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Imagem, Comunicagéo e Realidade

Vivemos numa sociedade onde a informacé&o e cultura tém um tratamento predominantemente
visual.

A comunicacdo contemporénea assenta numa panoplia de imagens com caracteristicas
distintas, cujo crescimento desenfreado dos média pdem em realce o caracter de imediatismo,
de aparente reflexo contemplativo e de duplicacdo da realidade.

Segundo Gilles Deleuze a denominagdo de “civilizacdo de Imagem” é sobretudo uma
“civilizagdo do cliché”, cuja explicacdo pode referir-se duplamente a inflacdo iconica que
assenta na redundéancia, e por outro lado na ocultacédo, distorcdo ou manipulacdo de certas
imagens, de tal maneira que estas em vez de serem um meio para descortinar a realidade
ocultam-na. Assim Deleuze insiste, afirmando que existe um interesse geral em “ esconder algo
na imagem”, este algo ndo é mais que o seu proprio caracter de persuasao.

Toda a linguagem icénica é resultado de uma estratégia significativa e como tal persuasiva.

Relacionado com as ideias acima referidas Abraham Moles alerta para a necessidade de
analisar a dimensdo numérica do transito das imagens, capazes de condicionar o
comportamento humano.

Assim surge a necessidade de falar de "ecologia da imagem “ que se ocupa da pressao visual
a gue somos submetidos diariamente.

Necessario € também fazer a andlise da comunicagéo e funcionamento dos discursos visuais,
evitando a proliferacdo dessa espécie contemporénea que € o cego vidente .

Abraham Moles avanga com um conjunto de caracteristicas que permitem uma diferenciagdo
das diversas espécies icdnicas em termos quantitativos:

grau de figuracdo de uma imagem
grande iconicidade

grau de complexidade

grau de ocupacao do campo visual
espessura da trama e do gréo
distintas qualidades técnicas
presenca ou auséncia da cor
dimenséo estética

grau de normalizacao



Outra distingéo importante é a que se estabelece entre imagens figurativas e abstractas. Ou se
preferirmos representativas e nao representativas. As primeiras sdo aquelas que contém
informacao sobre os objectos (situacbes, temas) diferentes da sua prépria materialidade.

Por outro lado as imagens abstractas ou néo representativas, séo aquelas que facilitam
percepcdo, mas néo a percepcao de (Zunzunegui).

Cada imagem, seja publicitaria institucional, educativa, etc., esforca-se por convencer a sua
maneira. Sado individuos com opinibes proprias que produzem essas imagens e revelam
orientagdes subjectivas e Unicas.

As imagens podem representar coisas que existem na realidade como outras que nunca
tiveram entidade total.

Assim podemos comparar 0 grau de semelhanca entre uma imagem e o objecto representado
como também o seu nivel de originalidade.

A interpretacéo da realidade é sempre modificada por quem a cria, pela técnica e pelo ponto de
vista do observador.

Ha no entanto certas caracteristicas que nos permitem saber como pensar sobre uma imagem.
A primeira é o grau de iconicidade, uma imagem € mais iconica que outra na medida em que
tem mais propriedades comuns com 0 esquema perceptivo do proprio objecto.

A medida que a imagem se deixa parecer com o objecto representado dificulta a sua
descodificacéo.

Na publicidade utilizam-se signos que ndo tém uma analogia directa com o objecto
representado, mas tém um sentido simbdlico repartido a nivel consciente e inconsciente para a
maioria dos espectadores.

« A imagem utilitaria » ( 0 esquema, o diagrama ) — diz a. Moles surge com a arquitectura ou a
técnica que fizeram surgir o processo de abstraccdo. Substitui-se um barco por um perfil, um
homem por um pictograma simplificado e reduzido.

E todo um movimento da imagem abstracta que perde a valorizac&o icénica em beneficio de
um significado e de um valor operativo. O signo abstracto, em definitivo, ndo é imagem de nada,
€ apenas uma codificacdo de algo: a sua significacéo.

Os meios audiovisuais, proporcionam uma representacdo da realidade, mas que em caso
algum se deve confundir com a realidade.

Ha imagens no entanto que tém um significado ébvio e Unico, que ndo oferecem ao espectador
outras possibilidades de leitura do que aparece representado. A estas imagens denominamos
monosémicas.

