DIALOGOS ENTRE A FOTOGRAFIA E A PINTURA

DIALOGUES BETWEEN PHOTOGRAPHY AND PAINTING

Telma Cristina Damasceno Silva Fath / UFBA

RESUMO

Este artigo tem como finalidade analisar o movimento pictorialista na fotografia a partir de
uma perspectiva atual, estabelecendo uma relagdo com a pintura hiper-realista e as praticas
hibridas desenvolvidas tanto na fotografia do periodo quanto na pintura em questao.
Tenciona ainda rever as tendéncias estéticas do movimento fotoclubista baiano e suas
técnicas, bem como apresentar o movimento hiper-realista na pintura, estabelecendo suas
aproximagdes com a fotografia e seus desdobramentos na arte contemporéanea.

PALAVRAS-CHAVE: fotografia; pintura; hibridismo.

ABSTRACT

This article aims to analyze the pictorialist movement in photography from a current
perspective, to establish a relationship with the hyperrealistic painting and the hybrid
practices developed, both in the photography of the period and in the painting in question.
Review the aesthetic trends of the Bahian photo club movement and its techniques. To
present the hyperrealistic movement in painting establishing its approximations with
photography and it’s unfolding in contemporary art.
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Refletindo sobre os dilemas relativos a fotografia e sua aceitagcdo no campo das
artes, ndo podemos deixar de observar, em certa medida, como o destino prega
pecas. Se nos reportarmos ao passado, la no inicio do século XX, seria dificil
imaginar que o rechagado movimento pictorialista — com seu maneirismo, em que a
fotografia tentava imitar a pintura para atribuir a si a natureza de arte — seria capaz
de ser sucedido por um movimento contrario. Depois de tantas controvérsias sobre a
fotografia imitar a pintura, na segunda metade do mesmo século, surge a pintura

hiper-realista, que se quer passar por fotografia.

O elemento principal que interliga esses dois movimentos, certamente, € a nogao de
realidade: o primeiro, ofuscando a impressao do real, e o segundo, de certa maneira,

exibindo-a em demasia.

O efeito de realidade, notavel nas imagens fotograficas, foi e ainda continua sendo
motivo de muitos questionamentos. O anuncio oficial sobre o descobrimento da
técnica fotografica, em 1849, provocou muitas mudangas, assim como todas as
modificagdes tecnoldgicas do periodo. A arte buscou novas possibilidades de
expressao, e a pintura desenvolvida até os meados do sec. XIX foi revista,

principalmente em suas nog¢des de espaco.

Os movimentos artisticos que surgiram na modernidade tiveram um papel importante
na reformulacgdo e inovagao de técnicas. A ruptura das regras estabelecidas na arte

académica e no modelo real naturalista foram, essencialmente, antiperspectivos.

A figuracao na pintura, a partir do inicio do século XX, passou por transformacodes e
perdeu sua primazia, assim como as questbes referentes a representagcdo do
espaco na obra de arte se tornaram objeto de revisdo. Sobre o tema, Greenberg

apontou, em seu ensaio Pintura Moderna:

A pintura moderna, em sua Uultima fase, ndo abandonou, por
principio, a representagdo de objetos reconheciveis. O que por
principio abandonou foi a representacdo do tipo de espaco que os
objetos reconheciveis podem ocupar (GREENBERG, 2001, p.103).

O que predominou no ambiente artistico oitocentista, sobretudo na Academia de
Arte parisiense, foi a rejeicdo ao olho mecénico. A possibilidade de a obra de arte

ser feita por um aparato mecanico, em substituicdo as formas tradicionais, produziu
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incertezas e discussdes no meio artistico da época, sendo esse um dos argumentos

para nao incluir a fotografia como uma possibilidade artistica.

Entretanto, o efeito de uma imagem fidedigna do mundo, decorrente da prépria
construcdo do aparato mecanico e produto da cdmara obscura — que, em sua
esséncia, apresenta um sistema de representacao plastica do espago denominado
como perspectiva —, foi também uma das principais caracteristicas que contribuiram

para a recusa da fotografia por parte dos artistas da época.

