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Contribuicdes da leitura de imagens
fotograficas ao ensino do design grafico

Graciela Ormezzano, Elexandro Marcelo Bagattini, Ga-
briela Soares Chaves, Glducia Elisa Sandri, Leonardo
Minozzo y Shirley de Oliveira

A fotografia é uma linguagem artistica que nos permi-
tiu conhecer parte da histéria da cidade de Xanxerg,
Santa Catarina (SC), Brasil. Assim, associamos a leitura
de imagens fotogréficas de um periodo histérico de dez
anos a producdo de design grafico.

O periodo histérico foi determinado durante a pesqui-
sa entre 1958 e 1968. Ao todo, foram selecionadas seis
fotografias em preto-e-branco para criagdo de cartdes te-
lefénicos. O critério utilizado na selegdo das fotografias
foi que indicassem locais e personagens histéricos e que
cada imagem tivesse uma temadtica diferente.

A problemadtica da pesquisa questionou: De que maneira
a leitura de imagens fotograficas que retratam parte da
histéria de Xanxeré pode ser objeto de transformacdo,
promovendo a criagdo de novas imagens como proposta
para a producdo de design grafico?

Para responder a essa questdo foi delineado o objetivo
geral, que visou investigar o modo como as imagens
fotograficas de Xanxeré podem transformar-se para
produzir novas imagens como proposta para o design
grafico. Quanto aos objetivos especificos, foram: buscar
as fotografias mais antigas e significativas da histéria
da cidade; verificar possiveis metodologias de leitura
das imagens fotograficas; propor modos de trabalho na
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prética profissional associando alguns aspectos da foto-
grafia xanxereense na criacdo de novos designs graficos;
pesquisar diversas possibilidades de softwares gréficos
para a produgdo de cartdes telefonicos.

A énfase do estudo foi dada ao uso da fotografia como
narrativa imagética capaz de preservar as informagoes
da cidade e conseguir uma comunicagdo histérica e
sociocultural com o observador. As fotografias selecio-
nadas foram lidas de acordo com a proposta de leitura
de imagens de Ott (1999) para o ensino da arte, a qual
sugere cinco categorias: a) descrigdo: simplesmente o
que observamos na fotografia; b) andlise: leitura formal,
tendo em conta os elementos da linguagem grafica; c)
interpretagdo: significado das imagens fotograficas; d)
fundamentagdo: subsidios tedricos que auxiliam na
compreensdo iconica; e) revelado: criagdo do design
aplicado a producédo de cartdes telefonicos, cuja temé-
tica estava fundamentada em fatos histéricos da cida-
de de Xanxeré em seus primeiros anos e que revelam o
aprendido nas categorias anteriormente mencionadas.
O referencial tedrico esteve de acordo com as caracteris-
ticas de uma pesquisa qualitativa, situada na perspectiva
da dialética social, que incide sobre os problemas sociais
e suas transformacdes socioculturais, afirmando o prima-
do da experiéncia sensivel e considerando o trabalho hu-
mano como atividade criadora e a importancia do conhe-
cimento como desafio social (Bertrand; Valois, 1994).
Para isso propusemos uma investigacdo interdiscipli-
nar, fundamentada no estudo do design gréfico, soman-
do as contribuigdes da histéria da arte, da semidtica, da
educagdo e da informdtica. Os subsidios tedricos foram
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baseados em autores cuja palavra se corresponde com a
linha de estudo proposta.

A fotografia e o design grafico

Datam do final do século XVIII e do inicio do XIX as pri-
meiras experiéncias com o registro de imagens através
da exposicdo a luz de chapas preparadas quimicamente.
Vérios inventores no mundo inteiro buscavam indepen-
dentemente um processo de fixar sobre o papel ou outra
superficie as imagens obtidas pelo uso da cdmera lici-
da, aparelhos 6ticos entdo bastante populares, que auxi-
liavam no desenho topogréfico pela projegdo de vistas
por lentes, prismas e espelhos. Esses experimentos atin-
giram o seu dpice durante a década de 1830, culminan-
do em janeiro de 1839, quando ambos, Louis Daguerre,
na Franga, e Fox Talbot, na Inglaterra, divulgaram suas
descobertas, com um intervalo de apenas vinte e quatro
dias (Denis, 2000).

