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RESUMO 

 

 

O presente relatório de estágio curricular do Mestrado em Fotografia, da Escola 

Superior de Tecnologia de Tomar (ESTT), do Instituto Politécnico de Tomar (IPT), 

pretende expor o trabalho realizado na área de Fotografia Aplicada à Arqueologia, 

durante o período de novembro de 2014 a julho de 2015, enquanto estagiário no Projeto 

do Museu Ibérico de Arqueologia e Arte de Abrantes (MIAA), ao abrigo do Instituto 

Terra e Memória (ITM) e da Câmara Municipal de Abrantes (CMA). O estágio teve 

como principal objetivo, questionar o papel da fotografia digital - como esta ajuda a 

divulgação, no contexto da Fotografia Aplicada ao Património, mais concretamente ao 

Trabalho de Museu e Arqueologia, de modo a adquirir mais conhecimento e experiência 

profissional nesta área. No seu decorrer, foram realizadas várias reproduções 

fotográficas com intuito de divulgação científica; divulgação para público geral e 

algumas experiencias na área de multimédia. Muito deste trabalho acabou por culminar 

na Antevisão VII do projeto MIAA, em exposição no Museu D. Lopo de Almeida.  

 

Palavras-chave: Fotografia Aplicada; Arqueologia; Património; Imagem Digital; 

Museu; 
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ABSTRACT 

 

 

This curricular traineeship report of the Master of Photography, of the School of 

Technology of Tomar (ESTT) of the Polytechnic Institute of Tomar (IPT), intends to 

expose the work done in Applied Photography in Archaeology, during the period of 

November 2014 to July 2015 as an intern in the project of Iberian Museum of 

Archaeology and Art in Abrantes (MIAA), organized the Earth and Memory Institute 

(ITM) and the Municipality of Abrantes (CMA). The stage had as main objective, to 

question the role of digital photography - as this helps the disclosure in the context of 

Applied Photography at Heritage, specifically to Museum Work and Archaeology, in 

order to acquire more knowledge and experience in this area. In its course, there were 

several photographic reproductions with science communication purpose; dissemination 

to the general public and some experiences in the multimedia area. Much of this work 

eventually culminate in Preview VII of the MIAA project, on display at the D. Lopo de 

Almeida Museum. 
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Introdução 
 

A terceira edição (ano letivo 2013/2014, 2014/2015) do Mestrado em Fotografia, da 

Escola Superior de Tecnologia de Tomar (ESTT) / Instituto Politécnico de Tomar (IPT), 

foi alvo de uma reformulação estrutural, onde deixaram de existir as duas vertentes de 

Conservação e Restauro de Fotografia; e Fotografia Aplicada, que até esta edição 

existiam. Assim durante o primeiro ano letivo (2013/2014) o programa curricular 

passou a englobar disciplinas/cadeiras das duas vertentes, sendo que só no segundo ano 

letivo, nos era proposto escolher uma das vertentes.  

Após alguma ponderação, percebi que a Fotografia Aplicada ao Património, mais 

concretamente à Arqueologia seria a área onde gostaria de desenvolver conhecimento e 

trabalho enquanto estagiário. 

Desde a segunda edição (ano letivo 2012/2013, 2013/2014) do Mestrado em Fotografia, 

que existia um protocolo com o Instituto Terra e Memória em Mação (ITM), que tinha 

como objetivo, criar documentos visuais, recorrendo à fotografia, para servirem como 

suporte de estudo para arqueólogos e investigadores científicos especialistas. 

Durante o primeiro ano letivo (2013/2014), da terceira edição, os alunos do Mestrado 

em Fotografia, realizaram tanto reproduções fotográficas de peças arqueológicas (peças 

em bronze), como fotografia de paisagem para o ITM, que os recebeu com bom agrado.  

Sabendo que já existia esta parceria e por ter mostrado interesse no desafio lançado, nas 

aulas de Fotografia Aplicada pelo Prof. António Ventura, de questionar a fotografia 

digital e os seus suportes na medida em que esta está liberta do seu aparente suporte 

físico, achei que esta seria uma boa oportunidade e assim procurei um estágio ao abrigo 

do ITM, onde os meus principais objetivos seriam: questionar o papel da fotografia 

digital, como esta ajuda ou pode ajudar a divulgação, no contexto da Fotografia 

Aplicada ao Património, mais concretamente à Arqueologia; adquirir mais 

conhecimento e experiência profissional nesta área e continuar a dar resposta às 

necessidades do ITM - Centro de Estudos Superiores de Mação.  

No entanto o meu colega Filipe Marques, do Mestrado em Fotografia, já se encontrava a 

iniciar um estágio com esta Instituição, neste local (Mação). Assim durante a primeira 
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reunião, com a Dra. Sara Cura e Dr. Davide Delfino, rapidamente nos apercebemos que 

seria melhor não colocar dois estagiários a desenvolver trabalhos paralelos no mesmo 

local, o que originou, de certa forma, que fosse não só encaminhado como também 

convidado a fazer parte do projeto do Museu Ibérico de Arqueologia e Arte de Abrantes 

(MIAA). 

O projeto do MIAA surgiu através de um protocolo assinado entre a Fundação Ernesto 

Lourenço Estrada, Filhos e a Câmara Municipal de Abrantes (CMA). Conta com 

coleções municipais, às quais se juntaram, em 2006, as coleções doadas pela pintora 

Maria Lucília Moita e pelo escultor Charters de Almeida. No ano seguinte (2007), o Sr. 

João Estrada disponibilizou a sua coleção de Arqueologia e Arte, para ser divulgada a 

público. Este projeto ainda sem espaço físico definitivo, tem apresentado as suas 

Antevisões, no Museu D. Lopo de Almeida, que se localiza na Igreja de Santa Maria do 

Castelo. 

O trabalho realizado durante o período de novembro de 2014 a julho de 2015, enquanto 

estagiário para o Projeto do Museu Ibérico de Arqueologia e Arte, ao abrigo do Instituto 

Terra e Memória e da Câmara Municipal de Abrantes, irá ser descrito neste relatório, 

onde não me irei debruçar muito sobre fotografia, no seu sentido lato, mas sim focar-me 

em explicar alguns dos conceitos e técnicas essenciais para a obtenção de imagens no 

contexto de Fotografia Aplicada à Arqueologia. Irei também descrever a metodologia de 

trabalho que executei, como por exemplo, o tipo de iluminação utilizado, a produção 

das escalas centimétricas e milimétricas, a gestão de cor, entre outros. 

Irão ser apresentados alguns casos de estudo - sendo eles divididos em documentação 

gráfica cientifica, inventário gráfico, publicações cientificas e divulgação de conteúdos 

multimédia, de modo a exemplificar e evidenciar alguns dos problemas e soluções que 

fizeram parte do processo de produção das imagens finais. 

Falarei ainda um pouco das novas formas de visualização de imagem digital, na qual 

experimentei alguns aspetos que podem ser considerados inovadores nesta área, não 

pela técnica em si, mas pelo resultado final. 

Durante o estágio foram realizadas reproduções fotográficas de peças arqueológicas, 

com o intuito, não só de divulgação científica, bem como de divulgação para público 
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geral. Foram também executadas algumas experiências relativas a questões inerentes à 

visualização da imagem digital, a fim de promover a sua potencialidade enquanto 

suporte multimédia no contexto museográfico. 

Muitas das imagens produzidas ao longo do estágio acabaram por culminar na 

Antevisão VII - O homem e o território - 7000 anos de estratégias de ocupação do 

território de Abrantes, onde tive a oportunidade de expor trabalho, tanto de carácter 

fotográfico, como de multimédia no Museu D. Lopo de Almeida (Igreja de Santa Maria 

do Castelo). Para esta exposição foi-me proposto produzir e expor as imagens das 

paisagens dos locais onde as peças arqueológicas, em exposição, foram descobertas. 

Implementei, pela primeira vez, códigos QR, que davam acesso a uma informação 

visual acrescentada sobre as peças em questão. No 1ª andar, deste museu, estavam 

projetados todos os conteúdos multimédia e alguns posters com breves explicações 

sobre o meu estágio e o que nele tinha desenvolvido, relativo à Fotografia Aplicada à 

Arqueologia e Fotografia Aplicada à Paisagem.  

Foram realizadas reproduções de peças arqueológicas para divulgação científica na 

publicação “Shadows of a ritual. The use-wear analysis of the lithic assemblage of the 

prehistoric sanctuary of Colos (Abrantes, Portugal)” na revista Mediterranean 

Archaeology and Archaeometry. Foi também incluída uma imagem de paisagem da 

Pedra da Encavalada na publicação “Megalithic Antithesis: Case Study of the Funerary 

Monument of Colos (Abrantes, Central Portugal)” na revista Time and Mind: The 

Journal of Archaeology, Consciousness and Culture. 

Tive ainda a oportunidade de realizar um artigo em colaboração com o Dr. Davide 

Delfino, a Dra. Filomena Gaspar e o Prof. António Ventura, para a revista Antrope do 

Centro de Pré-História (CPH) intitulado “Fotografia Aplicada à Arqueologia: Caso de 

Estudo das Coleções do Museu Ibérico de Arqueologia e Arte de Abrantes”, que se 

encontra revisto, no prelo e irá constar na edição de dezembro do presente ano.  

Para finalizar, irei com o meu orientador António Ventura, discursar sobre o papel da 

Fotografia Aplicada à Arqueologia e Trabalho de Museu, no contexto da museografia e 

da comunicação com o público em geral, nas VI Jornadas Internacionais do MIAA, 

previstas para janeiro de 2016, em Abrantes. 
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O presente relatório "Fotografia Digital Aplicada ao Trabalho de Museu e Arqueologia" 

tal como a apresentação pública, no mês de dezembro do ano corrente, servirão para o 

cumprimento dos requisitos necessários à obtenção do grau de Mestre em Fotografia.  
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Apresentação das Instituições 
 

Instituto Terra e Memória 

“O “Instituto Terra e Memória – Centro de Estudos Superiores de Mação” (ITM), é uma 

associação científica sem fins lucrativos, constituída com o objetivo de promover e 

desenvolver a investigação, formação pós-graduada e a formação profissional avançada 

nos domínios da arqueologia e da gestão do património cultural no seu contexto 

territorial, bem como a valorização do património no âmbito do desenvolvimento 

sustentável.  

 O ITM assegura uma atenção especial à promoção de projetos culturais de cooperação 

entre a Europa, América Latina e África, e de valorização do espaço rural.  

Para a prossecução dos seus objetivos, o ITM organiza e desenvolve projetos de 

investigação, cursos, seminários, conferências, reuniões e publicações.” (Instituto Terra 

e Memória, s.d.) 

A sua missão visa “desenvolver respostas culturais para problemas e dilemas sociais, 

culturais e ambientais, através da valorização da memória e das ciências, numa lógica 

sistémica.” (Instituto Terra e Memória, s.d.) 

“O ITM é constituído por instituições de ensino superior, autarquias, ONGs e empresas. 

São fundadores do ITM: o Instituto Politécnico de Tomar (parceiro principal na 

investigação e formação, que tutela os laboratórios do ITM e recursos pedagógicos dos 

cursos de Mestrado que se realizam no âmbito do Centro de Estudos Politécnicos de 

Mação), o Município de Mação (parceiro principal autárquico, que tutela o Museu de 

Arte Pré-Histórica de Mação e os seus edifícios e acervos), o Centro Europeu de 

Investigação da Pré-História do Alto Ribatejo (que orienta projetos científicos e 

patrimoniais, publicações e a biblioteca) e o Centro de Interpretação de Arqueologia do 

Alto Ribatejo (que orienta projetos patrimoniais e de socialização do conhecimento).” 