As primeiras referéncias feitas ao daguerredtipo, logo apds sua apresentagéo
publica, enalteciam seu poder de impressao de realidade. O escritor Jules Janin, em
um artigo publicado na revista L’Artiste, em 1839, chegou a considerar o0 novo
processo como “espelho do mundo” (MACHADO, 1984, p.11). Essa definicdo se
estendeu em varias vertentes do conhecimento e teve uma aceitacao pela Academia

de Ciéncias de Paris, que apostou na nova descoberta desde seu inicio.

Ndo podemos esquecer que a imagem técnica foi inventada em um momento de
desconfianga nos métodos artesanais. As descobertas cientificas e tecnoldgicas
promoveram mudancas nos métodos de producao do periodo, €, em decorréncia, a
pintura e o desenho também foram afetados, perdendo a fungdo de registro e

documento.

A fotografia foi um contraponto para a crise dos processos artesanais, alvos de
questionamentos a respeito do mérito documental das imagens manuais,
principalmente no meio cientifico, onde desenhos e gravuras comegcaram a ser
rejeitados como provas documentais, como no famoso episédio do arquedlogo

Félicien Caignard de Saulcy e o fotografo Auguste Salzmann®.

Logo depois da primeira demonstragcdo de Daguerre, o governo francés passou a
exigir que toda correspondéncia consular vinda de suas colbnias tivesse uma
imagem fotografica. Cameras de daguerreotipia foram rapidamente colocadas para

aluguel e utilizadas em diversas areas do saber.

Outro acontecimento importante foi a missdo heliogréafica, realizada em 1851 e
organizada pela Comissao dos Monumentos Histéricos da Franga, cujo objetivo foi

fotografar o patriménio arquitetdnico de Paris. Nessa oportunidade, todo o Louvre foi
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minuciosamente fotografado, e o servigco de identificagdo da Chefatura de Paris
comegou a usar a fotografia como um sistema cientifico de identificacdo. Todas
essas iniciativas de arquivar o visivel e de criar uma enciclopédia visual contribuiram
para a crenga de que a fotografia seria os olhos da meméaria, sinbnimo da verdade

absoluta.

O movimento pictorialista
Em um dado momento da histéria da fotografia, nos idos de 1890, o aspecto

realistico das imagens se tornou, para alguns fotografos, um empecilho,
principalmente no que tangia a sua insergdo no campo das artes. Por conseguinte,

nascia o movimento pictorialista na Francga.

Iniciativas com a finalidade de elevar a fotografia a categoria de arte ja eram
praticadas anteriormente, inclusive pela Sociedade Francesa de Fotografia (1854),
que, paradoxalmente, antes era a Sociedade Heliografica (1851), incentivadora da

documentagéo fotografica na Franga?.

Ja o pictorialismo apareceu como oposi¢cado ao cenario da época. A invencado de
cameras portateis e do filme de rolo pela firma americana Kodak despertaram, em

grande parte dos fotografos profissionais, muitas incertezas.

As novas maquinas, que apareceram no mercado em 1888, eram leves e de
manuseio técnico simples. Seu uso dispensava conhecimentos prévios, como era
dito no slogan: “Vocé aperta o botdo, nos fazemos o resto’. A partir desse

panorama, a expansao do fotoamadorismo ganhou forga.

Motivados em se diferenciar dessa grande massa de fotografos amadores e
apresentar um trabalho “artistico”, surgiram varios clubes e associa¢gdées na Europa e

nos Estados Unidos.

O movimento era tdo engajado que, mais tarde, se tornou internacional e dominou,
durante meio século, o panorama da “arte fotografica”. Fazia parte da atuagdo dos
clubes a organizagdo de uma agenda recheada de cursos, palestras, concursos e

exposi¢des nacionais e internacionais.

Os pictorialistas foram alvo de muitas criticas, particularmente por tentar imitar

padrées da pintura do século XIX, e com certa razdo, pois era facil identificar
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orientagdes seguidas pela corrente, que passa pelo Romantismo, Naturalismo e
Realismo, até chegar ao Impressionismo. De forma conservadora e contrariando as
tendéncias da pintura moderna, o movimento abragou, inicialmente, os temas
literarios, principalmente os alegéricos. Enquanto isso, a pintura, ao longo da
primeira metade do século XX, procurou eliminar todo conteudo narrativo, simbdlico
e os temas compartilhados com a literatura (STEINBERG, 2008, p. 95).