O que terd motivado os pais da fotografia? Estavam em
busca de uma técnica artistica, nio de um artificio de
utilidade prética. Embora Daguerre nédo fosse um artista,
mas, sim, um pesquisador quimico, sua proeza resultou
de seus esforgos para aperfeigoar o processo de litogra-
fia. Daguerre era um pintor talentoso, que, provavelmen-
te, voltou-se para a cdmara com o objetivo de acentuar
o ilusionismo de seus enormes dioramas pintados, que
foram a sensacdo de Paris durante as décadas de 1820
e 1830. Fox Talbot via na fotografia um substituto para
o desenho, depois de ter utilizado, em suas férias, uma
cdmara como instrumento para esbogar paisagens (Jan-
son; Janson, 1996).

Daguerre havia desenvolvido um processo de exposigdo
positiva de uma chapa fotossensivel que produzia uma
imagem bastante detalhada, porém tnica. O método de
Fox Talbot, por sua vez, baseava-se no principio do uso
do negativo, o qual poderia ser usado para gerar inu-
meras imagens positivas. Embora este dltimo processo
se aproximasse mais da evolugdo posterior da fotografia,
foi o invento de Daguerre —denominado de daguerredti-
po— o primeiro a ser explorado comercialmente. Ainda
em 1839, Daguerre patenteou o seu processo e colocou a
venda aparelhos e manuais de instrugdes (Denis, 2000).
O furor mundial subseqiiente para obter e utilizar o apa-
relho marca o inicio da era fotogréfica, talvez o momento
de maior transformacdo do olhar humano de todos os
tempos. J4 em 1840 a novidade chegava ao Brasil, ini-
ciando uma trajetdria de ascensdo lenta, mas continua,
até as décadas de 1860 e 1870, quando comegou a se
popularizar. Inicialmente, a capacidade de interpretagdo
criativa inerente as imagens pintadas foi desafiada pelo
realismo objetivo da imagem fotogréfica. A fotografia pa-
rece ndo ser afetada pela realidade. A imagem pintada,
o resultado de um longo processo criativo e aditivo, po-
dia subitamente ser substituida por um rdapido processo
6ptico, mecénico e quimico. A imagem fotogréfica néo
constituiu, inicialmente, uma ameaca direta a pintura. O
seu formato era limitado pelo que o objetivo conseguia
abranger; as imagens eram em preto-e-branco e o proces-
so dependia da iluminagdo (Beiger-Thielemann, 1996).
Durante o século XIX, a fotografia lutou para firmar-se
como arte, mas ndo foi capaz de encontrar sua iden-
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tidade. Foi apenas sob condigdes extraordindrias de
conflitos politicos e reformas sociais que ela se voltou
para o tema fundamental da arte, que é a prépria vida.
Pela segunda metade do século XIX a imprensa teve um
papel fundamental no movimento social que colocou a
terrivel realidade da pobreza diante dos olhos do publi-
co. A camara tornou-se, entdo, importante instrumento
através da foto documental (Janson; Janson, 1996).

O impacto da fotografia sobre o design grafico ndo foi
imediato. Ao contrdrio do que muito se repete com base
em suposi¢des, no minimo, duvidosas, a nova invengao
néo representou nenhuma ameaca direta aos processos
entdo empregados para a produgdo e veiculagdo comer-
cial de imagens impressas, nem, diga-se de passagem,
as técnicas convencionais de representagdo grafica pelo
desenho, pela gravura e pela pintura. Na verdade, a fo-
tografia permaneceu durante muitos anos uma curiosi-
dade tecnolégica e um privilégio exclusivo de poucos
usudrios. Além de ser um processo relativamente demo-
rado, dificil e caro, o daguerreétipo produzia imagens
ruins néo passiveis de reprodugdo (Denis, 2000).

Com o tempo a fotografia conseguiu a aceitagdo por par-
te do puiblico. Os grandes artistas fizeram nome com as
suas pequenas imagens em preto-e-branco. Estilos di-
versos expandiram as possibilidades neste campo. No
final, a fotografia tornou-se uma componente significati-
va da nossa cultura (Beiger-Thielemann, 1996).