A publicidade deve utilizar no entanto imagens que reduzam o nivel de ambiguidade quando se
deseja impor, um determinado produto no mercado, ou quando se pretendem real¢car outras
caracteristicas.

Normalmente recorre-se a imagens polissémicas pensadas previamente que proporcionam
diferentes interpretacdes de acordo com o grupo social que as recebe.

Uma imagem pode ser constituida por elementos originais ou redundantes

Quando se criam novas imagens tém que se ter em conta 0s seguintes elementos:



e Caracteristicas do destinatario
0 grau de iconicidade

0 grau de contraste que se pretende alcancar ao comparar a imagem original
com outras que abordam o mesmo tema.

a disposicdo geografica dos objectos organiza a sua interpretacéo
apresentacéo dos objectos de uma forma inesperada por parte do espectador
utilizagdo da cor aplicada a critérios estéticos determinados.

finalidade da mensagem

criatividade dos seus autores

A publicidade utiliza elementos comuns ou redundantes entre varias marcas com o objectivo de
apresentar ao espectador os elementos com que ele esta familiarizado, e com os que se sente
mais identificado.

Para analisar ou ler uma imagem devemos diferenciar claramente dois niveis fundamentais, a
denotacéo e conotacao.

O nivel denotativo refere uma enumeracao e descricdo dos objectos num determinado contexto
e espaco.

O nivel conotativo refere-se a analise das mensagens ocultas numa imagem, e na forma como
a informacdo aparece escondida ou reforcada. E composta por todos os elementos
observaveis: desde a mais pequena unidade de andlise, como o ponto ou a linha até aos
objectos de volume variavel e materiais diferentes.

Para Umberto Eco a conotagdo “ € a soma de todas as unidades culturais que o significante
pode evocar institucionalmente na mente do destinatario.

O poder evocativo de uma imagem ndo € o mesmo para todos, em linha de conta estédo
experiéncias e contextos proprios a cada pessoa que recebera de forma diferente.

E importante para compreender os fenémenos perceptivos, esquematizar a sequéncia dos
acontecimentos da visdo. Com base nas propostas realizadas por Imbert (1983), Henry (1983)
e Blackmore (1973), a andlise centra-se na interac¢&o entre o conjunto das superficies fisicas e
0 seu comportamento na absorcdo ou reenvio da energia luminosa e a captagdo através do
olho humano da luz a que chega dos objectos que se encontram no seu campo visual. A esta
interaccdo designamos de processo de visao.

Pormenorizando um pouco mais nesta direc¢do, diremos que o olho humano constitui um canal
fisiolégico e € o meio natural de passagem entre a emissdo de uma mensagem e sua sensagao
resultante (Moles e Zeltman ).

Esta perspectiva do conhecimento das partes essenciais do olho (cérnea, cristalino, iris e
pupila, humor aquoso e vitreo, retina) realga a importancia que os mecanismos da visao tém
como ponto de partida para a formacao de imagens na retina ( Imbert, 1983).

A partir do momento em que entendemos a percepgao como um processo activo, proprio ao
ser humano, ndo podemos deixar de parte a relac@o existente entre estruturas cognitivas e o
espaco onde estas se actuam.

Em todo o acto perceptivo esta implicito um sujeito perceptor enquanto animal historico e
cultural. A teoria da percepcao enfrenta assim o problema de condicionalismos culturais.



S&o vérias as orientagdes para melhor compreender este problema.
- um abandono das teses do absolutismo fenomenoldgico

«el mundo es como aparece y aparece para todos igual», e a sua variante sofisticada do
etnocentrismo

- capacidade de ver cada cultura em fung&o dos seus sistemas de valores

- distincdo entre percepcao espacial e sua representacdo(Zunzunegui)

A percepcéo da cor tem sido objecto de inimeras tentativas para descobrir diferengas culturais
e raciais.

Umberto Eco ( 1985 ) mostrou como a percepcao do espectro cromatico esta baseado em
principios simbodlicos, ou seja culturais. Pois somos animais que conseguimos distinguir as
cores e acima de tudo animais culturais (Eco, 1985).

Para Umberto Eco a percepcao situa-se a meio caminho entre a categorizacdo semidtica e a
descriminacdo baseada em processos sensoriais.

O Ser Humano tem grande capacidade para descriminar as cores mas grande dificuldade em
categorizar as fronteiras entre as mesmas.