O que a corrente ndo percebeu foi que a pintura, especialmente a impressionista, ja
havia assimilado o vocabulario fotografico. A percepgdo do movimento foi alterada
com a camera fotografica. Os enquadramentos de uma imagem fragmentada e
instantanea, principalmente na obra de pintores como Gustave Caillebotte,
Toulouse-Lautrec e Edgar Degas, eram visiveis. Contudo, Robert Demachy (1859-
1936), fundador do Photo Club de Paris em 1888, persistia em adotar uma

“fotografia impressionista” (Figura 1).

Figura 1: Dangarinas nos Bastidores.
Autor: Robert Demachy
Fonte: https://www.pinterest.com

Eles se colocaram na contramdo do mundo moderno, enquanto a mecanizagao
passava a ser simbolo de rapidez e eficiéncia. Essa corrente negava os atributos

que a maquina poderia propor ou representar.
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No Brasil, o primeiro fotoclube foi o Photo Club do Rio de Janeiro, fundado em 1910
(MELLO, 1998). Se formos estabelecer um paralelo com a histéria do fotoclubismo
na Bahia, percebemos que foi preciso esperar 47 anos para o surgimento do
primeiro clube efetivamente organizado: a Associagcdo de Fotografos Amadores da
Bahia (AFAB).

A AFAB defendia os fundamentos do pictorialismo, embora, na Europa, esses
conceitos ja estivessem em decadéncia. O médico Gilberto Franga Gomes, sécio
fundador e presidente da agremiagdo baiana, continuou acreditando na
sobrevivéncia do movimento (FATH, 2009, p. 89).

Os principios do pictorialismo, com todo arcabouco tedrico, recomendacgdes
estéticas e entrevistas, eram propagados por revistas e boletins editados pelos
clubes. A AFAB nao tinha publicacdo propria, mas era sempre evidenciada no
material informativo de outros clubes e no magazine Fotoarte, referéncia para a

comunidade fotoclubista nacional.

A estética pictorialista consistia na pratica de retoques e artificios na copia, com o
uso variado de pinceis, esponjas, borrachas, escovas e até com processos quimicos
mais sofisticados como, o bromdleo® e a goma bicromatada*. Outra variante era o
flou, efeito leve de desfoque, que poderia ser produzido simplesmente espalhando
vaselina em um vidro e colocando-o na frente da lente na hora de fotografar. Essa
espécie de filtro oferecia uma imagem turvada ou esfumagada do motivo, como se
estivéssemos vendo uma tela. Esses procedimentos classicos, que definiam o
movimento pictorialista no comeco de sua existéncia, ndo foram praticados no

fotoclube baiano.

Talvez possamos nos aventurar em falar de duas geragdes de fotoclubistas no
Brasil. A primeira geracao foi constituida das agremiagbes pioneiras, que surgiram
nas primeiras décadas do século XX e utilizaram os dogmas pictorialistas. Ja os
clubes, que surgiram a partir da década de 1940, tiveram diferentes influéncias

estéticas.

Os métodos e predominios formais em relagdo ao cuidado com a composi¢ado como

equilibrio, as tomadas que disfarcavam a sensagao de tridimensionalidade, a
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manipulacdo e o retoque nas superficies da cépia ou do negativo ainda
prevaleceram na segunda geragdo. Também as coépias eram trabalhadas
manualmente para produzir efeitos particulares, desconsiderando-se a

potencialidade da reprodutibilidade do negativo.

Entretanto novas técnicas foram incorporadas como resultado de experimentacdes
desenvolvidas no seio das vanguardas artisticas e da escola Bauhaus, as quais
desencadearam os movimentos fotograficos Nova Visdo® e Nova Objetividade®.
Esses ultimos se opuseram aos principios pictorialistas. J& as vanguardas artisticas

sempre utilizaram a fotografia apenas como uma ferramenta.

Na AFAB, mesmo que seus integrantes se identificassem com a estética pictorialista,
podemos perceber que as técnicas manuais praticadas na origem do movimento ja
nao eram mais aplicadas. Em substituicdo, métodos de iluminag&o, como highkey’,
lowkey® e intervencgdes feitas no laboratério ganharam espago (Figura 2), como
também solarizagdo, separagdo de tons através de filtros e fotomontagens.
Curiosamente encontramos, em anotag¢des do presidente do clube baiano, relatos
sobre suas fotografias feitas sem negativo, apenas com recursos de luz sobre o
papel fotografico. Isso indica que a associacdo, embora tivesse uma retorica
pictorialista, contraditoriamente, na pratica, estava mais perto dos experimentos

fotograficos das vanguardas europeias e da Nova Viséo.