A fotografia diante da comunicagdo visual deu-se mais
no plano conceitual do que no tecnoldgico. A partir da
década de 1850, aparecem na producdo de imagens por
meios tradicionais indicios da influéncia fotogréfica,
especialmente no que diz respeito a questdes de enqua-
dramento, composigdo, acabamento e sombreado. Tanto
na esfera mais rarefeita da pintura de cavalete quanto
nas oficinas graficas e nos ateliés de gravura, as normas
e mesmo as limitagdes da fotografia comecavam sutil-
mente a alterar o tratamento dado as imagens, impondo
mais do que uma nova estética, um novo modo de ver o
mundo (Denis, 2000).

Como as outras artes, a fotografia respondeu as trés prin-
cipais correntes do modernismo: o expressionismo, o
abstracionismo e aquelas em que primava a imaginacéo
do artista. Mas, por ter continuado a se dedicar, quase
integralmente, ao mundo a nossa volta, a adesdo a foto-
grafia moderna ao realismo foi grande, tendo tido, em
conseqiiéncia, um desenvolvimento a parte. Portanto,
devemos discutir a fotografia do século XX basicamente
em termos das diferentes escolas (Janson; Janson, 1996).
A fotografia completou o processo de transformar a
imagem em mercadoria ambulante e barata, mas, ironi-
camente, essa abundéncia toda acabou por esvaziar as
imagens de uma parte de seu poder simbdlico tradicio-
nal. Quanto maior o valor atribuido ao universo total de
imagens, menor o valor que se imputa a qualquer uma
delas individualmente. Nesse paradoxo apenas aparen-
te reside uma caracteristica fundamental da légica da
circulagdo de informacgdes e signos na modernidade e,
mais ainda, na pés-modernidade: o esvaziamento do
sentido ndo pela sua supressdo, mas pela sua propaga-
¢do ilimitada (Denis, 2000).

Surpreendentemente, mesmo a introducdo da fotografia
em cores, por Louis Lumiere, em 1907, teve um impac-
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to relativamente pequeno sobre o contetdo, perspecti-
vas ou estética da fotografia, embora tenha removido o
dltimo obstdculo colocado pelos criticos do século XX
quanto a sua aceitagdo como uma das artes (Janson; Jan-
son, 1996). Apesar disto, tanto a fotografia criou, de fato,
uma nova forma de arte, como o cinema, o design indus-
trial e o grafico podem ser considerados interfaces entre
arte e comunicacao.

O design gréfico é a drea de conhecimento e a prética
profissional especificas que tratam da organizagédo for-
mal de elementos visuais; que visam a elaboragdo de
projetos para reproducdo por meio grifico de pegas co-
municacionais, preponderantemente bidimensionais,
realizadas sobre papel ou material semelhante. Hao de
se levar em conta também os elementos visuais que es-
tdo contidos neste suporte e reproduzidos por este pro-
cesso, que sdo o texto diagramado por elementos tipo-
graficos de maior destaque, ou seja, ilustragoes, fotos,
grafismos e outros (Villas Boas, 1999).

A “impressionabilidade” que os criticos viam na foto-
grafia, impedindo-os de aceitd-la como arte, passou a ser
uma virtude na década de 1920. Exatamente pelo fato
de as fotografias serem criadas com recursos mecénicos,
as imagens da cAmera pareciam, agora, o meio ideal de
expressar a era moderna. Proximo ao final da Primeira
Guerra Mundial, os dadaistas “inventaram” a fotomon-
tagem e o fotograma. Ambos jd haviam sido praticados
na histéria anterior da fotografia, mas, desta vez, foram
colocados a servigo da antiarte (Janson; Janson, 1996).
Podemos entender o design moderno como a ativida-
de praticada visando a projetos que utilizem processos
decorrentes do desenvolvimento tecnoldgico apés a
Revolugdo Industrial. Isso conduz a idéia de que o de-
sign ndo seria outra coisa sendo uma decorréncia direta
de uma relagdo de influéncias reciprocas entre alguns
conceitos estéticos formais e a contribuigdo de algumas
inovagdes tecnoldgicas. Além disso, seria o caminho ou
o recurso encontrado por arquitetos e artistas para su-
perar os problemas advindos de uma suposta industria-
lizagdo brutal, apesar de os fotégrafos sentirem-se cada
vez mais atraidos pelo mundo da publicidade, da moda
e das coisas mundanas (Souza, 2000).