Para resolver esta discrepancia e torna-la operativa no dia a dia, cada cultura adequa a
valorizacdo do espectro cromatico as necessidades da vida pratica que assentam em principios
culturais simbdlicos.

Ja anteriormente haviamos referido a necessidade de apontar as diferencas entre percep¢ao
do espaco e as representacfes do mesmo.

Importa tratar algumas das implicagbes concretas que tem o método dominante de
representac@o do espacgo que se imp6s na historia moderna da cultura Ocidental

A perspectiva artificial surge como tentativa de solucionar tecnicamente a representacdo
iconica dos fendmenos de tridimensionalidade do mundo natural (profundidade e volume) em
suporte tridimensionais.

No «Diccionario de uso del espafiol (11,717 )» tem como entrada para perspectiva de «vista de
una cosa de modo que se aprecia su posicion y situacion real, asi como la de sus partes », 0
gue nos orienta para a etimologia da palavra (do latim perspicere que significa ver claramente,
ver através de ).

Uma primeira definicdo da «perspectiva artificialis» fazia referéncia a arte de representar os
objectos sobre uma superficie plana, de tal maneira que esta representagéo fosse semelhante
a percepcao visual que se tem desses mesmos objectos.

Os seus pressupostos baseiam-se na criagdo de um campo perceptivo aparentemente
tridimensional, que parece estender-se infinitamente por detrds da superficie pintada
objectivamente tridimensional ( Panofsky, 1975,182 )



Baseado nestas ideias surgiram frases como «olhar através de» e de «janela aberta sobre o
mundo» que se identificam directamente com a nogéo de perspectiva.

Quando Panofsky ( 1973 ) intitula o seu texto “A perspectiva como forma simbdlica” estava a
referir-se directamente ao fendmeno de representagdo do espago como construcéo ideoldgica
(Zunzunegui).

A perspectiva surge numa época aurea, relacionada paralelamente com conquistas no
pensamento filoséfico, politico e econémico.

Cor

cor resulta da existéncia da luz.
Portanto, com a auséncia de luz ndo existem cores, existe apenas a cor negra.

A luz do Sol contém varios tipos de radiacGes que constituem o espectro electromagnético. E
cada comprimento de onda corresponde a um tipo de radiagéo.

Apenas uma pequena faixa da radiacdo é captada pelos nossos olhos, varia entre os 400 e os
700 nandémetros e € designada pelo Espectro Visivel (fig.1).
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Qualidades da cor

e Tom

Quer dizer coloragao da cor.


http://www.univ-ab.pt/~bidarra/hyperscapes/video-grafias-199.htm

Dependente do tom, pode denominar-se de azul, amarelo, vermelho, etc.
e Luminosidade
Esta directamente relacionado com o grau de clareza, ou seja, quantidade de luz.
Por exemplo o branco é luminoso e o preto nao tem luz.
A cor mais luminosa é o amarelo e a de menos luminosidade é o violeta.

e Saturacdo

A saturacdo maxima de uma cor € atingida quando corresponde ao seu comprimento de onde
no espectro visivel, podendo denomina-lo assim de tom puro.

Como exemplo do vermelho mais saturado temos o magenta.
Contraste de Cor em si

Segundo Item é o contraste entre cores saturadas. Temos como exemplo o contraste de cores
fundamentais a fig.1.

Figura 1l

Este contraste é mais relevante quando as cores sdo separadas por bandas negras ou brancas

(fig.2)
Figura 2

Temos como exemplo, dentro da pintura moderna, algumas obras de Matisse (fig.3), Kandinsky
(fig.4) e Mondrian (fig.5)


http://www.univ-ab.pt/~bidarra/hyperscapes/video-grafias-200.htm
http://www.univ-ab.pt/~bidarra/hyperscapes/video-grafias-201.htm

Figura 4 — Wassily Kandinsky. Esbogo para a “Composigdo VII”, 1913



Figura 5 - Piet Mondrian. “Composi¢do com Vermelho, Azul e Amarelo”, 1930

Contraste Claro-Escuro

Este contraste é conseguido utilizando o branco, o negro e a gama de cinzentos entre estes
dois tons (fig.1).

Figura 1l

Relativamente ao circulo cromético o eixo principal claro escuro é definido pelos polos amarelo
(cor mais clara) e azul- violeta (cor mais escura).