(Instituto Terra e Memória, s.d.) 
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Projeto do Museu Ibérico de Arqueologia e Arte de Abrantes 

“O projeto, da iniciativa da Câmara Municipal de Abrantes, teve início em 2007 e 

resultou da conjugação dos seguintes fatores: a cedência á Câmara Municipal de 

Abrantes, por parte da pintora Maria Lucília Moita, de uma centena de suas pinturas, a 

cedência, por parte do escultor Charters de Almeida, de várias dezenas de peças da sua 

autoria, a disponibilização, por parte do senhor João Sigalho Estrada, da sua coleção de 

arqueologia e arte e, finalmente, a necessidade do museu municipal D. Lopo de Almeida 

necessitar de um espaço novo para poder expor e guardar as suas amplas coleções de 

arqueologia e arte. O Museu Ibérico de Arqueologia e Arte foi, assim, pensado para 

dotar o Concelho de Abrantes e o Médio Tejo de um museu de abrangência regional que 

possa, por um lado, guardar e expor em boas condições as suas coleções, e, por outro 

lado, atrair visitantes do resto do país e do estrangeiro com vista a dinamizar mais o 

sector turístico local. Desde então, têm sido levados a cabo diversas exposições de 

Antevisão do MIAA, Jornadas Internacionais de investigação e trabalhos de campo no 

castelo de Abrantes, aguardando-se, de momento, a concretização do projeto de 

arquitetura no Convento de São Domingos, em Abrantes, onde ficará instalado o 

museu.” (VENTURA et al., no prelo) 
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Os problemas e as necessidades arqueológicas do MIAA 

 

O acervo arqueológico do futuro MIAA 

Dois acervos representam a parte arqueológica do futuro MIAA: 

1) a coleção do Museu D. Lopo de Almeida, com peças provenientes das escavações 

arqueológicas no Concelho de Abrantes; 

2) a Coleção Estrada, com peças resultantes de colecionismo arqueológico e artístico. A 

coleção do Museu D. Lopo de Almeida resulta da recolha sistemática e do salvamento 

de objetos de arqueologia do Concelho de Abrantes feito, por um lado, pelo Dr. Diogo 

Oleiro, na primeira metade do Séc. XX, e, por outro lado, pela atividade da arqueologia 

camarária desde a década de 90 do séc. XX. Já a Coleção Estrada conta com peças 

adquiridas ao longo de 30 anos pelo senhor João Sigalho Estrada, sobretudo em 

leiloeiras na Inglaterra, Alemanha e Áustria, e em lojas de antiguidade em Portugal, 

Espanha e Suíça; atualmente a propriedade da Coleção passou para a Fundação Ernesto 

Lourenço Estrada, Filhos. No total, o conjunto das duas coleções conta com alguns 

milhares de peças, que cobrem todos os períodos pré-históricos e históricos, desde o 

Paleolítico até à Idade Contemporânea. Trata-se de peças feitas em materiais variados 

(pedras, bronze, ferro, ouro, prata, madeira, cerâmica, faiança, vidros, ossos, marfins, 

tecidos, pasta vítrea, cartonnage, pinturas) e de dimensões variadas (desde as mais 

reduzidas, como contas de pasta vítrea, até às maiores, como estátuas romanas). Desde 

2007, a Coleção Estrada foi classificada e inventariada, enquanto a Coleção da Câmara 

Municipal de Abrantes se encontra em grande parte inventariada, sendo este um 

trabalho sempre em curso, dado entrar regularmente material nos acervos do futuro 

MIAA por via das escavações arqueológicas.  
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Levantamento fotográfico 

Os acervos arqueológicos do MIAA são caraterizados, por um lado, por uma grande 

quantidade de peças, e, por outro, por uma grande variabilidade de materiais e de 

cronologias. Além disso, são coleções que se encontram presentemente sob investigação 

científica e que se pretende também vir a divulgar quer no mundo científico, quer 

perante o público. Nesta fase, portanto, o levantamento fotográfico das peças é uma 

tarefa fundamental para: 

1) Efetuar o inventário gráfico das peças, que será associado ao inventário 

alfanumérico; 

2) Produzir uma documentação fotográfica das peças, de modo a criar a hipótese e 

a possibilidade do estudo das coleções por intermédio das fotografias aos 

investigadores convidados quando estes não se podem deslocar a Abrantes. 

3) Divulgar as peças dos acervos e as investigações realizadas em revistas 

científicas, sendo, como tal, necessário contar com as fotografias das peças em 

condições de boa qualidade e que respeitam as normas de redação das revistas; 

4) Divulgar as peças dos acervos e as investigações realizadas perante um público 

não especializado, recorrendo às imagens como um fator de atração e, quando 

possível, torná-las interativas.” (VENTURA et al., no prelo) 
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Proposta 

Com base nos problemas e necessidades do MIAA, anteriormente descritas, foram 

propostos alguns objetivos, contribuindo-se assim para a elaboração de um plano de 

trabalho metodológico. Este ficou, por um lado, ligado à parte de inventário e 

publicações científicas, e, por outro lado, ficou envolvido na programação anual de 

divulgação das Coleções do MIAA, sendo que os principais objetivos foram os 

seguintes: 

• Aplicar os conhecimentos adquiridos ao longo do Mestrado em Fotografia, mais 

especificamente nas cadeiras de Fotografia Aplicada e Fotografia Digital 

Aplicada; 

• Criar uma metodologia de trabalho e intervenção fotográfica; 

• Dar resposta às necessidades do MIAA; 

• Pesquisar e experimentar novos métodos de captura/visualização de imagens 

digitais; 

• Preparar e disponibilizar as imagens produzidas bem como os conteúdos 

multimédia para o arquivo municipal e para a Antevisão VII do MIAA. 

 

É importante referir que logo de inicio foram estabelecidas algumas delimitações. 

Optou-se por uma seleção de um volume de trabalho de proporções concretizáveis, que 

proporcionaram um resultado final com um carácter mais qualitativo do que 

quantitativo. 
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Limitações técnicas e logísticas 

Após duas reuniões, em Abrantes, uma delas com o Dr. Davide Delfino e Dra. Filomena 

Gaspar (CMA), outra com o Gonçalo Leite Velho (diretor da ESTA – IPT) com o 

intuito de averiguar a hipótese de criar ou utilizar um estúdio fotográfico num destes 

locais. Posteriormente apercebemo-nos de que não existiam condições para tal, e assim 

optou-se por utilizar um estúdio fotográfico do LAB IPT (ESTT). 

Esta decisão não foi tomada de animo leve, pois com ela traria implicações, 

nomeadamente a deslocação das peças, de Abrantes para Tomar, que apenas aconteciam 

mediante autorização prévia da CMA e quando o veiculo transportador estava 

disponível, assim como haver um acionamento de um seguro, sempre que um conjunto 

de peças se deslocava. 

Estas limitações acabaram por condicionar o trabalho, dado que as autorizações e as 

datas de chegada e saída das peças atrasaram um pouco o processo de trabalho, que ia 

sendo ajustado à medida que estas estavam disponíveis.  

O caso mais notável destas implicações, foi logo em dezembro, onde se decidiu o 

começo da reprodução de peças da Fundação Estrada, que já se encontravam 

restauradas e guardadas no depósito de Conservação e Restauro (IPT-ESTT), enquanto 

esperava autorização para o transporte, de Abrantes para Tomar, das peças da CMA. Em 

outros casos, o tempo necessário para a reprodução foi bastante reduzido, acabando por 

condicionar algumas das metas\objetivos propostos de modo a não dar resposta a todos 

os pedidos por parte da instituição, no entanto, houve sempre uma preocupação de que o 

resultado final fosse bem executado e entregue nas datas estabelecidas.  
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Cronograma 
 

2014 

Outubro 

- Dia 16 - primeira reunião, em Abrantes, com a Dra. Sara Cura, o Dr. Davide 

Delfino e o Prof. António Ventura, onde foi estabelecido o protocolo entre o 

ITM e o IPT, para a realização do estágio no Projeto MIAA. 

Novembro 

- Dia 11 – segunda reunião, em Abrantes, com Dr. Davide Delfino e Dra. 

Filomena Gaspar, a fim de ter a primeira observação das peças arqueológicas da 

coleção da Câmara Municipal de Abrantes, bem como, estabelecer um plano de 

reprodução - decidir quais as peças a reproduzir e a possibilidade de criar um 

estúdio fotográfico no local ou perto deste. 

- Dia 17 – reunião	com	Gonçalo	Leite	Velho	(diretor	da	ESTA	–	IPT)	–	com	o	intuito	

de	averiguar	a	possibilidade	da	utilização	de	um	estúdio	fotográfico	da	ESTA. 

- Dia 18 de novembro a dia 10 de dezembro - organização	 de	 um	 estúdio	

fotográfico	 no	 LAB	 IPT,	 devido	 à	 inexistência	 de	 condições	 necessárias	 para	 a	

criação	 ou	 utilização	 de	 um	 estúdio	 nas	 instalações	 da	 CMA	 ou	 da	 ESTA	 –	 IPT.	

Leitura	dos	 livros	Photography	 in	Conservation	and	Archeology	de	Peter	Dorrell,	

Applied	Photography	de	C.R.	Arnold,	entre	outros. 

Dezembro 

- Dia 11 – reunião	com	Dr.	Ricardo	Triães	e	o	Mestrando	Adriano	Machado	onde	foi	

feita	uma	observação	das	peças	(ferro	e	bronze)	da	Fundação	Estrada,	restauradas	

pelo	curso	de	Conservação	e	Restauro. 

- Dia 12 – foi	cedida	uma	autorização	para	as	peças,	anteriormente	referidas,	serem	

reproduzidas	 enquanto	 aguardava	 uma	 autorização	 para	 as	 peças	 da	 coleção	 da	

CMA	serem	transportadas	de	Abrantes	para	Tomar.	Numa	reunião	com	Dr.	Davide	

Delfino,	foi	feita	uma	seleção,	das	mesmas,	para	a	sua	posterior	reprodução. 

- Dia 15 de dezembro a dia 15 de janeiro – organização	 do	 estúdio	 e	 reprodução	

das	 peças	 da	 Fundação	 Estrada,	 já	 presentes	 no	 depósito	 de	 Conservação	 e	

Restauro.	
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2015 

Janeiro 

- Dia 16 -  houve um feedback positivo das imagens já reproduzidas por parte do 

Dr. Davide Delfino e Dra. Filomena Gaspar; introdução às peças de Colos, 

Abrantes (sílex; xisto e cerâmica). 

Fevereiro 

- Dia 6 fevereiro a dia 6 de março – chegada e analise das peças de Colos com o 

auxilio da Dra. Ana Cruz do Centro de Pré-História - IPT. Leitura sobre desenho 

arqueológico e estudo sobre reprodução fotográfica. 

Março 

- Dia 09 - devolução das peças de Colos e pedidos fotográficos para a Antevisão 

do MIAA (texto; posters; imagens e multimédia). 

- Dia 13 - chegada das fivelas Visigóticas. 

- Dia 14 março a Dia 14 de abril – reprodução das fivelas e realização de algumas 

experiências multimédia. 

Abril 

- Dia 01 – primeira visita aos locais das paisagens a fotografar para a Antevisão 

do MIAA. 

- Dia 15 – apresentação intercalar do Mestrado em Fotografia – ESTT – IPT. 

- Dia 22 – entrega das imagens de paisagem e posters para a Antevisão do MIAA. 

Maio 

- Dia 15 – entrega das imagens de Colos e reunião com o Dr. Davide e o Prof. 

António Ventura para a elaboração de um artigo em conjunto para revista 

Antrope (CPH-IPT) sobre Fotografia Aplicada à Arqueologia. 

- Dia 18 – chegada de cinco moedas (bronze) e de uma urna (cerâmica) 

juntamente com um púcaro (cerâmica). 

- Dia 20 – devolução	das	peças	referidas	anteriormente. 

- Dia 29 – entrega de imagens e conteúdos multimédia para a Antevisão do 

MIAA. 
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Junho 

- Dia 12 - montagem da exposição da Antevisão do MIAA. 

- Dia 13 - inauguração da Antevisão VII do MIAA	 no Museu D. Lopo de 

Almeida. 

- Dia 20 - entrega do artigo para a revista Antrope (CPH-IPT). 

Julho 

Finalização da pós-produção de algumas imagens e organização de todo o trabalho 

realizado ao longo do estágio. 