Hoje, quase um século depois, estamos vivendo um
periodo de rdpidas transformagdes que influenciam a
nossa habilidade criadora e comunicadora de imagens.
Com o advento da computagao gréfica, suas possibilida-
des criadoras e de reprodugdo imagética, estamos diante
de um processo iminente de reeducacdo da visdo. As
imagens passam e a colagem de outras imagens super-
postas nos obriga a comparar espécies de textos visuais
que obedecem muito mais a subjetividade do que a ob-
jetividade do mundo real (Achutti, 1997).

Se a linguagem artistica é uma atividade do imagindrio
e, como tal, manifesta-se em diversos momentos histéri-
cos, individuais e coletivos, contribui para conhecermos
melhor o ser humano e o mundo. A arte, como uma ativi-
dade humana, relaciona-se ao fazer, por meio do qual se
expressa um pensar e um agir. Nesse sentido, a fotografia
faz um resgate de um momento vivido pelo fotégrafo,
através do seu sistema de signos, e somos ctimplices des-
sa criag@o ao interpretd-la de acordo com nossa leitura.
Por mais automdtica que seja a resposta a uma imagem
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qualquer, a leitura ndo é uma questdo passiva. Todo dis-
curso implica uma atitude ativa (Achutti, 1997).
Pode-se dizer que convivemos com trés diferentes mo-
dos discursivos: a arte, o discurso estético; a descrigéo,
a compreensdo e a interpretacdo estética, o discurso
cientifico; o juizo estético, o discurso tecnolégico. Gom-
brich e Eribon (1993) escrevem que para realizar uma
leitura “correta” da imagem devemos considerar trés
varidveis —o cddigo, o texto e o contexto— em razdo da
flexibilidade de nossas convengdes culturais. Entende-
mos que ndo existe uma leitura “correta”, mas diferen-
tes leituras da imagem visual. A analitica formal, que
precisa de um conhecimento e vocabuldrio adequado
ao campo das artes visuais; a subjetiva, na qual expres-
samos a significacdo desta imagem, de acordo com as
vivéncias pessoais; a iconografica, cuja énfase estd dada
na descricdo iconica; a iconolégica, de base interpreta-
tiva em relag@o a histéria da arte e da cultura; a psico-
terapéutica, baseada nas diversas teorias psicolégicas;
e outras possiveis, de acordo com os diferentes olhares
(Ormezzano, 2001:31-32).

Sem abandonar as teorias da linguagem, podemos nos
apoiar na contribuigdo da fisica quantica e da teoria da
relatividade para compreender que o uso da linguagem
provoca efeitos de sentido, e o efeito de realidade é um
deles. A possibilidade de ler uma fotografia como pa-
drdo energético referencial é a possibilidade de captar-
lhe o sentido e a vibragdo que hé nela. A linguagem é,
em si mesma, um sistema auto-organizavel de miltiplos
niveis: o nivel seméntico das letras (significado ideogra-
fico), o tipo de sintaxe (sinais associados produzem uma
palavra), o nivel seméntico das palavras (significado), o
nivel sintdtico das sentengas (regras de combinacdo de
palavras que formam sentengas), o aspecto semantico
das sentencas, e assim sucessivamente (Atlan, 1990).

O sentido é gerado pelo imaginario. E nessa interagio
entre o nivel da aparéncia e o nivel complexo (energé-
tico e material) que emerge o todo, considerando, até
mesmo, 0s espagos em branco entre as palavras ou a tra-
ma da plasticidade que sintetiza os elementos formais
numa construgdo imagética.

O significado é criado como produto de um processo
de auto-organizagdo da linguagem. Do mesmo modo,
a interagdo de formas e espagos vazios (em aparéncia)
faz o todo de uma composic¢do visual. Mead e Bateson
deixaram-nos a idéia de que “os materiais visuais, foto-
grafias, por exemplo, antes de serem cépias da realida-
de, sdo 'textos', afirmagdes e interpretagdes sobre o real"
(Achutti, 1997:25).

