revelada, im-
pressa ou em superficie digital. Nossos olhos recebem a luz re-
fletida da superficie em que se apresenta a imagem. Esta luz é le-
vada para a retina que envia impulsos elétricos ao corte cerebral
através dos nervos 6ticos. Ao chegar no cortex cerebral, estes im-
pulsos séo interpretados pelo cérebro construindo uma imagem
cerebral (Shore, 2014). Dito de outra forma, a mente transcende
daquilo que € visto pelos olhos e reconstroéi a fotografia desper-
tando seu inconsciente para associac¢des e interpretacdes.

Quando o foco do observador muda de uma superficie, uma
simples pagina, para o espago formal da Fotografia e toma cons-
ciéncia da imagem, acontece a transmutacdo de atencéo e per-
cepcdo (SHORE, 2014). O observador nesta etapa atua como uma
testemunha da construcdo mental e, a0 mesmo tempo, como um
coautor ao reconstruir a imagem de acordo com seu imaginario.
Essa mudanca de percepc¢do retorna ao fotégrafo “um realinha-
mento de suas decisoes formais” (SHORE, 2014, p. 110).

O nivel mental fotografico nio se encontra apenas na imagem
fotografica em si. A Fotografia apresenta uma estrutura (nivel
descritivo) que desperta o cérebro para a interpretacao e recons-
trucdo da imagem, como defende Shore:

As imagens existem num nivel mental, que pode coinci-
dir com o nivel descritivo — aquilo que a imagem mostra
-, mas nao o espelham. O nivel mental elabora, refina e
embeleza nossas percepcdes do nivel descritivo. O nivel
mental de uma fotografia proporciona uma estrutura para
a imagem mental que construimos a partir da fotografia
(e paraela) (2014, p. 97).

Capa - Expediente - Sumario 113



Nota-se que para se chegar a construcao mental a fotografia
obrigatoriamente devera conter niveis fisicos e organizacionais
que irdo abrigar e condicionar sua mensagem. Ao pensar e con-
figurar a imagem fisica e descritivamente, o fotoégrafo atinge o
nivel mental deixando sua marca e mensagem para o observador
(SHORE, 2014).

A qualidade e a intensidade da atencdo de um fotografo
deixam sua marca no nivel mental da fotografia. Isso nao
acontece por magica.

(...) Aquilo em que o fotografo presta atencdo governa
essas decisfes — sejam elas conscientes, intuitivas ou au-
tomaticas. Tais decisoes refletem a clareza da atencao do
fotégrafo. Elas correspondem a organizagdo mental — a
Gestalt visual — que o fotégrafo confere a imagem (SHO-
RE, 2014, p. 110).

O imaginario do fotografo é quem direciona a construgéo
mental da imagem através da organizacao visual da fotografia.

A génese do nivel mental esta na forma como o fotégrafo
organiza mentalmente a fotografia. Ao fazerem fotos, os
fotografos recorrem a modelos mentais, que sdo resultado
dos estimulos de intuicdo, de condicionamento e do modo
de ver o mundo (SHORE, 2014, p.117).

Estes estimulos criativos, para Shore, podem tornar os mo-
delos mentais em estruturas rigidas ou maleaveis, engessadas ou
fluidas e assim provocar um restrito ou amplo espago mental,
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exigindo diferentes intensidades de exploracéo do olhar em re-
lacao ao espaco fotografico. As figuras 38 e 39 podem ser exem-
plificadas como composicoes de espaco mental amplo e restrito,
respectivamente.

et e S o 5 AECR

Figura 38 — Agua. Fonte: Acervo Pessoal

Figura 39 — Ave. Fonte: Acervo Pessoal
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Para os fotégrafos os modelos mentais podem atuar de manei-
ra inconsciente. A intensidade mental da imagem corresponde a
qualidade e atencao que o fotdgrafo dedica a organizacgao visual,
ou seja, a sua capacidade de tornar consciente os estimulos in-
conscientes e domina-los visualmente. Quando o faz, o fotografo
passa a ter controle sobre tais modelos e consequentemente so-
bre o nivel mental da imagem fotografica.