Temos muitos exemplos nas grandes escolas do claro escuro de Itdlia e Espanha, na pintura
renascentista, onde a relagdo do claro escuro é muito importante.



E na arte moderna “A Guernica” de Picasso (fig.2).

Figura 2 — Pablo Picasso. “ Guernica”, 1937

Contraste Quente-Frio

O contraste do quente e do frio diz respeito a determinadas zonas de valores em relacdo a
todo o seu envolvimento e vice-versa.

A gama de tons frios estdo dentro do semi-circulo do lado do azul ciano situado entre o
amarelo e o0 azul violeta. E os tons quentes estdo situados entre os tons mencionados
anteriormente e incluindo o amarelo opostamente aos tons frios (fig.1).

Figura 1l



Quanto ao azul violeta podera ter comportamentos diferentes, funcionar como tom frio num
conjunto de tons frios (fig.2) e como tom gquente num conjunto de tons quentes (fig.3).

Figura 2

Figura 3

Temos também como exemplo da utilizacdo do contraste de cores quentes e frias um quadro
de Cézane como mostra a figura 4.

Figura 4 - Paul Cezane. "Natureza Morta", 1890-1894
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Contraste de Cores Complementares

Este contraste obtemos a partir do confronto de cores complementares, temos como exemplo
as figuras 1, 2 e 3.

Figura 1

Figura 2

Figura 3

Para Itten a mistura destas cores devera dar origem a um cinzento.
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Dentro das experiéncias feitas com a luz (mistura aditiva), as cores complementares somadas
déo o branco (fig.4).

Figura 4

Temos como exemplo uma pintura de Van Eyck (fig.5)

Figura 5 - Jean Van Eyck. “Retrato de casamento”, 1434
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Contraste Simultaneo

Este contraste esta relacionado com o contraste de complementares. Temos como exemplo a
figura 1, onde verificamos depois de olharmos para um quadrado de cor cinzenta colocada em
cima de outro quadrado com uma cor de fundo saturada tende a ganhar tonalidades (fig.2)
dessa mesma cor saturada (ndo acontece apenas com cores saturadas).

Figura 1

Figura 2
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Contraste Sucessivo

Se fixarmos uma barra de uma determinada cor sobre um fundo branco e apds um certo
tempo colocarmos uma folha branca a nossa frente sem mudarmos a posi¢do da cabeca,
verificamos que no lugar do quadrado continuamos a ver outro com as mesmas dimensdes,
mas com a cor complementar.

Este contraste depende essencialmente da nossa vista que exige a cor complementar
alterando assim as sensacdes visuais.

Contraste de Qualidade

O contraste de qualidade consiste na modificacdo do tom da cor, da sua saturacdo e da sua
luminosidade por:

- mistura com o branco (fig.1);
- mistura com o negro (fig.2);
- mistura conjunta com o negro e com o branco;

- mistura com a cor complementar.

Figural

Figura 2 - Mistura gradativa do vermelho com o negro e do amarelo com o negro
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Temos como exemplo uma pintura de Klee (fig.3).

Figura 3- Paul Klee. " Parque perto de Lu(cerna),1938

Contraste de Quantidade

Este contraste esté relacionado com as por¢des de cor utilizadas. A cor tem um papel decisivo,
ndo s6 na pintura como também na arquitectura de interiores, decoracdo de interiores, espagos
urbanos, espectaculos, cartazes, folhetos, etc.

Procura-se o equilibrio entre as manchas de cor que dependem directamente de dois aspectos:
dimenséo da mancha e luminosidade da mesma.

As diferencas no que diz respeito ao valor luminico sdo bastante obvias, mas a quantificacao
numeérica desses valores é mais complicada.

Itten seguiu a escala de Goethe que estabeleceu por aproximacdo os seguintes valores
relativos ao circulo cromético (fig.1): 6 para o verde, 4 para o azul, 3 para o violeta, 9 para o
amarelo, 6 para o vermelho e 8 para o laranja. A partir deste estudo poder-se-4 obter a
dimens&o mais equilibrada das respectivas cores (fig.2).

15



Figura 1 — Circulo harmonioso em termos quantitativos

Figura 2 — Bruegel, o velho. “Paisagem com as Ruinas de Icaro”

Mistura Aditiva

A mistura aditiva acontece quando se consegue obter a mistura dos raios luminosos
refractados (as sete cores do espectro solar) produzindo assim a cor branca. O facto de uma
cor resultar da soma de outras, ndo perdendo as suas qualidades, € que d4 o nome a esta
mistura (fig.1).