Figura 2: Coqueiral.
Autor: Gilberto Franca Gomes
Fonte: Acervo da Familia Gomes
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Complementando, o efeito produzido pelas proposi¢coes estéticas pictorialistas
enfatizava a estrutura da imagem, o pigmento, a utilizagdo de texturas para camuflar
o carater mimético do assunto e, de certa maneira, evidenciava a planaridade do
tema. Nesse ponto, podemos observar que o pictorialismo convergiu com a pintura
modernista, tal como pressupde Steinberg, que, ao comentar as reflexdes de
Greenberg em relagdo ao tema, chama a atengdo sobre o aplanamento crescente
da cena pictural desde Manet (STEINBERG, 2008, p. 96).

Hiper-realismo e desdobramentos
E dificil desconsiderar a alianga que a fotografia estabeleceu com a pintura realista,

desde os meados do século XIX e com a arte moderna em geral. Essa ligagéo
exerceu dupla funcao: inicialmente, motivou os pintores a se tornarem menos
realistas, a enxergarem a fotografia como rival e se afastarem; e, mais tarde, deu-

Ihes as condi¢des de se tornarem mais realistas.

A retomada do realismo, com o termo Novo Realismo, ocorreu inicialmente nos
Estados Unidos, nos idos de 1960. O vocabulo “novo” foi empregado com o sentido
de diferenciar essa tendéncia artistica do realismo granulado da década de 1930
(MALPAS, 2001, p. 69).

O reconhecimento do publico do Novo Realismo, na Ameérica, aconteceu com
algumas exposig¢des apresentadas a época, destacando-se as intituladas “O pintor e
o Fotégrafo”, na Universidade de Novo México, Albuquerque, em 1964, e “22
Realistas”, em Nova York, no Whitney Museum, em 1970. Ja na Europa, a nova
vertente foi rebatizada como hiper-realismo e teve sua estreia na Alemanha, com

exibicao na Documenta 5.

Ainda podemos encontrar referéncias a linha como fotorrealismo, e Malbas define
ser esse o rétulo mais apropriado para essa tendéncia artistica, que possui uma
extrema dependéncia da imagem fotografica. Entretanto o artista americano Denis
Peterson separa o hiper-realismo do fotorrealismo, destacando que o primeiro € uma
imagem mais realista do que sua proépria fonte fotografica, enquanto o fotorrealismo

simula a fotografia.

Na Documenta, o hiper-realismo foi duramente avaliado pela critica especializada.

De certa maneira, a volta da figuracédo ja ndo era novidade, mas a forma singular
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como o hiper-realismo aproximou a precisdao dos detalhes em seus temas e sua
relacdo com a imagem mecéanica seguramente despertaram preconceitos antigos. O
que é facil notar nos comentarios do historiador de arte e curador italiano Germano
Celant sobre o hiper-realismo: “uma manifestagcdo da doutrina nacional e burguesa
do conceito de arte, o produto macroscopico de uma tendéncia reacionaria para a
volta a tradigdo figurativa na pintura e da escultura, como reprodutoras do real e do
natural.” (FABRES, 2013, p. 238).

Para muitos criticos da Documenta, o hiper-realismo era uma regressao a pintura
realista oitocentista. Prevalecia a ideia de passividade na elaboragao dos trabalhos,
como algo transferido e copiado em seus detalhes cromaticos, um reflexo

automatico.

A producéo das pinturas hiper-realistas parte da visualizagdo da imagem fotogréfica.
A pintura pode ser meramente esbocada a partir de uma pequena fotografia, ou

copiada na tela, como menciona Dubois:

O artista projeta o slide numa tela de um formato enorme e nela pinta
a imagem projetada, desmesuradamente aumentada, forgando seus
parametros e os codigos de representacao — o flou, o gréo a luz — até
fazer surgir o excedente do real desta. Podemos dizer que o hiper-
realismo cria o original com base em uma reproducdo, ou ainda, se
quisermos, que o hiper-realismo representa na histéria das relacbes
entre foto e arte o0 movimento exatamente inverso do pictorialismo:
aqui a pintura se esforga para tornar-se mais fotografia que a prépria
foto. O excesso de que se trata é o excesso da fotografia na pintura.
(DUBOIS, 1993, p. 274)