Desta forma, cada nivel determina os outros niveis fazendo-
os retroagir entre si. Um nivel torna-se base do segundo e este
torna-se base de um terceiro, ao tempo que o caminho contra-
rio também acontece, onde o Ultimo realimenta os niveis em que
esta apoiado ampliando assim seus significados (SHORE, 2014).

No entanto, o autor chama a aten¢do e permite reafirmar a
complexidade da fotografia, e especialmente neste nivel, quando
considera que a imagem pode apresentar efeitos aparentemente
opostos no que diz respeito a interacdo entre o nivel descritivo e
mental. “Uma fotografia pode utilizar artificios estruturais para
ressaltar a amplitude do espaco, mas ter um espaco mental raso”
(figura 39) (SHORE, 2014, p. 104). O contrario também é possivel,
ou seja, “(...) pode apresentar uma estrutura relativamente singe-
la, mas ter um espaco mental recessivo” (p. 106) (figura 38).

Estas consideracdes demonstram o quanto o fotégrafo detém
um poder de criacdo e deve isto ndo somente a sua técnica, mas
essencialmente ao seu poder de fazer emergir sua imaginacao e
a ela dar forma através da luz, da cdmera e da sua capacidade
de organizacdo visual dos elementos, permitindo-o transcender
a realidade e construir um novo universo. Este novo universo
enquanto resultado ainda reconstrai as percepcdes do fotografo,
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nutrindo seu imaginario. E o fotégrafo se refaz enquanto um ser
criativo, perceptivo, imaginario.

Quando faco uma fotografia, minhas percepg¢oes desa-
guam em meu modelo mental. Esse modelo se ajusta para
acomodar minhas percepcdes (0 que me leva a alterar
minhas decisoes fotograficas). Por sua vez, esse ajuste do
modelo modifica minhas percepgoes. E assim por diante.
Trata-se de um processo dinamico, automodificador. (...)
E uma interacéo complexa, continua e espontanea de ob-
servacao, compreensdo, imaginacgao e inten¢do (SHORE,
2014, p. 132).

Oh, como anseio pelos sonhos do sono profundo
A deusa da luz imaginéria
LEE; MOODY; HODGES, 2003
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4. Recorréncias-complexidade das relagoes
entre design grafico e fotografia

O que era a consciéncia? Nao era um dos maio-
res enigmas do universo? O que era a memoria?
Quem ou o que seria responsavel pelo fato de nés
nos ‘lembrarmos’ de tudo o que vimos e vivemos?
Que mecanismo nos faz lembrar de sonhos fabu-
losos quase todas as noites?

GAARDER, 1995, p. 477

om as reflex6es e pesquisas aqui feitas sobre as linguagens em
foco, faz-se necessério tracar semelhancas entre as duas dis-
ciplinas. Desta comparacéo gera relacbes diversas compativeis e
complementares entre si. A seguir serdo apontadas e discorridas
algumas das recorréncias identificadas da observacao feita dian-
te do levantamento bibliografico até o capitulo anterior, pondo
em pratica os preceitos da Teoria do Imaginario para inspirar
a articulacédo dos pensamentos fragmentados para uma melhor
aproximacao da realidade que une Design Gréafico e Fotografia.
Das comparacdes feitas nota-se que alguns elementos pre-
sentes nas linguagens sdo semelhantes e dependentes, como a
tonalidade, elementar no Design Grafico e que é dependente da
relacdo Luz e Sombra, conceito elementar na Fotografia.
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Alguns fundamentos em ambas estruturas atuam de maneira
complementar, como a relagdo Figura-Fundo que na Fotografia
se alinha e se torna possivel gragas ao Foco e Profundidade, Pers-
pectiva e Enquadramento. Este ultimo encontra-se estruturando
ambas as linguagens. Todas estas leis relacionais podem dialogar
resultando uma composicao enérgica entre a figura fotografada e
o fundo da imagem.

Da mesma maneira, é verificavel que alguns fundamentos fo-
tograficos podem atuar como parte da base elementar quando
presente no Design, como acontece com a Composicdo Cromatica
(Fundamento em Fotografia) e a Cor (Elemento em Fotografia).