Figura 1
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Foi Newton que no séc.XVIl decompébs a luz branca em luz colorida. Para realizarmos a
experiéncia de Issac Newton basta incidir luz branca num prisma de vidro ou acrilico e projecta-
lo numa superficie branca para podermos obter as sete cores do arco-iris (fig.2).

Figura 2 — Esquema da experiéncia de Issac Newton. Decomposic¢éo da luz branca em luz colorida.

A sintese aditiva resulta numa mistura de luzes coloridas, que constituem o espectro visivel.
Por exemplo se projectarmos num ecré branco, luz verde e luz vermelha temos como resultado
a cor amarela e se ainda sobrepusermos o azul da o branco (fig.3.

Figura 3

Os impressionistas utilizam abundantemente as leis do contraste simultaneo da decomposicéo
Optica da luz. Eles usam as cores puras, por justaposi¢do, que misturadas e observadas a uma
certa distncia provocam uma exaltacao da luminosidade em termos épticos (fig.4).

Figura 4- Claude Monet. “O Lanche”, 1873
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Mistura Aditiva na Impressao de Imagens

7

Uma experiéncia que nos ajuda a identificar o efeito na fusdo das cores é através no
movimento do circulo cromatico, que resulta na cor branca, teoricamente, porque na pratica o
gue se obtém é uma cor clara e uniforme, préxima do branco. Este efeito acontece porque a
visdo humana nédo consegue acompanhar o movimento de cada uma das cores fazendo assim
a mistura oOptica de todas as cores.

No que diz respeito a uma imagem impressa, verificamos quando observamos mais proximo
gue a cor que vimos a uma certa distancia € de facto composta por pequenos pontos de duas
OU mais cores, como a nossa Vvisdo ndo consegue Vvé-los, mistura as cores dos pontos
resultando assim numa outra.

Como exemplo temos um quadrado cor de laranja com pequenos pontos violeta (fig.1), se
fecharmos ligeiramente os olhos conseguimos ver um tom proximo do magenta. A cor é obtida
pela mistura éptica do violeta com o laranja — mistura aditiva.

Figura 1

O cinzento, como exemplo na figura 2, resulta da mistura éptica dos mindsculos pontos
magenta azul ciano e amarelo e ainda do fundo branco como mostra a ampliag&o ao lado.

Figura 2

Mistura Subtractiva

As tintas contém pigmentos coloridos, que tem a capacidade de seleccionar a luz que nelas
incide. Quer dizer que quando o pigmento € vermelho, tem a capacidade de absorver todas
radiagcbes excepto as vermelhas.
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A mistura subtractiva de duas cores vai resultar numa cor, ou tom, menos luminosa
relativamente as duas que a formam.

Por exemplo se a tinta verde juntarmos tinta vermelha, a resultante ndo consegue reflectir
nenhuma das cores gque a constituem.

A mistura subtractiva de todas as cores tende para o negro, em termos tedricos, enquanto que
na pratica, devido a qualidade das tintas, se obtém uma cor suja e pardacenta (fig.1).

Figura 1
Mistura Subtractiva

As tintas contém pigmentos coloridos, que tem a capacidade de seleccionar a luz que nelas
incide. Quer dizer que quando o pigmento é vermelho, tem a capacidade de absorver todas
radiagcBes excepto as vermelhas.

A mistura subtractiva de duas cores vai resultar numa cor, ou tom, menos luminosa
relativamente as duas que a formam.

Por exemplo se a tinta verde juntarmos tinta vermelha, a resultante ndo consegue reflectir
nenhuma das cores que a constituem.

A mistura subtractiva de todas as cores tende para 0 negro, em termos tedricos, enquanto que
na pratica, devido a qualidade das tintas, se obtém uma cor suja e pardacenta (fig.1).

Figura 1l
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Cores Primarias e Secundarias

Existem varios sistemas de classificacdo das cores. O sistema trenario € o mais utilizado e tem

como base trés cores primarias a partir das quais se obtém da mistura duas a duas
proporcionalmente as secundarias e desproporcionalmente outras possibilidades de
tonalidades.

Dentro da mistura subtractiva temos como cores puras o azul ciano, 0 amarelo e 0 magenta, as
secundarias o vermelho, o verde e o violeta (fig.1).