 

É importante mencionar que ao longo de todo este estágio houve sucessivas sessões de 

acompanhamento, tanto com o Prof. António Ventura, como com o Dr. Davide Delfino 

e Dra. Filomena Gaspar. 
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Fotografia Aplicada à Arqueologia 

 

Introdução 

Durante vários séculos o desenho e a pintura foram os principais métodos de registo, 

mas com o aparecimento da Fotografia, no século XIX, iniciou-se uma inventariação 

imagética ainda mais exaustiva de todo o Património. A Fotografia começou a ser 

utilizada para reproduzir antiguidades relativamente cedo. Segundo o autor Peter Dorrel, 

em 1852 os curadores do British Museum consultaram Fox Talbot, Brooke 

(Departamento Fotográfico do Royal Observatory), e Wheatstone (físico e pai da 

electro-telegrafia) sobre a possibilidade de fotografar artefactos no museu. No ano 

seguinte Roger Fenton apresentou um relatório sobre os custos de construção de uma 

casa de vidro e uma câmara escura para fotografar os artefactos recorrendo à Calotipia 

(processo fotográfico introduzido em 1841 por Fox Tablot) neste mesmo museu. 

(DORRELL, 1989, p.2)  

A teorização acerca da fotografia centrou-se na ideia de que as imagens fotográficas são 

caracterizadas por uma dependência completa da existência prévia do referente, ao qual 

a câmara e o fotógrafo não fazem nada além de registar de uma forma passiva e 

transparente. Nesse sentido, a especificidade da fotografia é vista como sendo apenas 

uma: estabelecer-se enquanto resultado de um elo perfeito entre as imagens e as 

próprias coisas do mundo, ou seja, como realidade efetivamente capturada. (SANTOS, 

2010, p.1). Esta aparente característica estimulou o interesse de cientistas e estudiosos 

de todas as áreas por este novo mecanismo de reprodução. Neste sentido a fotografia 

considerava-se uma testemunha incorruptível que era vista como matematicamente 

precisa que até mesmo a Revue Archéologique declarou "só a fotografia pode reproduzir 

até aos mais ínfimos detalhes, mantendo a aparência geral do conjunto" (VVAA, 1852, 

p. 192 apud REYERO, 2001, p.176). Após 1854, a fotografia, mais concretamente, de 

grande formato tornou-se um útil e indispensável meio para uma reprodução fidedigna 

(Chlumský, 1999, 85 apud REYERO, 2001, p.175) esta fidelidade meticulosa e a sua 

exatidão incontestável possibilitaram o aprofundamento de novos métodos de captura 

de imagens.  
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Ainda durante o século XIX e até parte considerável do seculo XX, a confiança e a 

adesão dos arqueólogos pelo registo fotográfico manteve-se relativamente comum, 

como, W. Deonna observou, na década de 20 a fotografia proporcionava aos 

investigadores a possibilidade de contemplar, na tranquilidade do seu gabinete, os 

resultados da pesquisa de campo, assim como apoiou o discurso arqueológico e até 

ajudou, em grande parte, no processo de reconhecimento da arqueologia como 

disciplina científica (REYERO, 2001 p.179) graças á sua consideração como prova e 

documento verdadeiro. E aqui, será de interesse ressaltar que por definição de 

documento entende-se “todo índice concreto ou simbólico, conservado ou registado 

com os fins de representar, reconstituir ou provar um fenómeno físico ou intelectual” 

(BRIET, 1951 apud LOUREIRO, 2013, p.3) Ou, ainda, o documento poderá ser o meio 

pelo qual “a informação, o conteúdo, ganham forma no plano comunicacional” como 

também “o suporte que possibilita a sua circulação”. (Couzinet 2009 apud LOUREIRO, 

2013, p.3).  

 A fotografia mais do que um simples meio de representação da sociedade 

passou a cumprir outras funções: a de construção de um inventário do real. A 

fragmentação do mundo, de cada detalhe, e a sua organização e disposição por meio de 

arquivos possibilitaram uma unificação dessa história que passou a representar a própria 

história da humanidade (ROSSINI, 2011, p.5). É importante salientar que, como afirma 

Reyero, a essência da fotografia é a seleção e, uma seleção, envolve sempre dar 

prioridade a alguns aspetos sobre os outros. Quando confrontada com a realidade, com a 

totalidade, a fotografia transmite um enquadramento, um fragmento. Esta é apresentada, 

interpretada e avaliada como algo global, quando o seu conteúdo depende de múltiplos 

fatores. E que ainda, a imagem fotográfica, ao invés de uma "reflexão" da realidade é 

uma construção. Quando esta é realizada, com uma averiguação metodológica em torno 

da sua reprodução fotográfica, e em conformidade com o arqueólogo, a imagem 

resultante deste processo é claramente indicativa da sua visão, interesses, objetivos e vai 

de encontro aos argumentos centrais que irão apoiar a sua teoria. É precisamente esta 

característica de "estratégia de representação" que faz com que a imagem fotográfica 

seja um documento de análise para a posterioridade (REYERO, 2001, p.180-181). 

Assim deduz-se que a capacidade de documentação da fotografia passa a ser percebida 
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também na maneira como o fotógrafo traduz na imagem, na organização dos seus 

elementos constituintes, um modo de (re)criar a realidade.” (SANTOS, 2010, p.2) 

André Rouillé declara que a fotografia enquanto documento difundiu-se como imagem 

verídica devido à convicção da sua função em tornar o real verossímil, bem como na sua 

natureza de processo mecânico. Segundo o mesmo autor, a classificação da fotografia-

documento poderá efetuar-se em três sentidos: no seu aspeto funcional - estará 

vinculada à questão de nitidez e à questão da visibilidade; na pratica - deverá estar 

vinculada ao método de registo e de conservação; e ainda, a sua natureza quantitativa - 

deverá preocupar-se com a abundancia dos detalhes que compõe a imagem. Estes 

aspetos sustentam o valor documental da fotografia, e fundamentam a lógica da 

transparência das coisas e a sua relação imediata ao referente: a imagem fotográfica 

como um decalque, uma marca, um índice. (ROSSINI, 2011, p.7)  
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A Fotografia e o Desenho 
 

Durante algumas décadas, o desenho e a fotografia foram desempenhando competências 

semelhantes dada a instabilidade da impressão fotográfica, mas assim que se tornou 

possível fazer boas impressões fotográficas, deixou de ser preciso a utilização do 

desenho como representação realista (LIMA, 2007, p.52). Quanto mais o plano do 

desenho se aproximava do campo da fotografia menos era valorizado. A evolução da 

técnica de impressão fotográfica juntamente com a relevância que a fotografia ganhava 

como imagem documental, fez com que o desenho se reafirmá-se com o enaltecer das 

suas funções essencialmente delineadoras e diagramáticas, mais próximas de uma certa 

abstração. Os desenhos arqueológicos, são disso exemplos, pois tendem mais a ser 

compostos por diagramas interpretativos do que por uma tentativa de representação 

realista (LIMA, 2007, p.73). 

A fotografia na arqueologia assume um papel preponderante no que se refere aos fatores 

de ordem documental e assim, de veracidade, porém, esta não possibilita o rigor e a 

minúcia da representação gráfica dos elementos morfológicos, técnicos e tipológicos do 

objeto em vista, assim como, não substitui a capacidade seletiva que torna possível a 

evidência de pormenores passíveis de transmissão graças ao leque de expedientes 

gráficos existentes (MADEIRA, 2013, p.13). Em suma, o desenho é capaz de se 

adequar às necessidades de representação para determinado estudo. Por estes motivos, 

até aqui enunciados, é que o desenho arqueológico continua a ser preferido, para análise 

e estudo, em relação à fotografia. Porém, o aparecimento da fotografia na arqueologia, é 

um fator incontornável para quem procura compreender porque é que o desenho 

continuou a ser utilizado e de que modo ganhou a sua configuração atual (LIMA, 2007, 

p.52). É de importância salientar que algumas das regras do desenho técnico, como por 

exemplo a iluminação, as tomadas de vista, as orientações, entre outros, transcreveram-

se para a fotografia, de modo a que nestas duas técnicas se mantivessem os mesmos 

códigos universais de comunicação visual. 

A fotografia poderá desempenhar um papel fundamental como, por exemplo, na 

documentação para arquivo, inventario e divulgação, enquanto o desenho funcionará 

melhor como instrumento de análise ou estudo já que, como enuncia Pedro Salgado, 
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“através do desenho é possível observar melhor, entender, registar e comunicar factos e 

conceitos da ciência” (SALGADO, 2008/2009, p.78). 

Para concluir, pode considerar-se que tanto o desenho como a fotografia poderão 

cooperar eficazmente em consonância e harmonia com os seus distintos objetivos e 

funções subjacentes, de modo a enriquecer o seu valor informativo. 

 

 
Fig. 1 – desenho técnico (Filomena Gaspar) e fotografia (Nuno Miguel Queiroz) 
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Metodologia de Trabalho 
 

No que diz respeito à Fotografia Aplicada à Arqueologia, uma das maiores e 

substanciais referências é, sem dúvida, a de Peter Dorrell que, no seu Livro 

“Photography in arqueology and conservation”, nos disponibiliza todo um 

conhecimento adquirido ao longo de profícua e longa carreira enquanto fotógrafo e 

arqueólogo, ao serviço da Universidade de Londres, no contexto da arqueologia, do 

trabalho de museu e arqueologia. Este livro é, ainda hoje, fonte de inspiração e 

fundamento na Fotografia Aplicada à Arqueologia em geral e em particular, na maior 

parte do trabalho fotográfico que se realizou no âmbito do estágio em Fotografia 

Aplicada ao Trabalho de Museu e Arqueologia, no Projeto para o Museu Ibérico de Arte 

e Arqueologia de Abrantes (MIAA). 

Segundo Dorrell, o objetivo da fotografia aplicada é poder constituir-se como 

documento, testemunhando, substituindo ou comprovando, a realidade que representa e, 

para que isso possa acontecer, é preciso garantir que essa fotografia será tão completa, 

rigorosa e informativa, quanto possível. Para que possa conseguir este nível de rigor 

informativo, é necessário evitar as distorções da forma, do volume, das texturas e da 

cor. (DORRELL, 1986, p.1) 

O autor sintetiza assim o processo metodológico que nos permite obter representações 

técnicas de objetos, designadas por fotografias, que, não sendo cópias exatas das 

realidades representadas, nos permitem, apesar de tudo, admiti-las como prova ou 

testemunho, chegando até a poder substituir o próprio objeto, tal como um documento, 

em determinadas circunstâncias, pode substituir a realidade que representa.  

Evidentemente que teremos que considerar o facto de ser a luz que nos permite ver e, 

portanto, fotografar e, assim sendo, é a luz e a possibilidade de fazer variar o ângulo de 

incidência ou o comprimento de onda, que nos permite obter visões diferenciadas do 

mesmo objeto. Serão estas visões diferenciadas do mesmo objeto, que, no contexto de 

um exame visual, nos irão permitir detetar diferenças, entre zonas do mesmo objeto ou 

entre objetos semelhantes. 
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Neste tipo de abordagem ao objeto, a fotografia oferece a vantagem de ser um registo de 

observação direta e à vista desarmada, sob determinadas condições de iluminação, o que 

permite vencer o espaço e o tempo, na medida em que o registo fotográfico prevalece, 

para além da observação direta. Mas o registo fotográfico, permite também, amplificar e 

acrescentar a própria perceção visual, na medida em que podemos utilizar radiações 

invisíveis para produzir imagens visíveis ou podemos ampliar as fotografias, permitindo 

a visualização de pequenas partes dos objetos, como se a observação fosse efetuada com 

o suporte técnico de lupas simples, binoculares ou de microscópios. 

O autor Peter Dorrell reconhece as limitações do registo fotográfico em relação à 

capacidade para copiar a realidade. Este limite é também indicado pelo autor Luís 

Carlos Fortunato Lima (na sua tese O Desenho Como Substituto Do Objeto) quando 

afirma que o desenho é a representação analítica da interpretação do arqueólogo 

enquanto a fotografia é a representação da sua realidade. Este afirma ainda que “A 

natureza própria do procedimento fotográfico (...) não tem a capacidade de hierarquizar 

informação, mas no que lhe compete é de uma competência exímia, até́ porque o faz 

com grande rapidez.” (LIMA, 2007, p.73-74). 

Peter Dorrell afirma posteriormente que, para registar corretamente o máximo de 

informação, a fotografia deve evitar certas imperfeições, devendo o fotógrafo utilizar 

uma metodologia de trabalho rigorosa, “uniformizando o mais possível a iluminação, os 

fundos, os pontos de vista e as escalas” (DORRELL, 1986, p.1).  