As associacdes entre as duas estruturas podem ser estabele-
cidas também considerando os nivelamentos da linguagem fo-
tografica. Desta forma, é completamente facil de compreender
que o Design age nos dois primeiros niveis fotograficos. Pode-se,
por exemplo, perceber que a textura (Elemento do Design) atua
nos aspectos fisicos relacionados a Superficie (Elemento da foto-
grafia). Logo, se estabelece assim uma relacao de nivel Fisico ou
Concreto em Fotografia.

Desta Otica, é observavel ainda que ha uma atuacao integral
da estrutura do Design, ou seja, todos os seus elementos e fun-
damentos geram, por exemplo, o que em Fotografia encontra-se
nomeada como Composicao Fotografica. Somente nesta ligacao,
mas sem excluir ou diminuir outras aqui feitas, pode-se enxergar
na pratica o quanto o Design estd no cerne da Fotografia, como
revelou Rand.

Os niveis fotograficos atuam como combinagoes de relacoes
dos elementos e fundamentos das duas linguagens. Ou seja, se
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constata que as bases fundantes do Design (elementos e funda-
mentos) estdo incorporados no nivel organizacional (descritivo)
da fotografia, estando inseridos enquanto Elementos (Luz e Som-
bra e Superficie) e enquanto Fundamentos (Composicéo, Foco e
Profundidade, Perspectiva, Composi¢cdo Cromatica, Tom e Con-
traste). Pode-se ainda determinar que todos elementos e funda-
mentos do design e da fotografia atuam em nivel descritivo.

Refletindo sobre as distribui¢cbes propostas por Juchem
(2009) e Shore (2014) sobre a linguagem fotografica, se pode
identificar afinidade com o Design Grafico, ou seja, as categori-
zacOes destes autores podem se estender também ao Design Gra-
fico, onde o nivel de concretude esta diretamente relacionado a
superficie do projeto: papel utilizado, gramatura, técnicas de im-
pressao, etc. O nivel organizacional identifica a composicao gra-
fica, seus elementos e fundamentos. Logo, a construcdo mental
se refere a esfera de entendimento e interpretacdo da mensagem
codificada durante os niveis anteriores, alimentado o Imaginario
e por ele sendo alimentado, como acontece na Fotografia. To-
das estas graduagdes estruturais sdo perfeitamente compativeis
guando aplicadas nas duas linguagens, considerando, obviamen-
te, as particularidades de cada.

E importante ressaltar ainda que o Imaginario opera como
guia construtivo nas duas linguagens de maneira semelhante.
Pautado no Imaginario o criador constroi os aspectos fisicos e
descritivos, concretos e organizacionais, respectivamente, ema-
nando, no terceiro nivel, as significacbes compartilhadas cole-
tivamente, refor¢cando a presenca da construcdo Imaginéria em
todo o processo fotografico e projetual. Igualmente a Fotografia,
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no Design Gréfico é perceptivel o processo de retroalimentagao
do Imaginario, ou seja, o Imaginario que cria é mantido e/ou mo-
dificado através da propria criacdo (resultado), numa via dupla
de ressignificagao, reafirmagao ou transformacao.

Tudo isto posto, vale arriscar mais precisamente que a Fotogra-
fia estd mais proxima do Design do que se pensa: a nivel criativo
(Imaginario), estrutural (linguagens) e projetual ou metodolégi-
co (onde caberia outras pesquisas com esta observacdo em foco).
O Design esta no amago da Fotografia e a Fotografia, por muitas
vezes, na esséncia do Design. Ambos possuem suas recorréncias
e delas se enriguecem quando aplicadas com esta consciéncia in-
tegrada. O designer ao se por em estado de discernimento sobre
estas areas e em aceitacao da Fotografia enquanto projeto e fruto
do Design, lhe cabendo a criagio fotografica de maneira indepen-
dente, poderé se permitir a fazer Design onde o Design estiver pre-
sente, seja na Fotografia ou em outras artes. E mais do que isso,
transbordando seu pensamento para além das bordas conceituais
restritivas que insistem em aprisionar o Design, buscando motiva-
¢do nas palavras de Paul Rand e apoiando no conhecimento sobre
a Teoria do Imaginario, o criativo projetista podera ampliar sua
prética no Design adquirindo de outras linguagens novas distin-
¢Oes, firmando sua identidade e abrindo portas para novas possi-
bilidades de solugdes enérgicas. Sem receios, sem limitagdes, este
visionario podera entéo se despir dos preconceitos e da necessida-
de de distin¢éo e assumir integralmente todas as maneiras de se
fazer e pensar Design onde lhe cabe.