Figura 1

Harmonias cromaticas

Segundo Itten, a harmonia das cores deve estar relacionado com o equilibrio e a simetria de
porcdes, e a sua utilizagdo devera ser feita como uma lei objectiva.

A procura de uma harmonia na utilizacdo das cores deve ser um objectivo de trabalho para
qualquer profissional que utilize a cor.

O conhecimento das leis que proporcionam uma harmonia cromética pode ajudar-nos a
encontrar o equilibrio na cor, como também a ultrapassar os seus limites de forma a atingir uma
maior qualidade expressiva.

A harmonia cromética pode ser conseguida quando o conjunto de cores utilizadas completa o
espectro, ou seja, quando se utiliza dois grupos de cores que sdo complementares.

Se consideramos um circulo cromatico de 24 cores, e considerarmos duas no mesmo diametro,
qguaisquer que sejam, sdo cores harmonicas, também designadas por parelhas crométicas

(fig.1).
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Figura 1 — Circulo cromético de Ostwald, determinagéo de pares harmoénicos

Também poderemos considerar cores harmoénicas as cores situadas nos vértices de um
triangulo equilatero, de um quadrado ou de um hexagono, independentemente do seu

posicionamento dentro do circulo cromético (fig.2).
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Figura 2

Uma outra forma de conseguirmos uma harmonia ao nivel da cor sera determinar um didmetro
de uma esfera cromética (fig.3), definindo assim duas cores complementares e portanto duas
cores harmodnicas. Poderemos determinar outro conjunto de cores harmodnicas se
considerarmos um triangulo equilatero, um quadrado ou um hexagono, desde que o centro da
circunferéncia circunscrita coincida com o centro da esfera (fig.4). E ainda se considerarmos
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cores posicionadas em vértices de poliedros regulares (tetraedro, cubo, octaedro, dodecaedro
e icosaedro), desde que inscritos na esfera.

Figura 3
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Figura 4
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Harmonia Monocromatica

Acontece quando o conjunto de cores de uma composicao varia dentro de uma cor com varios
tons ou de uma cor conjugada com cores neutras (fig.1).

Figura 1 — Rembrandt. “Paisagem”, cerca de 1654. Pena e bistre.

Harmonia de Tons Vizinhos no Circulo Cromatico

Procura-se a harmonia de tons préximos dentro do circulo cromético ou ainda a conjugacao
com cores neutras, como sejam 0s castanhos e os cinzentos (fig.2).

Figura 1 — Morris Louis. “Beth Feth”,1958. Pintura acrilica em tela.

23



Harmonia das Cores Complementares

Procura-se um equilibrio entre cores opostas no circulo cromético. Por exemplo a conjugacao
de tons de verdes com diversos tons de quentes (fig.1).

Figura 1 — Pieter Bruegel, o Velho. “Casamento de camponeses”, ¢. 1565.

Harmonia por Saturacao

Consegue-se juntando uma cor Unica as outras utilizadas na composigdo. Como exemplo
temos a figura 1.

Figura 1 — Simone Martini e Lippo Memmi. “A Anunciagdo”, 1333. Pintura de altar
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Luz

A luz branca: a sensa¢éo que conhecemos como luz ndo € mais do que um efeito puramente

fisioldgico. Quer dizer que é o estimulo que recebemos pelo sentido da visdo e que se
processa no cérebro criando neste a sensacédo de luz branca.

Devemos ter em conta que 0 estimulo que recebe a visdo ndo é tdo homogéneo como nos
pode parecer quando o percebemos e interpretamos. Na figura 1- demonstracdo de Newton-
podemos constatar que um raio de luz branca é na realidade uma série infinita de radiac6es
monocromaticas, sendo o seu nome cientifico o de espectro visivel.

ESPECTRO VISIVEL

Luz Branca

Fig. 1

"As radiacBes que estimulam a retina constituem um grupo bastante restrito de ondas
electromagnéticas. Mas qual é a diferenca. a nivel da percepcao, entre uma onda de 4500 e
6500 ansgtroms? E essencialmente uma diferenca de cor." REGO J.(1999) Fotografia. Lisboa:
Edicdes ASA.
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-
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=
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(451075 (7210 %em)
“ O espectro electromagnético.