As fronteiras do conhecimento encontram-se nos varios
niveis de auto-organizacdo da realidade. Nossa consci-
éncia é eficiente para ter uma idéia de si mesma e agir
no real, mantendo a possibilidade de surgimento do
imprevisto, mantendo a autonomia do ser que retine
conhecedor-conhecido-conhecimento. Vejamos a seguir
a significagdo dada a trés das seis imagens seleciona-
das para a pesquisa, a guisa de exemplificacdo da nossa
proposta para o ensino do design, iniciando pela leitura
de imagens. Em virtude do limite correspondente a esta
comunicagdo, optamos por utilizar as trés primeiras na
ordem cronoldgica.

Actas de Disefio 5. Facultad de Disefio y Comunicacién. Universidad de Palermo. pp. 31-248. ISSN 1850-2032



Leitura das fotografias

A foto intitulada Enchente (Zolet, 1958) possibilita-nos
ver a cidade de Xanxeré inundada, no ano de 1958. Em
primeiro plano vemos pedagos de madeira submersos
pela dgua e, em segundo plano, a figura de dois homens
com a dgua a altura do peito. Mais ao fundo, é possivel
identificar a presenca de vegetagdo e também constru-
¢oes em madeira e alvenaria, algumas das quais se en-
contram sob a dgua e outras que néo foram afetadas.
Apesar de a fotografia ser em preto-e-branco, percebe-
mos que o dia estd muito nublado. Este dado nos per-
mite supor que ndo houve um intervalo de tempo mui-
to grande entre a situagdo da enchente e o registro do
acontecimento.

Esta imagem apresenta contraste médio entre luz e som-
bra, com a luminosidade se destacando no céu e se re-
fletindo na dgua. As sombras estdo localizadas na faixa
em que se enxerga parte da cidade e onde as madeiras
flutuam. Segue a lei da proximidade, sobre a qual Au-
mont diz: “[...] elementos préximos sdo mais facilmen-
te percebidos como pertencentes a uma forma comum
do que elementos afastados” (2001:71). Diante disso,
identificamos duas figuras humanas, que, por estarem
préximas, sdo percebidas com maior facilidade apesar
de serem de pequeno tamanho. Existe, também, um pre-
dominio de linhas retas horizontais. Podemos ver que
a fotografia é assimétrica e que hd uma composigdo em
proporgao durea, considerando a linha imagindria divi-
séria da dgua e do casario.

A fotografia apresenta profundidade, embora se trate de
uma imagem plana, pois conseguimos visualizar com
clareza o espago geogréfico. A grande quantidade de
dgua que alagou as ruas, certamente, causou um grande
transtorno para muitas pessoas. Kossoy (2001) afirma
que a fotografia é um documento visual cujo contetido
pode ser, ao mesmo tempo, revelador de informacgdes e
de emocdes. Essa fotografia tem algo de muito especial,
uma vez que, além de despertar nostalgia, consegue nos
despertar um sentimento de tristeza, por retratar o esta-
do de calamidade em que a cidade se encontrava.
Segundo Achutti (1997), a fotografia como discurso é
capaz de convergir para o leitor uma informacao histéri-
co-cultural a respeito do campo em estudo. Isso implica
a existéncia de dados que a fotografia carrega e que nos
fazem refletir e imaginar a situagdo para além da fotogra-
fia, permitindo que nossa imaginagdo dé continuidade
ao fato retratado, como, por exemplo, a terrivel situagdo
em que se viram os moradores de Xanxeré tanto no dia
da enchente quanto depois.

Essa foto, assim como todas as do projeto, foi acresci-
da das informagdes de quantidade de unidades e da
marca ficticia da empresa de telefonia. A fotografia da
enchente é muito marcante para muitos que a presen-
ciaram, tanto que a maioria das pessoas ndo tem boas
lembrancas do fato. Por isso, tentamos desconfigurar a
fotografia, utilizando um efeito de cor para imprimir-lhe
um tom amarelado com o programa de edigdo de fotos
Photoshop, que foi aberto para converter o seu sistema
de cores de CMKY. Com este modelo dispomos uma das
formas para definir a cor, especificando a quantidade de
tinta ciano, magenta, amarela e talvez preta requerida
para produzi-la. O Corel Draw denomina isto de modelo
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CYMK, definindo uma cor pela adigdo das quantidades
apropriadas de tinta (Rimmer, 1993).