A partir do discernimento do quanto se é relevante considerar
a sua estrutura e a estrutura de outras disciplinas, se abre espaco
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para uma nova reinterpretacéo do Design, em que se assume sua
presenca e manifestacdo em qualquer campo do conhecimento
e se expressa abertamente este carater reflexivo desde o seu en-
sino. E importante explorar a linguagem e a filosofia como im-
prescindiveis na formagido de novos profissionais para superar
a perspectiva atual das limitacGes tedricas e praticas em que o
Design se encontra (BONSIEPE, 1997; CARDOSO, 1998; CAR-
DOSO, 2013). Enfatizar a linguagem para a inovacéo e auxiliar
0 pensamento critico do designer durante sua formagdo explo-
rando uma viséo sistémica sobre o pensamento sédo alguns dos
pontos mencionados por Cardoso (2013) como essenciais para o
ensino e aprendizagem do Design, encerrando assim as reflexoes
aqui feitas. O autor ainda inspira ao desenvolvimento de uma
maior “liberdade e originalidade do pensamento”, buscado fora
do Design para se estabelecer novas relagdes, superando o anti-
intelectualismo com simplicidade e sem ostentacao:

A maior e mais importante contribui¢do que o design tem
a fazer para equacionar os desafios do nosso mundo com-
plexo é o pensamento sistémico. Poucas areas estédo habi-
tuadas a considerar os problemas de modo t&o integrado
e comunicante. (...)

Um segundo valor caracteristico do bom design é a inven-
tividade de linguagem. Todo trabalho de design envolve
0 emprego e a conjugacdo de linguagens, geralmente de
ordem visual e/ou plastica. Os melhores projetos sio
aqueles que usam essas linguagens de modo criativo e
inovador. Pode parecer quase 6bvia essa afirmacdo, mas,
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por ironia, talvez seja um dos pontos menos explicitados
por grande parte do ensino de design.

(...) Os melhores designers sdo os que sabem incutir aos
seus projetos um nivel de erudi¢cdo maior do que seria exi-
gido para cumprir minimamente o briefing proposto. (...) O
melhor modo de estimular a erudi¢gdo como parte do apren-
dizado do design é buscar conhecimentos fora da area, em
outros campos de interesse do aluno (p. 243 - 252).

Realidade ¢ um todo complexo em continuo
movimento, em que todos 0s componentes
estdo interconectados num didlogo sem fim.
TORRES, 2014, p. 37
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Consideragdes finais

Acordei um dia de um sonho maravilhoso,

Em que uma voz parecia conversar comigo,
Longinqua, como um rio subterraneo —

E eu me levantei e disse: O que queres de mim?
@VERLAND apud GAARDER, 1995, p. 477

Fotografia e o Design Grafico tem mais do que semelhancas

inventivas geradas e alimentadas pelo Imaginario, como ex-
planado nos capitulos iniciais desta obra. Aspectos formais e
compositivos também sdo compartilhados entre eles. O Design
se faz presente na Fotografia e esta se faz capaz de ser atuante
com toda sua forca também no Design.

Considerar as definicdes do Design exploradas nesta obra
através de Paul Rand sobre a infinidade de relagdes que envol-
vem o Design, a fotografia se torna visivel com compatibilidade
a estes conceitos defendidos, pois pensar o Design do ato foto-
grafico é pensar nas relacoes entre o fotdgrafo/designer e a ca-
mera (instrumento), o fotégrafo/designer e o contetado (ideia), o
conteudo e a forma (composicao influenciada pelo Imaginario) e
finalmente entre a forma (informacao) e o observador (consumi-
dor da mensagem).

No entanto, entender que ambas as linguagens aqui explo-
radas possuem suas complexidades, permite aceitar que ndo é
possivel em um tnico trabalho monografico explana-las profun-
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damente, visto que sistemas complexos se mostram de maneira
“ndo linear, cadtica, catastrofica, borrosa e fractal” (MUNNE,
1995 apud TORRES, 2014, p.35). N&o obstante, tudo que é com-
plexo toca a incompletude e a continuidade. Obviamente, Foto-
grafia e Design sao relacoes complexas, tanto isoladamente como
em correlacdo, e assim sdo todas as outras areas que constroem
o conhecimento e a realidade em que o humano se vé incluido.
Dito isto, este projeto se faz do processo de relacionar conceitu-
almente sistemas complexos. “Sistemas complexos jamais estao
em equilibrio pleno, normalmente estdo em equilibrio instavel”
(MARANHAO, 2007).