Angstrom Unidade de medida utilizada para indicar pontos especificos ou cumprimentos de onda dentro do espectro electromagnético.
langstrom=1/10000000mm.
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Todas estas cores estdo compreendidas entre o azul o violeta e o vermelho, sdo as cores que
podemos observar no arco iris. Podemos concluir dizendo que o nosso olho humano recebe
estas radiagBes monocromaticas misturadas, e como ndo consegue descrimina-las acaba por
interpreta-las todas juntas como luz branca.

ESPECTRO —

VISIVEL ____._'__ _ :

A iluminacao

A iluminacédo e o elemento basico de todas as técnicas visuais. Na fotografia, a iluminacéo é
indispensavel para sugerir a sensacdo de tridimensionalidade que é uma caracteristica que
este meio ndo possue. As técnicas de iluminacdo permitem-nos podermos representar em trés
dimensbes. A inexisténcia desta terceira dimensdo, na reproducdo da imagem, podera
remediar-se com variacdes de perspectiva, tamanho, distancia, realcar a forma, valorizar a
textura, etc., que poderemos conseguir fazendo uma distribuicdo inteligente e harmoniosa da
luz. E por isso que € extremamente importante o conhecimento da técnica.

Do ponto de vista artistico a iluminagédo vai influenciar a criagéo dos diversos efeitos ambientais.
Podera ser utilizada para expressar serenidade, dramatismo ou movimento. Nesta variedade
de atmosferas afectara de forma selectiva os diversos elementos da cena, valorizando uns e
ocultando outros.

"A luz determina o significado da imagem. Millerson diz que <<a nossa impressao das formas ,
das relacdes espaciais, os tamanhos pode ser modificada segundo o tratamento da luz>>
APARICI, R.,GARCIA-MANTILLA A. (1989) Lectura de imagenes. Madrid: Edic. de la Torre.

Fontes de Luz

A iluminacdo pode fazer-se com fontes de luz natural (luz do dia- sol ) ou luz artificial
(lampadas e reflectores)

Se considerarmos que a luz branca € um conjunto de uma grande variedade das radia¢cfes
monocromaticas mais ou menos equilibradas em numero e intensidade, deveriamos admitir
também que as proporc¢des entre as distintas radiacdes poderiam variar, podendo considerar
espectros que contenham maior ou menor propor¢ao de uns ou outros tipos de radiacdes.

Sendo assim a propor¢éo das radiacdes vermelhas, verdes, azuis, etc., das fontes de producéo
de luz, pode ser diferente para cada destas fontes.
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A Luz solar apresenta uma distribuicdo bastante equilibrada nas suas radiacdes. A
Lampada de tipo doméstico tem maior contetdo de vermelho.

Luz natural

Proveniente do sol, directa ou dispersa pelas nuvens. Entre os problemas que podem surgir na
utilizac&o desta fonte de luz podemos contar os seguintes:

1.- Uma certa imprevisibilidade em quanto ao caracter da luz solar. O céu com nuvens produz
uma luz difusa e dispersa enquanto que o sol ao meio dia produzira uma luz dura e com fortes
contrastes.

2.- Mudanca rpida na temperatura de cor ao longo do dia, o que origina reproducdes
crométicas incorrectas .

3.- A constante mudanca da direc¢do da luz que acaba por afectar a situacdo das sombras
nos objectos iméveis

4.- A diferenca da duragéo da luz diurna no inverno e no verao.
5.- A distinta angulacéo do sol em relacdo a terra segundo as esta¢fes do ano.

6.- A necessidade de recorrer a utilizacdo de superficies reflectoras que ajudem a diminuir o
contraste entre luzes e sombras.

7.- Ter de recorrer a fontes de iluminacao artificial para corrigir os efeitos da luz natural ou para
criar efeitos, provocando algumas incompatibilidades que obrigam a utilizacdo de filtros nos
projectores de iluminacao.
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Luz Suave; Luz dura

Temperatura de cor

Medida da qualidade da luz

Temperatura de cor - escala que exprime a qualidade da cor e o conteddo de uma fonte de luz. Esta escala é calibrada
em graus Kelvin

Kelvin - unidade de medida usada para medir a qualidade relativa das fontes luminosas que podem variar entre 2000°K
até mas de 10000° K

Medir a qualidade da luz permite-nos uma perfeita reproducéo cromética que é possivel aplicar
a todas as fontes de iluminacdo. Costumamos falar de luz fria (quando o predominio € dos
azuis e dos verdes) ou de luzes calidas (predominio de vermelhos). Do ponto de vista técnico a
tonalidade da luz que irradia as fontes de iluminacdo se conhece pela sua temperatura de cor.