A conversdo das cores das fotos de CYMK foi processada
para o modelo RGB, que se torna uma segunda modali-
dade de defini¢do de cores, com os aditivos vermelhos,
verdes e azuis. Este modelo oferece a mesma faixa de
cores que o modelo CYMK e fornece uma forma diferen-
te para defini-las. No RGB, especificamos uma cor com a
porcentagem de vermelho, verde e azul (Rimmer, 1993).
Depois de converter as fotos, utilizamos a ferramenta do
menu editar, modo de cores, e, apds, no menu de efeitos
submenu artistico selecionado, a ferramenta bastdo de
borrar, na configuragdo Comp. Do trago 2, drea de realce
0 e intensidade 10, resultou a producdo de um efeito de
desenho borrado, desconfigurando a imagem original e
tentando, desse modo, de sugerir a possibilidade de di-
minuir a emocao refletida em tdo triste data. Assim, a fo-
tografia inicial deu lugar a8 nova imagem em forma de car-
tdo telefonico em duas versdes de frente e uma de verso.
A fotografia registrada como A primeira Prefeitura Mu-
nicipal de Xanxeré (Zolet, 1959a) mostra uma constru-
¢do em alvenaria com uma faixa de boas-vindas e um
simbolo da Reptblica no alto. A atencdo do fotégrafo
estava claramente voltada para o prédio descrito, uma
vez que as construgdes que existem nas laterais do pré-
dio néo foram estrategicamente enquadradas.

Constans escreve: “[...] o enquadramento é modo como
se compde no visor a imagem que se quer fotografar. E,
assim como a mesma cena suscita reagoes diversas nos
espectadores, outros tantos enquadramentos diferentes
traduzirdo essas reagoes. [...] um plano geral proporcio-
nard uma imagem sobretudo documentdria; ela materia-
liza uma evidéncia” (1974:35). A fotografia em questdo
ndo se detém em nenhum detalhe, trazendo o prédio
como principal drea de interesse, registrando-o num
plano geral e proporcionando, conforme Constans, uma
imagem documentdria.

Observamos também que a construgdo encontra-se num
nivel mais elevado do que o da rua de areia, com uma
escadaria frontal que leva até a porta e cercada por can-
teiros de grama. Aqui temos o local onde funcionou a
primeira prefeitura da cidade de Xanxeré; bem ao fundo
vemos o céu claro e com poucas nuvens.

As linhas predominantes na fotografia sdo retas e, por
conseguinte, em relagdo as figuras geométricas hd um
predominio do quadrado e do retdngulo, que ddo um
certo ritmo a imagem usando a perspectiva do prédio.
E uma foto que apresenta a construgdo em cor clara; o
jogo de luz e sombra aparece em razdo da inclinagédo
do sol, que, como podemos observar, incide lateralmen-
te da esquerda para a direita. Em relagéo a iluminagéo,
Constans afirma que “[...] certas iluminagdes tem algo
de teatral. £ o caso da iluminagio lateral ou por baixo.
Com efeito, esses dngulos de luz incidente ndo existem
na natureza, onde a Unica fonte luminosa é o sol. Bem
entendido, o sol entre o nascente e o poente, posigdo
em que dd uma luz lateral, ocupa uma infinidade de po-
sigdes no céu” (1974:90). De acordo com o autor de A
foto em 10 ligdes, podemos presumir que essa foto foi
clicada pela manhé ou ao entardecer.

Documentos como esse tém significativa importancia
para a histéria da cidade, pois sdo capazes de preservar a
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memoria e de garantir o estudo do progresso do local. De-
finitivamente, a fotografia tem, cada vez mais, um papel
importantissimo dentro de uma sociedade. Kossoy acre-
dita que “a fotografia funciona em nossas mentes como
uma espécie de passado preservado, lembrancga imutdvel
de um certo momento e situagdo, de uma certa luz, de
um determinado tema, absolutamente congelado contra
a marcha do tempo” (2000:136). O desenvolvimento da
cidade de Xanxeré tem suas bases num passado que foi
registrado pelas lentes das cdmeras fotogréficas.