Para assegurar que a forma e o volume são bem registados, deve-se ter especial atenção 

ao ponto de vista a partir do qual se aborda o objeto e, se for necessário, devem ser 

implementadas correções de perspetiva, das aberrações geométricas e cromáticas. 

Também é bastante importante que exista uma boa distinção do objeto em relação ao 

fundo. Para tal, é preciso ponderar que fundo utilizar e qual a sua influência na leitura 

da peça. Geralmente não é aconselhável utilizar fundos coloridos pois a cor destes pode 

ser refletida sobre a peça, produzindo uma falsa cor. Desta forma o ideal será utilizar 

fundos neutros (branco, cinzento e preto), até porque assim garantimos 

significativamente que, na visualização de várias peças, o fundo não difere. 

Os artefactos devem ser iluminados uniformemente, com o contraste suficiente, para 

garantir que estes se destacam do fundo, de forma a atribuindo-lhes forma. Apesar de 



 22 

existirem algumas normas em relação à orientação da iluminação, teremos de analisar 

peça a peça e perceber como a luz incide nesta para, assim adaptá-la o melhor possível.  

No que diz respeito à capacidade da fotografia para produzir uma boa restituição 

cromática, a fotografia digital evoluiu para uma técnica designada por “gestão de cor”, 

que recorre a procedimentos e a referências “standard”, garantindo uma grande 

fidelidade no registo fotográfico da cor e nos procedimentos para a observação ou 

impressão de fotografia a cor, independentemente dos meios e suportes, desde que 

devidamente calibrados, utilizando as referências “standard” desse sistema. 

Dorrell afirma ainda, que idealmente, comparar duas fotografias de dois objetos 

diferentes, deve ser tão informativo como comparar os dois objetos propriamente ditos. 

Ou que as diferenças detetadas em partes de um objeto, devem também ser detetadas no 

registo fotográfico dessa parte do objeto. Sendo assim completa, rigorosa e informativa, 

a fotografia pode substituir o objeto, vencendo o espaço e o tempo, uma vez que permite 

o estudo do objeto ou a sua divulgação, muito tempo depois ou a uma grande distância. 

Mas se a fotografia é uma das formas mais fidedignas de representação, dado que é 

capaz de reproduzir imagens muito próximas do seu referente, também deverá ser 

considerada com humildade, uma vez que, por mais perfeita, nunca poderá substituir 

completamente o exame presencial do objeto. 

(VENTURA et al., no prelo) 
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Princípios e procedimentos fotográficos 
	

Equipamento Utilizado 

 

A câmara utilizada para a produção de imagens ao longo de todo o estágio foi uma 

Canon EOS 5D Mark II com as objetivas Canon EF 50mm f1.4 USM e Canon EF 

100mm f2.8 Macro USM, que iam sendo alternadas consoante as necessidades 

fotográficas de cada peça/conjunto. 

 

Para a iluminação foi utilizado na maior parte dos casos um kit de 2 cabeças de flashes 

de estúdio - Multiblitz Profilux 600 e esporadicamente uma cabeça de flash Visatec. 

Para a fotometria recorreu-se a um fotómetro - Minolta Flash Meter IV e a gestão de cor 

foi assegurada pela mira de cor X-Rite ColorChecker Passport. 

 

Foi utilizado um computador Apple iMac 27” e um Apple Macbook Pro 15” para as 

várias etapas de captura e pós-produção das imagens, usando o seguinte software: 

• Adobe Bridge – organização e introdução de metadados; 

• Adobe DNG Profile Editor – criação de perfil de cor para câmara; 

• Adobe Photoshop e Adobe Camera Raw – pós-produção; 

• Adobe Premiere – edição de vídeo; 

• Autopano	Giga	–	criação	de	panoramas; 

• Canon EOS Utility – captura de imagens; 

• Garden Gnome Object2VR – criação de animações 360º interativas; 

• i1Profiler - para a calibração do monitor. 
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Fotometria  

 

O fotómetro quantifica a luminosidade do assunto que se pretende fotografar e indica a 

relação de tempo de obturação e diafragma, em função de um valor ISO selecionado. 

Desta forma é sempre necessário articular as seguintes três escalas: 

- A Escala de sensibilidade ISO; 

- A Escala de diafragma; 

- A Escala de tempos de obturação. 

 

Tipos de fotómetros 

Fotómetros exteriores à câmara fotográfica  Fotómetros de utilização manual, com 

possibilidade de leitura da luz:  

- Refletida pelo assunto; 

- Incidente no assunto.  

 

Fotómetros integrados na câmara fotográfica  Fazem a leitura da luz refletida pelo 

assunto, através do meio ótico (TTL) ou através de sensor integrado no corpo da 

câmara.  

 

Tipos de sensores dos fotómetros integrados  

As câmaras com fotómetro através do meio ótico, ou TTL (Trough The Lens), têm um 

sensor associado a determinadas áreas do enquadramento e que faz leituras do tipo (Fig. 

2):  

- Leitura Global - Toda a área abrangida pelo sensor é lida; 

- Leitura Ponderada -  Só é lido pelo sensor o que integrar uma área pré-definida 

com cerca de 2/3 do visor; 

- Leitura Central -  Só é lido pelo sensor o que estiver dentro do circulo central; 

- Leitura Pontual -  Só é lido o que estiver no ponto central; 

- Leitura matricial - O sensor lê vários pontos determinados pelo fabricante. São 

designados por pontos matriciais. 
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Fig. 2 - Tipos de sensores dos fotómetros integrados (Fonte: SOUDO E RAMOS, 2008, p. 21) 

 

 

Noção de Exposição 

Quando se expõe uma imagem fotográfica, o efeito produzido no sensor digital é 

consequência da intensidade lumínica do assunto e do tempo durante o qual esta 

intensidade atua. 

 

E = I x t (Exposição = Intensidade x Tempo) 

(SOUDO E RAMOS 2008, p.21) 
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Exposição Correta 

A fotometria está adequada para o ISO do suporte fotossensível quando as opções de 

tempo de obturação/diafragma escolhidos nos dão uma boa representação tonal de todos 

os valores – das zonas mais luminosas às menos luminosas do assunto. (Fig. 3) 

 
Fig. 3 – Imagem com exposição correta  

 

Subexposição 

Entende-se por subexposição uma deslocação de todas as luminâncias do assunto para a 

área das sombras e uma compressão de tons associada a perdas efetivas de informação 

nas zonas menos luminosas do assunto. (Fig. 4) 

 
Fig. 4 – Imagem em subexposição  
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Sobreexposição 

Entende-se por sobreexposição uma deslocação de todas as luminâncias do assunto para 

a área das altas luzes associada a perdas efetivas de informação nas zonas mais 

luminosas do assunto. (Fig. 5) 

 
Fig. 5 – Imagem em sobreexposição  

 

Cada variação que faça duplicar ou reduzir para metade a intensidade lumínica na 

imagem (quer por variação na escala de tempo de obturação, quer por variação na escala 

de diafragmas, como por variação na escala ISO), chama-se “stop”. São também 

possíveis valores intermédios em qualquer das escalas representando acréscimos ou 

decréscimos de 1/3, 1/2 de stop. 

  



 28 

Histograma 

 

Na fotografia digital deve-se expor “o tempo de obturação” de modo a preservar as altas 

luzes. Para tal as câmaras fotográficas de gama profissional possuem uma função, que 

nos permite obter uma previsualização da imagem captada juntamente com um pequeno 

gráfico, denominado de histograma.  

 

O histograma (Fig. 6) é um gráfico que representa a distribuição da gama de tons de 

uma imagem. Indica a quantidade de pixels existentes em toda a imagem para cada nível 

de luminosidade numa escala de 0 (preto) a 255 (branco). (MELO, 2008, p.28) 

 

 
Fig. 6 – exemplo de leitura de um histograma 

 

Um histograma permite obter a confirmação de uma exposição correta (Fig. 7). De um 

modo geral, as imagens subexpostas podem ser identificadas pelo corte abrupto à 

esquerda (  

Fig. 8), já as imagens sobreexpostas têm um corte abrupto no extremo direito (Fig. 9). 

 

 
Fig. 7 - histograma de uma 

imagem exposta corretamente  

  
Fig. 8 - histograma de uma 

imagem subexposta  

 
Fig. 9 – histograma de uma 

imagem sobreexposta 
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ISO 

 

Na fotografia, o ISO (International Standards Organization) é utilizado para se referir à 

sensibilidade de superfícies fotossensíveis (sensíveis à luz) ou no sensor de imagem 

digital. 

O índice de exposição ou de sensibilidade segue uma escala do padrão ISO que agrupa 

as escalas ASA (Estados Unidos) e DIN (Alemanha). (Wikipédia, s.d.-d) 

 

A escala de sensibilidade ISO determina a energia necessária para o registo da imagem 

no material fotossensível, neste caso no sensor digital. O valor de ISO está também 

intimamente relacionado com a quantidade de ruído digital produzido pelo sensor. 

 

A escala ISO primária é: ...25, 50, 100, 200, 400, 800, 1600, 3200, 6400..., no entanto 

com o aparecimento e evolução dos sensores digitais os fabricantes começaram a 

introduzir sensibilidades intermédias, com uma variação de 1/3 do valor anterior ou 

posterior, como por exemplo ISO ...32, 45, 64, 80, 125, 160, 250, 320, 500, 640, 1000, 

1250, 2000, 2500, 4000, 5000.... 

 

Para um mesmo assunto e nas mesmas condições de iluminação, quanto maior for o 

valor ISO, menor a exposição exigida, mas maior será o ruído digital e vice-versa. 

Desta forma uma imagem produzida com um ISO 100: necessita do dobro da exposição 

e terá metade do ruído digital que outra registada com um ISO 200. 

 

Normalmente o aconselhável será utilizar o ISO mais baixo possível que a câmara 

possui, que no caso da Canon EOS 5D Mark II será o ISO 100 ou até mesmo ISO 50. 

Acontece que este último valor, apesar de produzir menos ruído digital, sacrifica um 

pouco a gama dinâmica do sensor, o que resulta numa imagem com menos detalhes nas 

sombras e altas-luzes. Desta forma o ISO 100 parece ser o valor mais indicado para esta 

câmara. No entanto este preceito está a ser bastante discutido por inúmeros fotógrafos e 

cinematógrafos, e após alguns testes acredita-se que o ISO 160 será tão bom ou até 

melhor que o ISO 100 em termos de ruído digital.  

Decidi também efetuar um pequeno teste, que consistiu em expor o sensor digital ao 

escuro (tampa na frente da objetiva) nos vários valores de ISO que a câmara possuía; e 
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posteriormente, no Adobe Camera RAW revelar os ficheiros digitais, aumentando-lhes 

o ganho/exposição, de forma, a tornar mais evidente o ruido digital produzido pelo 

sensor. 

Como é possível verificar na Fig. 10, o ruido visível a ISO 160 é inferior a ISO 125 e 

até que ISO 100.  Esta teoria é reforçada quando se recorre a valores de ISO múltiplos 

de 160. Nas Fig. 11 e Fig. 12 podemos verificar que os múltiplos do ISO 160, (320 e 

640)  apresentam menos ruido que os múltiplos de ISO de 100 (200 e 400) e 125 (250 e 

500). 

Apesar da diferença ser mínima, devemos tentar sempre obter a melhor imagem que 

conseguirmos, por isso optei por utilizar sempre que possível o valor ISO 160, ou os 

seus múltiplos. 

 

 
Fig. 10 - comparação do ruido digital entre ISO 100, 125 e 160 
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Fig. 11 - comparação do ruido digital entre ISO 200, 250 e 320  

 

 
Fig. 12 - comparação do ruido digital entre ISO 400, 500 e 640  
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Tempo de Obturação 

 

O tempo de obturação determina o tempo durante o qual a câmara mantem o sensor 

digital em exposição. 

 

Escala de tempo de obturação: ...1s – 1/2s – 1/4s – 1/8s – 1/15s – 1/30s – 1/60s – 1/125s 

– 1/250s – 1/500s – 1/1000s – 1/2000s – 1/4000s – 1/8000s...  