Desta forma, a relevancia da presente pesquisa e das reflexées
expostas se faz para ajudar a desmistificar a base invisivel, mas
imponente, presente em toda criacdo humana, além de inspirar
a aceitacdo a unificacdo de pensamentos, linguagens, estruturas
e sistemas que possam envolver o Design. Este trabalho deve ser
visto como um incentivo a busca pela quebra de quaisquer no-
¢cOes paradigmaticas, fragmentadas, positivistas que encarcerem
a atividade e o pensamento do designer, este que deve ser uma
figura aberta ao universo de possibilidades que a relacao huma-
na com o mundo lhe permite atuar. Tende a inspirar também a
sua reaproximacdo com a arte, através da Fotografia, por exem-
plo, sem receios ou preconceitos e sem obviamente perder aquilo
que o distingue de qualquer atividade humana: a compreenséo,
o sentido e o cumprimento de rela¢des funcionais materializadas
para um grupo de individuos, sendo esta funcionalidade indisso-
cidvel do que é prético, social, econdmico, estético, ético, politico
e filosofico.
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Deve-se procurar enriquecer a atividade profissional com li-
berdade criativa e maior responsabilidade sobre o que se produz
e sobre o impacto de sua criacéo diante do mundo e ndo aprisio-
namento destas peculiaridades inerentes ao Design ao simples
exercicio do consumo a favor dos caprichos mercadoldgicos. O
Design € muito mais do que um acessorio cosmético gerador de
lucros e o seu profissional precisa objetivar independéncia e li-
berdade para que o Design tenha a for¢a que lhe cabe. Aproxi-
mar-se da arte como de outras atividades e assumir-se como um
visionario, pensante e consciente do emaranhado de relacdes que
a atividade abraca, deixara o designer mais atuante e préximo
da sua responsabilidade sem passividade e sem estar alienado as
imposicBes mercadoldgicas, capitalistas e paradigmaticas castra-
doras da atuacdo critica, inovadora, criativa e subjetiva.

Por fim, se considera dizer que se pode encontrar na Teoria
do Imaginario a forca que inspira e direciona a uma maior sen-
sibilizagdo do Humano em tudo que o diz respeito; na criagéo,
no ensino, na politica, na sociedade. E é com a Arte e o Design, e
para estes, que se faz possivel o reconhecimento da importancia
da subjetividade em todas as insténcias de constru¢do humana.

Capa - Expediente - Sumario 126



Capa - Expediente - Sumario

Como trabalha um poeta? Como Ihe vem a idéia
de um poema? Como é desenvolvida esta idéia?

” Saint-John Perse lhe descreveu a importancia
imensa da intui¢do e do inconsciente. Einstein
parecia todo feliz. “Mas a mesma coisa se d4 com
o cientista — disse ele. O mecanismo do descobri-
mento néo é ldgico e intelectual; é uma ilumina-
¢do subita, quase um éxtase. Em seguida, é certo,
a inteligéncia analisa a experimentacao confirma
a intuicdo. Além disso, hd uma conexdo com a
imaginacéo.

ROHDEN, 2013, p.30
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PENSADORES VISIONARIOS

Design onde ha design

Discussdes e recorréncias com a fotografia
- R

Ferreira Bernardino

As experiéncias e reflexdes sobre a Fotografia e a Teoria
do Imaginario foram essenciais para repensar a atuagao do
designer, sua postura diante do mundo e sobre as relagdes

que o Design estabelece com outras areas do conhecimento
e como as faz, em especial com a Arte. Diante dos discursos
que afastam o Design da Arte buscou-se identificar as raizes
mais profundas que afincam os desejos de fragmentacao
do conhecimento. O Imaginario e a Teoria que |lhe abraca
mostram-se como guias apaziguadores das bases do
conhecimento, responsaveis por todo o processo de
significacao do mundo e das coisas.