As tematicas dizem respeito as coisas do mundo, a aparéncia e a superficialidade
dos objetos: cenas urbanas, enfatizando arquitetura dos arranha-céus, lugares
publicos, como estacdes e vagdes do metrd, supermercados, lanchonetes, os quais,
geralmente, estdo sempre cheios de pessoas, mas aparecem vazios. Neles, as
vezes, podemos encontrar alguém de costas ou distante, anénimo, como nos

trabalhos pioneiros de Richard Estes.
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Figura 3: Mark.
Autor: Chuck Close
Fonte: https://sites.google.com

Ja os retratos de Chuck Close (Figura 3) sdo impessoais, com um ar de
neutralidade, lembrando a fotografia contemporénea na vertente inexpressiva®,
particularmente, os Portraits do alemao Thomas Ruff (Figura 4). Ainda constatamos,

nos temas hiper-realistas, uma predilecdo por os objetos de consumo como carros,
motocicletas, fast food, etc.

Figura 4: A Folkmann.
Autor: Thomas Ruff
Fonte: A Fotografia como arte Contemporanea
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A superficie brilhante, vidros, vitrines e estruturas metalicas refletem um jogo ilusério
de linhas em toda a cena. O cenario é limpo, organizado, nada destoa,
demonstrando um ambiente esterilizado. Fica evidente o cuidado com cada parte do
quadro, pois tudo é tratado como se cada pedaco tivesse uma grande relevancia.
Talvez esse excesso de importancia, ao expressar todos os detalhes como
singulares, atribua certa banalidade ao tema. A tinta na tela ndo deixa marcas de
texturas e empastes: € uma superficie lisa. Para obter esse efeito, alguns pintores

utilizam o aerégrafo, que, de forma homogénea, anula o rastro gestual do pincel.

O enquadramento dado as imagens € outro aspecto merecedor de comentarios. A
aproximagao do objeto, no hiper-realismo, equivale ao efeito de uma lente macro,
um close up do assunto, produzindo uma ilusdo de proximidade e desnudamento,
produto de uma aparéncia de realidade idealizada. Para FABRIS (1975), o olho do
pintor hiper-realista ndo lida com a realidade, mas com imagens da realidade,
trocando o conhecimento sensorial por um mediatizado, essencialmente visual, uma

captagao do mundo feita exclusivamente por dois olhos e uma camera.

Defendendo os interesses da pintura, o hiper-realismo utiliza alguns atributos da
fotografia em beneficio do meio pictérico, como o ilusionismo. Entretanto descarta o
poder de reprodutibilidade, elemento potencial das imagens fotograficas, que se
torna incompativel e anula os valores pictéricos como a unicidade da imagem
(FOSTER, 2014, p.140).

Na década de 1970, o julgamento negativo feito pela critica ao hiper-realismo,
quando comparado a pintura modernista, imputava um retrocesso a arte
contemporanea. A historiadora norte americana Linda Nochlin foi, entre poucos,
guem conseguiu enxergar o que estava por tras dessa estética que, mesmo
parecendo superficial e vazia, possuia um apelo no sentido de uma analise sobre

questdes referentes ao consumo, ao anonimato, ao homem contemporaneo.

No Brasil, de acordo com FABRIS (1975), ndo podemos falar da existéncia de um
movimento hiper-realista, mas ela aponta rastros da nova estética nos trabalhos dos

artistas Gregério e Armando Sendin.

As multiplas articulagdes expressivas que a técnica possibilita favorecem a liberdade

da arte contemporanea. No novo contexto da pintura realista contemporanea,
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surgem nomes como o do artista baiano Fabio Magalhdes, que define sua obra

como aberta e ndo se reconhece como hiper-realista©.

Magalhdes pensa a fotografia como um caminho, uma ponte para chegar a pintura.

Declara: “...eu gosto da ideia de uma pintura que, ao primeiro olhar, parece uma

foto, mas que, em segundos, isso se desfaz e a pintura se revela”'’.