 

Sendo que a fonte de luz utilizada foi flash, o tempo de obturação terá de ser um valor 

entre 1/125s e 1/250s, pois abaixo de 1/125s corre-se o risco de a imagem poder ficar 

tremida e 1/250s é o limite de sincronismo com flash da câmara utilizada. 
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Diafragma 

 

A escala de diafragma (nº f/) determina a área de abertura da objetiva. Uma abertura 

grande equivale a um número f/ pequeno e vice-versa. 

 

Escala de nº f/ : ...1 - 1,4 - 2 - 2,8 - 4 - 5,6 - 8 - 11 - 16 - 22 - 32... 

 

Quanto menor é o número, maior é a área de entrada de luz pela objetiva e mais 

luminosa será a imagem produzida. Sempre que se avança ou recua em um ponto na 

escala, o valor de exposição reduz-se para metade ou duplica. 

 

Assim uma imagem produzida com um f/11: necessita do dobro da exposição que outra 

registada com um f/16; e requer metade da exposição que uma registada com um f/16. 

 

Profundidade de campo, foco e nitidez 

 

Consoante a abertura do diafragma, a distância focal da lente usada, a distância entre o 

sensor da câmara fotográfica e o plano de foco, teremos mais ou menos profundidade de 

campo na imagem. 

A profundidade de campo está relacionada com o que está aquém e além do plano focal, 

se queremos mais ou menos nitidez nos diferentes planos do objeto. Chama-se 

profundidade de campo à zona compreendida entre os dois limites com nitidez visual. 

 

Em qualquer fotografia, apenas um e só́ um plano é focado. Nos planos anteriores e 

posteriores ao do foco, a imagem apresenta-se desfocada. 

 

Numa imagem com uma abertura pequena (nº f/ maior) teremos mais profundidade de 

campo do que numa com uma abertura grande (nº f/ menor). 

 

Para além do diafragma utilizado, uma maior ou menor distância focal em uso e a 

distância ao assunto também influenciam a área em foco/nitidez. Utilizando uma 

objetiva de distância focal mais curta e outra de distância focal mais longa, com o 
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mesmo diafragma, verificaremos que o desfoque é mais evidente, na distância focal 

mais longa do que na distância focal mais curta. 

 

Na fotografia aplicada à arqueologia deve-se, sempre que possível, utilizar uma abertura 

pequena (número f maior) de forma a garantir profundidade de campo suficiente para 

que toda ou a maior parte da peça se encontre em foco e nítida. 

 

Segundo esta teoria, dever-se-á utilizar a abertura mais pequena que uma objetiva 

possuir, de forma a obter o máximo de profundidade de campo. Mas na realidade isto 

nem sempre acontece. Com as objetivas utilizadas (Canon EF 50mm f1.4 USM e Canon 

EF 100mm f2.8 Macro USM) verifiquei que em certos casos seria preferível utilizar um 

f/22 ou f/32, pois as imagens apresentavam uma perda de resolução significativa quando 

utilizada a f/32, como é possível observar na Fig. 13. Assim optei por sacrificar um 

pouco a profundidade de campo, de forma a preservar toda a capacidade de resolução 

destas lentes. 

 

 
Fig. 13 – comparação entre f22 e f32 (Canon EF 100mm f2.8 Macro USM)  
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Magnificação 

 

Magnificação é a relação de escala linear entre o tamanho da imagem e do objeto. 

 

M = I/O 

Magnificação = imagem/objeto 

(SOUDO; RAMOS, 2008, p.25) 

  

Macrofotografia e compensações fotométricas 

 

O número f/ só é verdadeiro quando o foco se encontra para infinito. Ao focar planos 

mais próximos, a distância focal altera-se e consequentemente o número f/ também. 

 

Assim ao fotografar objetos muito próximos da objetiva/sensor (macrofotografia), 

precisamos, sempre, de fazer compensações à leitura indicada por um fotómetro de luz 

incidente. Caso a leitura fotométrica tenha sido efetuada através de fotómetro TTL, não 

há necessidade de fazer qualquer compensação. 

 

Na fotografia digital esta questão pode ser rapidamente ultrapassada utilizando a mira 

de cor (Fig. 25) para controlar a exposição. Isto faz-se no momento da captura da mira 

de cor em que a exposição é determinada pela leitura dos valores de RGB do quadrado 

branco da mira.  
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Iluminação 

 

A iluminação é importante em todo o tipo de fotografia, mas no campo da arqueologia 

torna-se de extrema importância a sua análise, dado que cada tipo de iluminação produz 

efeitos visuais diferentes no objeto, que posteriormente nos permitem identificar 

algumas das suas características mais intrínsecas.  

Muitas normas foram transcritas do desenho para a fotografia, e a iluminação não foi 

exceção. No desenho técnico utiliza-se, como referência de iluminação, uma luz vinda 

do topo superior esquerdo correspondendo à luz das 10h, colocada a 45º. Este princípio 

deve-se, em parte, ao facto do ser humano estar habituado a que a luz surja de cima, e as 

sombras, projetadas por esta, caiam por baixo dos objetos. Se invertermos a direção da 

luz, ou seja, de baixo para cima, até mesmo os objetos mais familiares podem parecer-

nos estranhos e, em alguns casos, irreconhecíveis. Isto pode resultar numa leitura 

ilusória e distorcida, pois certas partes de uma peça podem parecer estar em relevo, 

quando, na realidade, são reentrâncias. 

A lista que se segue, refere de um modo geral os diferentes tipos de iluminação usados 

durante o processo fotográfico das peças arqueológicas: 

- Iluminação standard para objetos de tridimensionalidade reduzida; 

- Iluminação rasante para objetos de tridimensionalidade reduzida; 

- Iluminação standard para objetos de tridimensionalidade elevada. 
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Iluminação standard para objetos de tridimensionalidade reduzida 

 
Fig. 14 - esquema de iluminação standard para objetos de tridimensionalidade reduzida 

 

Como já foi anteriormente, este tipo de iluminação é definido como standard, pois foi 

transcrito do desenho técnico, de forma a uniformizar o máximo possível tanto os 

desenhos como as fotografias dos objetos. 

Esta iluminação é determinada por uma fonte de luz vinda do lado esquerdo, 

correspondendo à luz das 10h e colocada a 45º em relação ao ponto médio do objeto e à 

altura média do mesmo. Quando necessário é utilizado um refletor do lado direito para 

controlar o contraste geral da imagem, de maneira a não perder informação nas 

sombras. 
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Iluminação rasante para objetos de tridimensionalidade reduzida 

 
Fig. 15 - esquema de iluminação rasante para objetos de tridimensionalidade reduzida 

 

Esta iluminação é idêntica na acima descrita, portanto, é determinada por uma fonte de 

luz vinda do lado esquerdo, correspondendo à luz das 10h, mas colocada num ângulo 

inferior a 30º em relação ao ponto médio do objeto e à altura média do mesmo. O que 

resulta numa luz rasante, que visa evidenciar mais o relevo, as incisões, as deformações 

existente à superfície e as texturas dos materiais (Fig. 16). Tal como no esquema de luz 

anterior deve ser utilizado um refletor sempre que necessário. 

 

 
Fig. 16 – comparação do nível textura registado entre luz normal a 45º (esquerda) e luz rasante 

(direita)  
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Iluminação standard para objetos de tridimensionalidade elevada  

 
Fig. 17 – esquema de iluminação standard para objetos de tridimensionalidade elevada 

 

Esta iluminação é determinada por duas fontes de luz, uma vinda de cima do lado 

esquerdo e outra vinda de cima do lado direito. É normalmente usada para peças 

tridimensionais de maiores dimensões. Quando as duas fontes de luz são usadas com 

um rácio de 1:1, iluminam a peça de uma forma uniforme, originando uma imagem sem 

contraste e sem volumetria. Desta forma devem ser utilizados rácios de 1:2, 1:4, 1:8 etc, 

para obter uma imagem onde o volume do objeto seja bem definido. 

 

É importante referir que estes esquemas de iluminação são exemplos e apenas podem 

ser considerados como pontos de partida. Para cada peça ou conjunto de peças, a 

iluminação tem de ser trabalhada de uma maneira especifica. 
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Temperatura de cor 

 

A temperatura de cor expressa a aparência de cor da luz emitida por uma fonte de luz. 

Essa definição tem por base a relação entre a temperatura de um material hipotético e 

padronizado, conhecido como "corpo negro radiador", e a distribuição de energia da luz 

emitida à medida que a temperatura do corpo negro é elevada a partir do zero absoluto. 

A unidade de medida da temperatura de cor é o Kelvin (K). (Wikipédia, s.d.-c) 

No trabalho de estúdio que foi desenvolvido foram utilizadas sempre fontes de luz de 

flash que têm uma temperatura de cor equivalente à luz do dia, ou seja, 

aproximadamente 5500 ºK, como é possível verificar na Tabela 1. 

Temperatura de Cor Fontes de Luz 

6500 – 8000º K Céu Nublado/ Sombra 

5500 – 6500º K Luz do meio-dia (Daylight) 

5000 – 5500º K Luz de Flash 

4000 – 5000º K Luz Fluorescente 

3000 – 4000º K Nascer do Sol/ Pôr do Sol 

2500 – 3000º K Luz de tungstênio 

1000 – 2000º K Luz de vela 
Tabela 1 - Temperaturas de cor em graus Kelvin e correspondentes fontes de luz 

 

Balanço de brancos (White Balance) 

Técnica utilizada para medir e compensar a temperatura de cor de diferentes fontes de 

luz. Permite ao fotógrafo calibrar a câmara, de modo manual ou automático, para anular 

dominantes indesejadas produzidas pela fonte de iluminação. O processo consiste em 

avaliar a quantidade de vermelho, verde e azul que o sistema deve considerar para a 

produção de um branco puro. (MELO, 2008, p.77) 

Na maior parte das câmaras fotográficas, a temperatura de cor pode ser predefinida para 

descrever o tipo de fonte de luz: tungsténio; daylight (luz do meio-dia); fluorescente; 

sombra; incandescente; flash ou automático. A medição mais fiável da temperatura de 

cor obtém-se através da medição de um cartão cinzento neutro ou uma mira de cor (Fig. 

25) iluminada pela luz do assunto a fotografar. (MELO, 2008, p.28)  
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Gestão de cor 

 

A reprodução absoluta da cor original, sem qualquer transformação, é uma tarefa 

impossível. Ocorrerá obrigatoriamente uma transformação na cor desde a sua captura, 

passando pela sua visualização em monitores e finalmente na sua impressão. (MELO, 

2008, p.63) 

A função da gestão de cor é tentar preservar, o máximo possível, a aparência da cor à 

medida que a imagem digital vai sendo exibida numa série de dispositivos. 

 

Um sistema de gestão de cores deve ter à sua disposição as características de cada 

dispositivo no processo de produção, ou seja, os seus "comportamentos" de cor e gama 

de cores. O sistema recebe essas informações de ficheiros chamados perfis de 

dispositivos. (Adobe Systems Incorporated, s. d) 

 

Perfis de dispositivo 

 

Um perfil de dispositivo permite ao CMS (Color Management Systems) a conversão 

entre o espaço de cores nativo desse dispositivo e um espaço de cores de referência 

independente desse mesmo dispositivo. 

 
Fig. 18 – CMS (Color Management System) (Fonte: Adobe Systems Incorporated, s. d) 



 42 

Os perfis de dispositivo caracterizam um dispositivo em particular, descrevendo as 

características do espaço de cor para esse dispositivo em determinadas condições.  

 

Existem três tipos de perfis de dispositivo: 

• Perfis de entrada: para scanners e câmaras digitais; 
• Perfis de exibição: para monitores; 
• Perfis de saída: para impressoras. 

(Adobe Systems Incorporated, s. d) 

 

Calibração do monitor 

 

Antes de começar a fotografar é importante verificar se o monitor do computador onde 

estamos a visualizar as imagens está calibrado e caracterizado. 

Alguns monitores não nos permitem modificar certos parâmetros, sendo que não podem 

ser calibrados, apenas caracterizados. A calibração muda o comportamento do 

dispositivo enquanto que a caracterização não, esta somente define como o dispositivo 

representa as cores e quais delas é que este poderá́ ou não reproduzir. 