Na fotografia da primeira sede administrativa da cida-
de de Xanxeré foi aplicado o efeito de bloco de esbo-
¢o. A imagem foi aberta no programa de fotos Adobe
Photoshop e no menu efeitos, submenu artistico, “[...]
os efeitos artisticos possibilitam que vocé experimente
efeitos de midia tradicionais. Alguns sdo mais naturais
e realistico do que outros, porém todos aplicam um
efeito artistico, como ldpis de cor, pincel a seco, foto
granulada, afresco [...]” (Straznitskas Matt, 1999:157).
A opcéo foi o efeito bloco de esbogo com as seguintes
configuragdes: ldpis 6B, estilo 25 e largura do contorno
25 em formato de escala de tons de cinza. Apds esta eta-
pa a figura foi importada no programa de vetores Corel
Draw, no qual a fotografia foi colocada dentro de um
recipiente, ou seja, um quadrado que determina as suas
margens; por ter ficado um pouco escura, foi aplicada
uma transparéncia de 50 % em tom de branco.

Ao observarmos a fotografia intitulada O incéndio (Zo-
let, 1959b), em primeiro plano, hd uma multiddo em
frente ao Hotel D’Oeste, como identifica a placa que se
encontra em segundo plano, ou seja, no plano dos pré-
dios. O assunto da fotografia é o incéndio da primei-
ra das trés construgdes enquadradas pelo fotégrafo. O
povo que ali se concentrava assistia a tudo sem poder
fazer nada. E uma fotografia de imagem contundente,
forte, que dependeu da escolha e da oportunidade do
momento, sendo o ponto de maior liberdade do fotégra-
fo em todo o processo de realizagdo de uma fotografia. A
decisdo do click depende s6 do autor, sem ingeréncia do
equipamento, da luz disponivel ou das limitagées espa-
ciais. Fatos como esse do incéndio, inusitados, exigem
do fotégrafo muita rapidez e agilidade, pois em minutos
a imagem registrada jd ndo seria mais a mesma. A esco-
lha desse momento foi responsével pela forma como a
histéria foi ou serd contada.

Nao se verifica uma grande quantidade de luz incidindo
sobre a imagem fotografada, pois ndo hd sombras, mas
contrastes de claro-escuro, principalmente nas roupas
das pessoas que assistem, como também nas paredes
dos prédios.

H4 na imagem uma tendéncia a horizontalidade, a assi-
metria e uma linha imagindria que divide o publico do
prédio em chamas. As figuras geométricas destacam-
se na parte superior nos tridngulos dos telhados, nos
quadrados e retdngulos dos prédios e suas aberturas, e
as organicas, na inferior, pelas figuras humanas, pelos
tridngulos nos telhados dos prédios, pelos quadrados e
retdngulos presentes na construgdo e nas janelas, que,
juntos, proporcionam ritmo a imagem.

A fotografia ndo pode ser pensada apenas em termos de
registro da beleza, do correto, mas também pode mos-
trar aquilo que foi e sempre serd importante comunicar.
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E disso se vale principalmente a fotografia jornalistica,
uma vez que trabalha com o real, o relevante, o fato mar-
cante. O autor de O que é fotografia, Cldudio Kubrusly
(1991), afirma em sua obra que a realidade crua, tridi-
mensional e cambiante é apenas “matéria bruta”, na al-
quimia da imagem. Néo é indispensavel partir da beleza
e a fotografia tem sido uma prova dessa verdade. A me-
lhor imagem, aquela que transmite com mais eficiéncia
uma idéia, o belo, um sentimento ou o contetiddo de um
tema, ndo é, necessariamente, a que contém o maximo
de informagéo (1991).