A cor que percebemos depende da temperatura de cor das fontes de iluminacdo que iluminam
a cena observada. Quanto mais elevada é a temperatura de cor de uma luz, maior
percentagem de azuis tera. As luzes de baixa temperatura, pelo contrario terdo uma alta
percentagem de radia¢des vermelhas.

As modernas camaras electrénicas estdo desenhadas para que esta saida cromatica ao
trabalhar com diversas luzes seja equilibrada, controlada electronicamente (White balance)

Normalmente utilizamos variadas fontes capazes de produzir luz. A listagem seguinte
corresponde as que se utilizam com regularidade.

Luz de um dia nublado 6.000/7000 °K
Luz de um dia com o céu limpo 5.500 ° K
Luz incandescente de halogéneo 3200 °K

Luz incandescente doméstica 2000 °K
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Luz artificial

A principal desvantagem deste tipo de luz prende-se com a dificuldade de iluminar grandes
espacos que exigem um enorme potencial eléctrico. Um outro problema é a incompatibilidade
com as diversas fontes de luz pelas diferencas de temperatura de cor. Mesmo com estas
dificuldades os “fazedores” de imagem muitas vezes preferem a luz artificial, conseguem
controlar melhor todos os parametros que intervém na iluminacdo de um objecto: a poténcia
luminosa, a suavidade ou dureza da luz, o controlo da luz e das sombras, a direccdo do foco
luminoso, temperatura de cor e a filtragem.

Projectores de iluminacéo

"A Key Light é a luz principal que ilumina a cena que esta sendo filmada. Nas tomadas
exteriores, em general, a Key Light é a prépria luz do sol. Ndo entanto, quando o céu esta
nublado h& a necessidade de se usar um substituto.

Fill Light € a luz de compensacao, que completa a Key Light, suavizando as sombras fortes e
possibilitando a iluminacdo correcta da imagem. Ela pode ser proveniente de um Spot, um
reflector, um soft light etc.”

lluminacdo de uma pessoa/objecto

Um mesmo retrato com diversas variac6es de luz

Luz dura ou directa mostra sombras, deliberada e pontualmente. Mostra as caracteristicas do
modelo e oferece-nos contrastes de luzes e sombras.

Luz difusa assegura que nenhuma das partes que a camara captou figue sem iluminacao.
Suaviza as sombras.
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Quanto a direccionalidade da iluminac&o podemos utilizar:

LUZ DIRECTA - Produz sombras e contrastes. O resultado d& tons altos (high key). Obtemos
imagens cruas, acentua o relevo e satura as cores. Pode servir para efeitos draméticos.

EX.: sol descoberto ou projector nu.
LUZ DIFUSA - llumina uniformemente e ndo produz sombras. Produz uma iluminagdo de
ambiente suave, diminui os contrastes e apaga o relevo, dando como resultado tons baixos

(low key).

Ex.: A luz do dia pode implicar o uso de reflectores ou difusores para iluminar as zonas de
sombra (devem ser utilizadas superficies que possam reflectir bem a luz).

A posicao das fontes de luz relativamente ao plano e a(s) personagem(ns) pode dar resultados
diferentes. Basicamente existem:

LUZ FRONTAL - Diminui a profundidade e provoca contrastes exagerados. Se subirmos o nivel
da fonte obteremos sombras curtas e duras achatando as personagens.

CONTRA-LUZ - Fonte luminosa atras do motivo dirigindo-se contra a camara. Apaga
pormenores e revela somente as silhuetas e outros contornos.

LUZ-AMBIENTE - N&o ilumina directamente personagem ou motivo.

LUZ DE FUNDO - o cenario pode precisar de ser iluminado separadamente sobretudo quando
necessitamos de um plano aberto.

LUZ DE EFEITO - Luz pontual, para sublinhar um pormenor (mais usada em planos apertados).

LUZ RASANTE - Vem debaixo para cima, provoca grandes sombras e dramatiza fortemente a
personagem.

Relativamente a luz do dia concluimos assim que se quisermos obter motivos equilibrados a
nivel do binémio luz-sombra devemos evitar as horas a volta do meio-dia.
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