 

O monitor deve ser calibrado com os seguintes parâmetros: 

- A temperatura de cor do monitor deve ser 6500º K (D65); 

- A luminância dos brancos deve situar-se entre as 85 e as 120 cd/m2; 

- A luminância dos negros deve ser o valor mais próximo dos 0 cd/m2; 

- O valor de gamma (compensação dos meios tons) deve ser 2.2. 

(MELO, 2008, p.67) 

 

Tanto os monitores do Apple iMac como do Apple Macbook Pro apenas podem ser 

caracterizados. Para a caracterização destes utilizou-se o colorímetro X-Rite i1 Display, 

que foi colocado no centro do monitor (Fig. 19), através de umas pequenas ventosas que 

este possui. De seguida inicia-se o software i1Profiler, que irá projetar no monitor uma 

série de cores (Fig. 20, Fig. 21, Fig. 22 e Fig. 23) para o colorímetro registar a diferença 

colorimétrica entre o sinal de cor enviado e o o sinal de cor medido. Esta informação irá 

fazer parte do perfil de cor ICC, que os programas de pós-produção de imagem com 

gestão de cor reconhecerão, como por exemplo: Adobe Photoshop.  
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Fig. 19 – colorímetro X-Rite i1Display 2 colocado no centro do monitor do iMac 

 

 
Fig. 20 – sequência de cores medidas pelo colorímetro  
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Fig. 21 – leitura colorimétrica da cor vermelha  

 

 
Fig. 22 - leitura colorimétrica da cor verde  

 

 
Fig. 23 - leitura colorimétrica da cor azul  
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Após a caracterização o software i1Profiler pede-nos para guardar o perfil de cor ICC, 

onde devemos de escolher um nome que nos ajude a reconhecer a data da criação, a 

temperatura de cor e a luminância de brancos, como por exemplo: 2015-02-

02_D65_120cd.icc. Normalmente este software seleciona logo de seguida o perfil 

criado como predefinido no sistema operativo, mas convém certificarmo-nos que este 

foi mesmo selecionado. Para tal vamos às definições de sistema e verificamos se foi 

realmente selecionado (Fig. 24). 

 

 
Fig. 24 – seleção do perfil de cor ICC no sistema MAC OS X  

 

Este processo de calibração deverá ser efetuado de certo em certo tempo, por exemplo, 

uma vez por mês, pois à medida que o tempo passa as cores e luminância emitidas pelo 

monitor vão sendo alteradas. 
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Perfil da Câmara Digital 

 

Mira de Cor 

 

No inicio de cada sessão fotográfica foi utilizada uma metodologia rigorosa (conforme 

descrita nas páginas 242 a 247 do livro “Adobe Photoshop CC for Photographers” de 

Martin Evening). Para a obtenção de perfis de cor adequados e coerentes foi efetuado o 

seguinte procedimento:  os dois flashes foram colocados num ângulo de 45º, 

equidistantes um do outro, e pré-regulados com a mesma intensidade lumínica (rácio de 

1:1), de seguida, este rácio foi verificado com o auxílio de um fotómetro para confirmar 

que a quantidade de luz incidente no centro da área a fotografar é uniforme. 

Posteriormente foi fotografada, sobre um pano de veludo preto, a mira de cor X-Rite 

ColorChecker Passport (Fig. 25), que nos ajudou a encontrar a exposição ideal e 

balanço de brancos preciso para o tipo de luz que estamos a utilizar. 

 
Fig. 25 – mira de cor X-Rite ColorChecker Passport  
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Adobe Camera Raw e Adobe DNG Profile Editor 

 

Já no computador abre-se a imagem da mira no Adobe Camera Raw, define-se a 

temperatura de cor, através da pipeta (tecla I), clica-se no 3º quadrado da última fila (a 

contar da esquerda para a direita), verifica-se se o 1º quadrado último fila (branco) não 

ultrapassa os valores RGB: 255, pois quando isto acontece, significa que já́ não existe 

informação nas altas-luzes e o software para a criação do perfil de cor não aceita a 

imagem. Converte-se a imagem para o formato DNG. 

 

De seguida, recorrendo ao Adobe DNG Profile Editor, abre-se a imagem, em formato 

DNG, e ajustam-se os quatro pontos de cor (castanho, azul claro, branco e preto) para 

que o software reconheça os restantes quadrados de cor; seleciona-se a opção 6500º K, 

correspondente à luz de flash e cria-se a tabela de cores que indica o desvio de cor entre 

o sensor e a cor real. Cria-se de um perfil de cor (para a câmara) e guarda-se o ficheiro 

“.dcp” na pasta destinada aos perfis de cor (descrita na página seguinte), com um nome 

que nos permita identificar a câmara, a objetiva, o tipo de iluminação utilizada e a data, 

como por exemplo: Canon_EOS_5D_Mark_II_100mm_Multiblitz_2015-01-20. 

 
Fig. 26 – ajuste dos quatro pontos de cor (castanho, azul claro, branco e preto)  
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Fig. 27 – seleção da opção 6500º K, 

correspondente à luz de flash 

 

 
Fig. 28 – criação da tabela de cores que indica o 

desvio de cor entre o sensor e a cor real  

 
 
Depois volta-se a abrir a imagem da mira, desta vez no Adobe Camera Raw, seleciona-

se o painel “Camera Calibration” (Fig. 29) e aplica-se o perfil de cor previamente 

criado (Fig. 30), verificando-se uma diferença visual subtil, mas percetível (Fig. 31). 

 

É importante notar que os perfis de cor não seguem anexados às imagens originais 

(RAW’s e DNG’s), estes estão guardados numa pasta e devem ser copiados para junto 

das imagens, para não se perderem. Sempre que trocamos de computador, devemos 

levá-los connosco para podermos visualizar os RAW’s e DNG’s com o perfil certo. 

Estes estão localizados nas seguintes pastas: 

 

No sistema operativo MAC OS X: 

/Users/username/Library/Application Support/Adobe/CameraRaw/CameraProfiles 

 

No sistema operativo WINDOWS: 

C:\users\username\AppData\Roaming\Adobe\CameraRaw\CameraProfiles 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Fig. 29 – imagem da mira aberta no Adobe Bridge e painel “Camera Calibration” selecionado 

 

 
Fig. 30 – perfil de cor previamente criado no Adobe DNG Profile Editor 
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Fig. 31 – comparação das cores da mira, antes e depois de aplicado o perfil de cor 

 

No final da reprodução das peças, aplicou-se o balanço de brancos e o perfil de cor 

indicado para cada uma das imagens, de forma a garantir uma reprodução cromática 

precisa e coerente.  
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Espaços de cor 

 

A gama de cor captada pela câmara deve ser guardada de forma a ser interpretada sem 

qualquer alteração por outros programas e computadores. O espaço de cor mais 

aconselhável para o efeito é o Adobe RGB 1998. (MELO, 2008, p.40)  

 

Adobe RGB 1998 

É um espaço de cor RGB, desenvolvido pela Adobe Systems, Inc., em 1998. Foi 

planeado para abranger a maioria das cores alcançáveis em impressoras a cores CMYK, 

usando as cores primárias RGB. (Wikipédia, s.d.-a) 

 

sRGB 

É um espaço de cor RGB proposto pela HP e Microsoft, em 1996, para aproximar a 

gama de cores dos dispositivos mais comuns de exibição do computador. (Wikipédia, 

s.d.-e) Apesar de ser um espaço de cor reduzido é o mais fácil de ser visto, noutros 

monitores e browsers de internet, sem sofrer grandes alterações na cor. 

 

Como é possível observar na Fig. 32, o espaço de cor Adobe RGB 1998 é capaz de 

reproduzir um número mais significativo de cores que o sRGB. 

 
Fig. 32 – comparação entre Adobe RGB 1998 e sRGB 
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Formatos de Imagem 

 

RAW 

Formato de armazenamento da informação digital em estado “cru”, utilizado pelos 

equipamentos fotográficos digitais mais sofisticados. É, muitas vezes, designado como  

“negativo digital”. Está para a imagem digital como o suporte fotossensível exposto à 

luz, ainda por revelar, está para a fotografia analógica. (MELO, 2008, p.84) 

 

Após a revelação e a inserção de metadados é criado um ficheiro XMP (com o mesmo 

nome que o ficheiro RAW) que contém os dados da revelação e os metadados. Sempre 

que copiamos ou movemos de local um ficheiro RAW temos também que copiar o 

ficheiro XMP correspondente, se não a revelação e metadados associados a ele, não será 

apresentada. 

 

O ficheiro RAW permite ser convertido em ficheiros DNG, TIFF, JPEG, entre outros... 

 

XMP (Extensible Metadata Platform) 

Ficheiro originalmente desenvolvido pela Adobe Systems Incorporated, para criação, 

processamento e intercâmbio de metadados padronizados e/ou personalizados de 

documentos digitais. (Wikipédia, s.d.-f) 

 

DNG (Digital Negative) 

Á semelhança do ficheiro RAW é um formato de armazenamento em estado “cru”. Foi 

desenvolvido em 2004 pela Adobe Systems Incorporated. Este tipo de arquivo foi 

criado com a intenção de padronizar os diferentes formatos de RAW utilizados no 

mercado pelas diferentes marcas de câmaras. (Wikipédia, s.d.-b) 

 

Ao converter-se um ficheiro RAW num ficheiro DNG estamos a prevenir que um 

negativo digital criado hoje, possa ser lido daqui a alguns anos. Para além disto o 

ficheiro DNG possui uma vantagem enorme em relação ao RAW pois incorpora o 

ficheiro XMP, que contém a revelação e os metadados, o que facilita muito no fluxo de 

trabalho.  
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TIFF (Tagged Image File Format) 

Formato padrão da indústria utilizado para armazenamento e impressão de imagens 

digitais com elevada qualidade, pois possibilita ser guardado com uma profundidade de 

cores a 16 bits. É amplamente suportado por aplicações de manipulação de imagem, de 

paginação e publicação. 

 

JPEG (Joint Photographers Expert Group) 

Formato comum usado para comprimir imagens fotográficas. O seu grau de compressão 

pode ser controlado de forma a chegar a um compromisso entre o tamanho de 

armazenamento e a qualidade da imagem. Este formato, apenas possibilita ser guardado 

com uma profundidade de cores a 8 bits, o que de certa forma o condiciona o número de 

cores. É usualmente utilizado para pré́-visualização e disponibilização na internet, e 

para tal a sua resolução deve ser reduzida e convertido no espaço de cor sRGB.  
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Fundos 

 

Quando se reproduz peças é bastante importante que exista uma boa distinção do objeto 

em relação ao fundo. Antes de determinar o fundo devemos analisar como este 

influencia na leitura da peça. 

Os fundos monocromáticos (Fig. 33) são os fundos de eleição para os arqueólogos e 

estudiosos, pois, de facto, estes interferem pouco com a leitura da peça. Estes devem ser 

utilizados sempre que possível, e devem ser escolhidos consoante a cor do objeto de 

forma a criar um contraste ideal. Desta forma um objeto claro deve ser fotografado 

sobre um fundo mais escuro e vice-versa. 

 
Fig. 33 - adaga em fundos monocromáticos  
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Geralmente não é aconselhável utilizar fundos coloridos pois a cor destes pode ser 

refletida sobre a peça, produzindo uma falsa cor, mas quando entramos no ramo da 

publicidade/divulgação, a utilização destes pode, de alguma maneira, ser discutível e até 

aceite. Na divulgação de imagens em revistas, cartazes ou outdoors, os designers podem 

querer utilizar uma certa cor de fundo que crie um elevado contraste para produzir 

impacto visual. Estes fundos cromáticos, saturados (Fig. 34), criam de facto um impacto 

visual fortíssimo, mas também dão origem a uma perda da leitura do objeto. Desta 

forma o fotografo, o arqueólogo e o designer devem chegar a um consenso, para criar 

uma imagem final que beneficie a publicidade e ao mesmo tempo respeite o valor da 

peça em causa. 