Aimagem do incéndio ocorrido na cidade de Xanxeré no
ano de 1959 é considerada uma dessas fotografias des-
critas acima. Ela conta a realidade, ainda que esta nao
seja bela, mas é indispensdvel para a preservagdo da me-
moria deste lugar. A fotografia em questdo nos desperta,
num primeiro momento, um sentimento de tristeza, pois
assistimos a destruigdo causada pelo fogo e constatamos,
por causa dos mdveis que estdo na rua em frente ao pré-
dio, que houve uma tentativa de salvar o que estava l4
dentro. Num segundo momento, desperta- nos um sen-
timento de impoténcia, pois ndo havia nada que aqueles
que assistiam pudessem fazer a fim de conter o fogo e
impedir que se alastrasse as outras construgdes. Os usos
da fotografia demonstram uma tendéncia a mediagdo de
informacgdes, trazendo as diferentes experiéncias hu-
manas na sociedade contemporénea, criando a idéia de
fotografia social. Como exemplos desses fotégrafos po-
demos citar Henri Cartier-Bresson e o brasileiro Sebas-
tido Salgado, que se preocuparam também em contribuir
para a compreensdo da histéria (Canabarro, 2002).
Motivo de angistia para muitos, e sempre lembrando a
necessidade de um posto de bombeiros na cidade que
crescia, essa fotografia mostra o drama de muitos que
quase perderam tudo o que tinham naquela época. Nes-
ta imagem utilizamos o efeito de Frames, o qual produz
uma borda na imagem como se tivesse sido queimada; a
imagem é importada no programa de vetores, no menu
Bitmap submenu criativos, selecionando-se a opcgéo
Frames com as seguintes configuracdes: opacidade de
100 %, escala horizontal e vertical de 109 pontos, além
da rotacdo de nove graus. Apds foi determinado o tama-
nho das bordas.

Consideracoes finais

Nesta investiga¢do todos contribuimos de alguma forma:
Glaucia e Leonardo iniciaram o trabalho, fazendo uma
aprofundada pesquisa bibliografica; Elexandro e Shirley
participaram da criacdo dos cartdes telefénicos e da pes-
quisa em softwares gréficos; Gabriela realizou a leitura
de imagens; todos sob a supervisdo da professora coor-
denadora da pesquisa, que organizou o estudo constitui-
do em partes, chegando, assim, as consideragdes finais.
Retomando o problema e os objetivos propostos, pode-
mos afirmar que a leitura de imagens fotograficas é uma
possibilidade interessante para o ensino do design gré-
fico, neste caso, retratando parte da histéria xanxereen-
se. Contudo, muitas outras temdticas podem ser objeto
de transformacgdo, promovendo a producéo e criagdo de
novas imagens como proposta para a criacdo de design
grafico.
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O modo utilizado para a leitura das imagens fotograficas
pode ser infinito, visto que hd tantas possibilidades de
leitura como observadores, pois o significado das ima-
gens estd na sensibilidade de quem olha. Neste caso,
utilizamos uma abordagem semidtica, emergente da cri-
tica de arte nos museus proposta por Ott (1999), cujas
categorias foram elencadas anteriormente: descrigao,
andlise, interpretagdo, fundamentagao e revelado. Asso-
ciamos o processo de ensino-aprendizagem a esta tltima
categoria, na qual, apds a leitura das imagens, é necessé-
rio revelar aquilo que foi apreendido sob o nosso olhar
critico. E, por dltimo, descrevemos de forma detalhada
os recursos utilizados a partir de diversos softwares gra-
ficos para a producgdo dos cartdes telefénicos, na tentati-
va de contribuir com futuras investigagGes na drea.
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Propuesta Curricular del Programa de
Disefo Industrial de la Universidad
Catolica Popular del Risaralda

Carmen Adriana Pérez Cardona y Yaffa Nahir I. Gémez
Barrera

Introduccién

La Universidad Catdlica Popular del Risaralda es una
institucién de educacién superior inspirada en los prin-
cipios de la fe catdlica, que asume con compromiso y
decision su funcién de ser apoyo para la formacién hu-
mana, ética y profesional de los miembros de la comu-
nidad universitaria y mediante ellos, de la sociedad en
general.
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Este compromiso de la Universidad se resume en “ser
apoyo para llegar a ser gente, gente de bien y profesio-
nalmente capaz”.

En este marco institucional, el Programa de disefio In-
dustrial de la Universidad Catdlica Popular del Risaral-
da, sustenta su nueva propuesta curricular fundamenta-
da en la formacién del estudiante como persona y como
profesional.

La nueva propuesta curricular del Programa de Disefio
Industrial de la UCPR es el resultado de la construc-
cién colectiva del comité curricular y de los docentes
de cada fase de formacién. Construccién que implicé el
trabajo desarrollado durante varios afios de reuniones
de los docentes por etapas de formacién para hacer re-
troalimentacién de experiencias, para compartir cono-
cimientos y desarrollar actividades conjuntas en torno
a los proyectos de cada semestre, para conceptualizar
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