Na série “O Grande Corpo” (Figura 5), o artista usa a propria imagem, mas, em
outras séries, a exemplo: “Retratos Intimos” e “Fronteiras do Devoluto”, ele fotografa
seus motivos. O efeito realista produzido pelo plastico em muitos de seus trabalhos,
envolvendo, por vezes, partes do corpo do artista ou visceras de animais, podem
nos lembrar dos reflexos das vitrines da fase inicial hiper-realista. Entretanto, o
conteudo intimista, na obra de Magalhaes, ultrapassa a superficialidade, o impacto
da aparéncia, e nos remete a imaginar estados psiquicos, medos, angustias, ou

seja, emog¢des humanas.

Figura 5: Invélucro |
Autor: Fabio Magalhaes
Fonte: Catalogo do 15°Saldo da Bahia, MAM

A fotografia contemporédnea, mesmo sendo uma “ponte” para a pintura, como
declara Magalhies', ocupa hoje um lugar de segura influéncia no universo das
artes. Quanto ao experimentalismo vivido no pictorialismo, sugerindo a possibilidade
hibrida para a fotografia, ele ndo deve ser desprezado, como também o papel da

fotografia no hiper-realismo, propondo-se uma possibilidade hibrida para a pintura.
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Portanto, a manufatura mecanizada do hiper-realismo esta vinculada a uma
conquista histérica no panorama das artes. A corrente ofereceu outras
possibilidades a arte contemporanea de se expressar com o realismo. Quanto a
fotografia, ela deixou de ser uma mera ferramenta utilizada por pintores, como no
periodo oitocentista e inicio do século XX, e passou a desempenhar um papel de

destaque na arte contemporanea.

Notas

1 O arqueodlogo Félicien Saulcy apresentou, na Academia de Ciéncias de Paris, desenhos e mapas de um sitio
arqueoldgico em Jerusalém. A veracidade do conteudo foi questionada, e a polémica sé foi encerrada depois de
o fotdgrafo Auguste Salzmann fotografar o local e constatar que os desenhos confirmavam a teoria do
arquedlogo (ROUILLE, 2005 p. 52).

2 Um vice-presidente da Sociedade Heliografica, Paul Périer, criticou a recusa do juri da Exposigédo Universal de
1855, de colocar a fotografia no pavilhdo das artes (ROUILLLE, 2009, p. 249).

3 Bromdleo é um processo apresentado em 1907, que consistia em branquear as zonas sombrias do papel
fotografico (a base de brometo) e, em seguida, pintar com pigmentos oleosos (MELLO, 1998).

4 A goma bicromatada foi utilizada por Robert Demachy, um dos fundadores do Photo Club de Paris, em 1894. O
papel fotografico é coberto por uma camada de goma arabica misturada com dicromato de potassio e, apds a
exposicdo, o papel é lavado com agua, removendo-se as areas néo expostas. Esse processo possibilita o uso da
cor (MELLO, 1998).

5 Nova Visdo é um conceito elaborado na década de 1920 para definir novas possibilidades de percepgdo da
realidade através da técnica fotografica. Teve inicio com os experimentos do artista e professor da Escola da
Bauhaus, Laszlé Moholy-Nagy (1895 -1946), que produziu outra qualidade de imagem fotografica, o fotograma,
em 1922. Através dessas descobertas, foi possivel fotografar sem camera, iniciando-se, assim, uma nova
estética visual (ROUILLE, 2009, p. 261).

6 A Nova Objetividade surgiu na Alemanha, na década de 1929. Era antipictorialista e reivindicava intensamente
a especificidade mecéanica da fotografia, pois s6 através desses atributos poderiam surgir novas visibilidades.
Tinha como principais caracteristicas objetividade e realismo (ROUILLE, 2009, p. 262).

7 Fotografia com uma iluminagdo clara, com assuntos claros, mas sem superexposi¢do, mantendo detalhes e
textura. HEDGECOE, John. Fotografie flir Kénner. Stuttgard: Unipart — Verlag, 1989.

8Fotografia com iluminagdo em fundo escurecido, desenhando o assunto com recorte de luz dura (HEDGECOE,
1989).

SFotografia inexpressiva é um tipo de fotografia “fria”, distanciada, aguda e cortante, produto do aparente
distanciamento emocional e autocontrole dos fotégrafos. Essa estética se tornou popular na década de 1990.
(COTTON, 2010).

10 Informagdes retiradas de: www.fabiomagalhaes.com.br/portifolio.pdf. Acesso em: 20 de janeiro 2018.

" Ibidem.

12 https://www.youtube.com/watch?v=xmDS54i5TY8
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