 
Fig. 34 - adaga em fundos cromáticos  



 56 

Escalas 

 

As escalas não devem de ser consideradas como um meio de medição preciso, estas 

servem apenas como referencia visual. “A escala terá́ que ser simples e de traçado 

preciso a negro, evitando a abundância de números. (...) É essencial que o ‘leitor’ possa 

ter uma referência direta da dimensão real do objeto para estabelecer comparações com 

rigor e relativa facilidade.” (LIMA, 2007, p.97). Com base no estudo deste autor, 

decidiu-se criar cinco escalas centimétricas (Fig. 35) e duas escalas milimétricas (Fig. 

36), para o auxilio da reprodução fotográfica. Na reprodução de objetos de tamanho 

ordinário convém utilizar escalas de 20, 10, 5, 3 e 2cm (Fig. 35), já para objetos de 

tamanho pequeno (macrofotografia), convém utilizar escalas de 2 e 1 cm, com escala 

milimétrica (Fig. 36). 

 

 
Fig. 35 – escalas centimétricas, de cima para baixo: 2cm; 3cm; 5cm; 10cm e 20cm  

 

 
Fig. 36 - escalas milimétricas, da esquerda para direita: 2cm e 1cm  

 

Convém, que num trabalho sistemático em que o objetivo seja guardar as imagens em 

arquivos, se utilize sempre as mesmas escalas, isto para que haja um critério mais 

preciso no que diz respeito à avaliação das dimensões reais das peças fotografadas. 
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É de referir que existem algumas regras quanto á utilização das escalas: 

- Nunca se poderão sobrepor ao objeto; 

- Devem estar no mesmo plano do objeto; 

- Devem ser orientadas consoante o eixo tecnológico do objeto. 

 

Durante a pós-produção, a escala fotografada junto da peça foi substituída pela escala 

digital correspondente com as dimensões precisamente iguais à escala usada durante o 

ato fotográfico, quer por motivos estéticos, quer por uma questão de sistematização da 

sua posição na imagem (Fig. 37). 

 

 
Fig. 37 – comparação entre escala real e escala introduzida digitalmente  
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Captura 

 

Para a captura das imagens foi utilizado o programa Canon EOS Utility, que permite, 

com o auxilio de um cabo USB ligado à câmara e ao computador, controlar a câmara 

remotamente (Fig. 38) e receber as imagens que vão sendo captadas por esta. Este 

software possui uma ferramenta bastante útil, chamada, “Remote Live View shooting”, 

que permite visualizar em tempo real o que o sensor da câmara está a captar. Para além 

de se poder visualizar o enquadramento da imagem (Fig. 39), no monitor do 

computador em grande escala, este possibilita ainda a ampliação a 100% da área de foco 

selecionada (Fig. 40), para um foco manual com precisão. 

 

 
Fig. 38 – painel de controlo remoto do Canon EOS Utility 
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Fig. 39 – janela de enquadramento da função Remote Live View shooting do Canon EOS Utility 

 

 
Fig. 40 – imagem a 100% na janela de foco da função Remote Live View shooting do Canon EOS 

Utility 
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Classificação e Metadados 

 

O Adobe Bridge permite-nos atribuir classificações às imagens, por estrelas e por cores, 

recorrendo aos atalhos cmd+0 até ao cmd+9 (no sistema MAC) ou ctrl+0 até ao ctrl+9 

(no sistema Windows) para introduzir as classificações. Sendo que de 1-5 atribui 

estrelas e de 6-9 atribui cores. 

 

Assim, quando estamos a trabalhar, podemos utilizar a classificação de estrelas para 

definir a qualidade de imagem ou o seu nível de interesse, e a classificação das cores 

para determinar o estado de pós-produção (Fig. 41). Como por exemplo: cor vermelha – 

ficheiro à espera de tratamento; cor amarela – em tratamento, ainda não está acabada; 

cor verde – a imagem está pronta e acabada.	

 

A atribuição de classificações pode não ter muito interesse para o trabalho final, mas 

ajuda bastante no processo de trabalho. 

	

 
Fig. 41 – classificação de cores no Adobe Bridge 
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O Adobe Bridge permite introduzir metadados, como o nome do cliente; nome do 

fotógrafo; descrição da imagem; direitos autorais, como também introduzir keywords 

(como a tipologia; o material; o número de arquivo, etc.), com vista a facilitar uma 

posterior pesquisa das imagens. 	

 
Fig. 42 – janela de inserção de metadados numa imagem através do Adobe Bridge 
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Pós-Produção 

 

A pós-produção é um trabalho bastante minucioso, exaustivo e variado, visto que 

depende do tratamento necessário para cada imagem. Assim devido ao elevado numero 

de possibilidades que o tratamento de imagens requer, menciono apenas alguns dos 

exemplos, recorrendo essencialmente a capturas de ecrã efetuadas durante o processo de 

trabalho. 

 
Fig. 43 – fundo com pequenas impureza e sujidades 

 

 
Fig. 44 - limpeza de pequenas impureza e sujidades, com recurso de um filtro digital 
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Fig. 45 – recorte digital (a vermelho) de uma lâminas de sílex, para posterior remoção de fundo 

 

 
Fig. 46 – inserção de escala digital, com o tamanho exato da escala fotografada 
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Armazenamento, Arquivo e Disponibilização 

 

Durante a captura das imagens, estas devem de ser guardadas numa pasta com o nome 

RAW. Posteriormente devem ser convertidas para DNG, utilizando o Adobe DNG 

Converter, e colocadas na mesma pasta que os RAW’s. No final do processo de 

conversão os RAW’s podem ser descartados. 

 

 
Fig. 47 – Adobe DNG Converter 

 

Depois de selecionadas e reveladas, as imagens que irão ser pós-produzidas, são 

convertidas em TIFF e guardadas numa pasta com o nome MASTER. Estes ficheiros 

são utilizados para pós-produção no Adobe Photoshop e devem encontrar-se no formato 

TIFF, sem compressão, a 16 bits e no espaço de cor Adobe RGB 1998. 

 

É a partir dos ficheiros MASTER, que se criam todos os outros ficheiros, quer seja para 

impressão (TIFF), pré́-visualização e disponibilização na internet (JPEG). 
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Os TIFF para impressão são idênticos aos TIFF MASTER, mas não devem conter os 

layers de pós-produção, de forma a evitar que tenham acesso ao nosso trabalho de 

tratamento de imagem. 

Os JPEG de pré-visualização e disponibilização na internet devem ter uma resolução 

reduzida de valores entre 800px a 1500px no lado maior. 

 

Para gerar estes dois tipos de ficheiros, utilizamos a ferramenta “Image Processor” 

acessível no Adobe Bridge através do menu “Tools” - “Photoshop” - “Image 

Processor”, que abre o Adobe Photoshop e uma janela, podendo selecionar onde este irá 

guardar as imagens e os tipos de ficheiros que pretendemos. Neste caso, escolhemos o 

formato JPEG com qualidade 10 e ativando as opções “Convert Profile to sRGB” e 

“Resize to Fit” com valores, por exemplo, de 900px por 900px, escolhemos também o 

formato TIFF e a opção “Include ICC Profile”. Depois é só́ clicar em “Run” e ele fará o 

processamento de todas as imagens selecionadas. 

 

 
Fig. 48 – ferramenta Image Processor do Adobe Photoshop 
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Assim teremos as seguintes pastas (RAW, MASTER, TIFF e JPEG) para cada sessão 

fotográfica: 

RAW – ficheiros RAW ou DNG 

MASTER – ficheiros TIFF de pós-produção (com layers) 

TIFF – ficheiros TIFF para impressão 

JPEG – ficheiros JPEG de pré-visualização e disponibilização na internet 

 

 
Fig. 49 – pastas JPEG, MASTER, RAW e TIFF 

 

No final, as imagens serão inseridas nas fichas de inventário e banco de imagens da 

Câmara Municipal de Abrantes. 
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Organização do Estúdio 

 

O estúdio fotográfico deverá ser organizado de forma a proporcionar um trabalho 

metódico. 

 

Na organização do espaço de trabalho deve existir uma área suficiente e em excesso, de 

forma a podermos reorganizar com facilidade a posição das fontes de iluminação e a 

câmara, consoante a tipologia de objeto que estamos a reproduzir. 

 

O espaço de trabalho estava organizado da seguinte forma: 

 
Fig. 50 – esquema da planta do estúdio fotográfico 

 

Na mesa de apoio devemos dispor todos os acessórios relacionados com a reprodução 

fotográfica, desde: fundos, panos, cartolinas, espelhos, papel de prata, bostik, etc.. 
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A mesa digital (Fig. 51) deverá ser constituída por um computador, teclado e rato, por 

uma objetiva suplente, e por um disco rígido externo, para efetuar vários backups de 

todo o trabalho digital. 

 
Fig. 51 – esquema da mesa digital 
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Responsabilidade e Cuidados a ter 
 

Visto que o estágio curricular do Mestrado em Fotografia visa criar um profissional a 

nível da imagem, este deve ser ponderado, metódico e responsável e seguir as normas 

que o seu trabalho exige. 

Assim, antes de iniciar o trabalho de reprodução dos objetos, deve haver um dialogo 

com os arqueólogos/conservadores para perceber quais as especificidades de cada peça 

de modo a averiguar especificamente as suas necessidades para a reprodução, bem 

como os cuidados de preservação e manuseamento das mesmas. Neste caso houve um 

apoio tanto por parte dos arqueólogos Dra. Ana Cruz, Dr. Davide Delfino e Dra. 

Filomena Gaspar, como do conservador Adriano Machado, que, não só me ajudaram a 

ter as noções necessárias para a compreensão de manuseamento e transporte das peças, 

mas também de percecionar as orientações de representação das mesmas. 

Alguns destes cuidados recaem na: 

• Utilização de luvas sempre que manuseamos os objetos, preferencialmente luvas 

de latex/nitrilo em vez de algodão no caso de manuseamos objetos com um 

estado de degradação elevada; 

• Receção de informação relativa às áreas ou pontos, dos objetos, mais indicados 

para os manusear e transportar; 

• Observação técnica necessária para perceção das orientações de representação 

de determinadas peças; 

• Utilização de gomas preferencialmente sem gordura, para fixar os objetos na 

posição desejada para a captura fotográfica dos mesmos; 

• Organização metódica de modo não originar permutas e/ou enganos; 

• Introdução de metadados, como por exemplo: o número de arquivo, entre 

outros...
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O discurso do Museu 
 

Segundo a autora Joana Ganilho Marques, os museus são uma instituição social 

complexa que ocupa um lugar fundamental não só no circuito cultural e nas políticas 

culturais contemporâneas bem como na memoria coletiva. Considera-se que uma das 

funções sociais do museu é estabelecida através das ligações das praticas museológicas 

com as suas práticas identitárias. Assim num contexto em que sociedade e cultura estão 

mais próximas que nunca, e em que os museus desempenham um importante papel de 

mediação, as transformações de ordem social, económica e política têm tido 

repercussões na forma com o museu se constrói e se representa - nas suas práticas e 

discursos, traduzindo-se assim para que a pratica museológica se encontre em constante 

mutação. Ao mesmo tempo, os museus são sobretudo constituídos por níveis de 

discursos, sendo por vezes pouco compatíveis entre si, e que podem afetar as suas 

práticas, as suas narrativas, as formas de se definir e de se mostrar. (MARQUES, 2014, 

p.1-2) 

Joaquim Pais de Brito afirma: “(...) o museu é o espaço de transfigurações que já não 

pode viver refugiado na ideia de que os objetos significam em si mesmo e que aquilo 

que tem a fazer é simplesmente conservá-los, estudá-los e dá-los a ver como se de uma 

evidência se tratasse.” (BRITO, 2006, p.158). Esta citação evidência a necessidade de 

uma procura constante por novas praticas museológicas que dinamizem o estatuto do 

objeto museológico. 

Ainda citando a mesma autora “Estas instituições procuram cada vez mais trazer para si 

questões que ultrapassassem as suas coleções, procuram tomar-se centros de reflexão da 

nossa sociedade. Por outro lado, necessitam de incorporar novas práticas que lhes 

permitam chegar a todo o público, segmentando-o, mas assegurando a sua integração” 

(MARQUES, 2014, p.6) 
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Antevisões do Projeto MIAA 
 

“A realização das várias exposições de Antevisão do MIAA (uma exposição anual 

desde 2009) têm permitido ensaiar os segmentos do discurso museológico e as várias 

soluções expositivas que irão ser implementadas no futuro museu. A produção dos 

respetivos catálogos tem proporcionado igualmente um excelente ensaio de 

coordenação das diversas colaborações científicas para concretizar publicações 

rigorosas e de grande qualidade científica e artística, que irão fixar uma imagem de 

marca do futuro museu e da própria cidade de Abrantes.” (MIAA, s.d.) 

 

Antevisão VII 
 

Como já foi referenciado, houve uma proposta logo no inicio do estágio, para a minha 

participação na Antevisão VII do Projeto MIAA. Esta participação foi negociada em 

conjunto com os arqueólogos e designer envolvidos no projeto. 

As imagens para os catálogos foram sempre realizadas por um fotógrafo contratado pela 

Câmara Municipal de Abrantes, assim os pedidos que me efetuaram foram de certa 

forma alternativos em relação ao que já se efetuava até então, acabando por não produzi 

imagens de peças arqueológicas para este catálogo. 

 

Pedidos efetuados pela instituição: 

• Imagens de paisagem para a exposição e respetivo catálogo; 
• Posters com informações, relativas ao estágio e sobre o processo de trabalho 

inerente ao mesmo, para a exposição; 
• Texto e conteúdos multimédia para exposição e respetivo catálogo. 

 

Sugestões aceites pela instituição: 

• Imagens de paisagem em alta resolução; 
• Implementação de Códigos QR, com acesso a animações e a imagens online, 

para exposição e respetivo catálogo; 
• Animações para vídeo projeção apresentadas em exposição.	 	
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Exposição 

Maria do Céu Albuquerque (presidente da CMA) apresentou a “Antevisão VII – 7000 

anos de estratégias de ocupação do território de Abrantes”, como um evento cultural 

“que nos ajuda a compreender as relações entre património e território e a forma como 

sobre eles fomos atuando.  Uma viagem pela geografia dos lugares, e pelas marcas que 

os Homens nela foram deixando, e que nos desafia também a refletir sobre o futuro. Um 

desafio que se coloca a cidadãos e políticos, mas também à comunidade cientifica que, 

por via do MIAA, tem colocado Abrantes no seu roteiro.” (VVVA, 2015, p.5) 

A exposição inaugurada a 13 de junho de 2015, intitulada de Antevisão VII – 7000 anos 

de estratégias de ocupação do território de Abrantes, realizada no Museu D. Lopo de 

Almeida, com uma temática rica em cronologias e conexões com o território teve como 

propósito, não só dar continuidade a uma sucessão de reflexões que projeto MIAA tem 

desenvolvido, como também o de evidenciar em retrospetiva, através de várias 

mediações entre vestígios arqueológicos, artefactos, imagens e contextos históricos, em 

torno das estratégias de implantação das comunidades humanas desde o Neolítico até à 

Idade Moderna. 

De entre os interessantes e diversificados vestígios e artefactos, foi-me previamente 

proposto, para colocar em exposição, a criação de imagens das paisagens dos locais 

onde as peças arqueológicas, em exposição, forma descobertas.  

Também me foi cedida a oportunidade de implementar, pela primeira vez, códigos QR, 

que possibilitavam o acesso a uma informação visual acrescentada sobre as peças em 

exposição, e assim criar uma nova abordagem relativa a questão da acessibilidade que 

temos aos dispositivos/conteúdos visuais. No 1ª andar, da exposição, apresentava-se em 

projeção todos os conteúdos multimédia realizados e descritos neste presente relatório, e 

alguns posters com breves explicações e informações sobre o estágio e o trabalho que 

nele tinha sido desenvolvido, relativo à Fotografia Aplicada à Arqueologia e Fotografia 

Aplicada à Paisagem, como se pode verificar nas seguintes imagens. 
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Fig. 52 – vista exterior do Museu D. Lopo de Almeida (Igreja de Santa Maria do Castelo) 

 

 

 
Fig. 53 – painel de abertura da exposição  
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Fig. 54 – entrada da exposição com posters de paisagem sobre encenação de descoberta 

arqueológica 

 

 
Fig. 55 – vista geral do piso 0 - vitrine com objetos arqueológicos e imagens de paisagens suspensas  
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Fig. 56 – imagens de paisagens, impressas em tecido, suspensas 

 

 

 
Fig. 57 – códigos QR  para acesso online a imagens de arquivo de paisagens 



 78 

 

 
Fig. 58 – vista geral do piso 1 – sistema de vídeo projeção e posters 

 

 

 
Fig. 59 – posters com breves explicações e informações sobre o trabalho desenvolvido no estágio  
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Retrospectiva 

Em retrospetiva à exposição, penso que as impressões com as imagens das paisagens, 

dispostas em exposição, não foram apresentadas como o esperado, pois foram impressas 

numa espécie de tecido, semitransparente e com textura, que retirou em muito o seu 

potencial de resolução, acabando por as desfavorecer. Reconheço também que a adesão 

às novas tecnologias, não terá sido como a desejada. Isto pode dever-se, em parte a 

alguns problemas técnicos, como por exemplo o sistema de projeção que se encontra 

quase sempre desligado, pois sobreaquece com facilidade, como também a falta de 

cobertura de rede wireless em toda a área do museu, o que condicionou o acesso aos 

conteúdos online dos códigos QR. 
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Novas formas de visualização da imagem digital 

 

Imagem digital 

As possibilidades de novas formas de visualização, na nossa sociedade moderna, 

dinâmica e em constante mudança, foram essencialmente possíveis devido ao fato da 

imagem se ter libertado do seu suporte físico, limitado e tradicional (papel). Um dos 

objetivos deste estagio passou por testar estas possibilidades através de se explorarem 

algumas configurações recorrendo a novas formas de visualização da imagem digital. 

No artigo (no prelo) para a revista Antrope – edição de dezembro de 2015, o  Prof. 

António Ventura refere “Uma das características mais inovadoras do ser digital, estará 

certamente no conceito descrito no trabalho de Negroponte: a ausência de peso e de 

volume e por conseguinte a libertação do suporte físico, que leva á possibilidade, entre 

outras, de a mesma fotografia, poder existir em diferentes sítios ao mesmo tempo... (…) 

É por isso que a fotografia talvez seja o primeiro “objeto” instantâneo, e de significado 

universal, na medida em que definitivamente, vence o espaço e o tempo, porque, 

praticamente no instante em que é realizada, pode ser distribuída universalmente, 

substituindo-se á realidade que supostamente representa e podendo ser compreendida, 

independentemente da língua ou cultura onde é rececionado.”  (VENTURA et al., no 

prelo)  

Esta característica da imagem digital aliada com a necessidade constante de comunicar e 

a rapidez e acessibilidade da internet, converteu-a num recurso valioso, na medida em 

que abre possibilidades criativas que vão significativamente além daquelas associadas 

aos media mais convencionais. Podemos afirmar que a imagem digital tem um enorme 

potencial enquanto mediador e dinamizador de informação, ou seja, esta permite chegar 

a um público cada vez maior, mais generalizado e curioso, o que ajuda a divulgação de 

material especializado (arqueologia) a um publico mais leigo. Tentamos assim, 

conseguir aproximar ainda mais, as coleções arqueológicas e os respetivos conteúdos, 

da geração digital, termo utilizado por Ricardo Campos, para descrever uma geração 

“(...) composta por indivíduos que possuem como uma das suas características 
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principais o facto de se mostrarem particularmente aptos a manejar os expedientes 

próprios de um mundo de abundância tecnológica.” (CAMPOS, 2011, p.5). 

Foi assim elaborado um ensaio em torno das novas possibilidades de leitura e 

apresentação da imagem digital, mais concretamente ligados à imagem em movimento 

de modo a transpor a imagem estática para o plano da multimédia não-interativo e 

interativo. Esta ideia algo inovadora, trabalhada de um modo sistemático e de certa 

forma experimental, mostrou resultados bastante interessantes, que acabaram por ser 

bastante valorizados tanto pelos arqueólogos como pela própria instituição. 

  



 83 

Códigos QR 
 

Introdução 

 

Em 1970, a IBM desenvolveu os códigos lineares UPC (Universal Product Code) que 

ainda são amplamente usados em sistemas de ponto de venda, como por exemplo, nas 

superfícies comercias. 

Após sucessivos desenvolvimentos (Fig. 60), surge o código QR. A sigla QR deriva do 

termo Quick Response (Resposta Rápida) e está associado ao facto destes códigos 

poderem ser lidos e descodificados eletronicamente a uma elevada velocidade. 

 
Fig. 60 - evolução dos códigos de dados (Fonte: MURTARA, 2011) 

 

O código QR é um símbolo bidimensional, criado em 1994 pela Denso-Wave, uma 

subsidiária do grupo Toyota, para facilitar o processo de catalogação dos 

componentes para automóveis. Foi aprovado em 2000 como padrão internacional pela 

Organização Internacional de Normalização (International Organization for 

Standardization - ISO). (MURTARA, 2011) 

Estes códigos podem agora ser usados por qualquer pessoa, sem custos, uma vez que a 

Denso prescindiu dos direitos de patente. 
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O código QR pode conter informação na vertical e na horizontal, daí o termo 

bidimensional. Devido a esta característica os códigos QR possibilitam armazenar 

centenas de vezes mais dados que os tradicionais códigos de barras (Fig. 61). Enquanto 

o tradicional e linear código de barras pode ter no máximo 20 dígitos, um código QR 

pode armazenar até 7.089 caracteres. Estes caracteres possibilitam que o tipo de 

informação embutida pode ser tão diversa como texto, um link de internet, endereços de 

e-mail e muito mais. 

 
Fig. 61 - quantidade de dados do código QR vs código de barras (Fonte: NO SCECRET) 

 

Para além desta vantagem, os códigos QR apresentam outras, como a possibilidade de 

serem lidos mesmo quando estes estão inclinados, distorcidos ou até um pouco 

danificados. 
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Funcionalidades 

Cada código QR contém três padrões de posicionamento que se encontram nos cantos 

do código, que são destinados a facilitar a localização da sua posição, tamanho e 

inclinação ou ângulo de leitura (Fig. 62). 

 
Fig. 62 - posição dos três padrões nos cantos do código QR (Fonte: MURTARA, 2011) 

 

No ato da leitura do código, o leitor eletrónico (software) encontra estes três padrões de 

posicionamento, o que permite uma alta velocidade de leitura em todas as direções 

(360°). 
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Leituras distorcidas 

Se a o código QR se encontrar numa superfície curva ou o leitor estiver inclinado, a 

imagem resultante fica distorcida e dificulta a correta leitura deste. Para corrigir esta 

distorção, os código QR tem padrões de alinhamento ordenados, com um intervalo 

regular, dentro do intervalo de código (Fig. 63). 

 
Fig. 63 - correção de códigos distorcidos (Fonte: MURTARA, 2011) 

 

Correção de erros 

Os códigos QR tem a capacidade de correção de erros de leitura, através de 

redundâncias, ou seja, a informação contida nestes é repetida algumas vezes. Desta 

forma podem ser lidos corretamente mesmo quando estão sujos ou danificados (Fig. 

64), tornando-os resistente a nódoas/manchas, rasgões, etc. 

 
Fig. 64 - códigos QR danificados, mas legíveis (Fonte: MURTARA, 2011) 
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Leitura e Descodificação 

 

A leitura dos códigos QR é efetuada através de uma aplicação nos smartphones ou 

tablets, que através de poucos passos simples, nos permite visualizar o conteúdo do 

código. Para tal é necessário instalar uma aplicação capaz de interpretar códigos QR, 

como são exemplo as seguintes sugestões:  

iOS Android Windows Phone 

https://itunes.apple.com/us

/app/qr-code-reader-by-

scan/id698925807?mt=8 

 

https://play.google.com/sto

re/apps/details?id=me.scan

.android.client&hl=en 

 

https://www.microsoft.co

m/en-us/store/apps/qr-

code-reader/9wzdncrfj1s9 

 

Tabela 2 – aplicações de leitura de códigos QR para diferentes sistemas operativos 

Após a instalação da aplicação, basta simplesmente apontar a câmara do dispositivo 

móvel para o código, que a aplicação rapidamente identifica a sua posição, tamanho e 

inclinação/ângulo de leitura e descodifica automaticamente o seu conteúdo. Se o 

conteúdo estiver sediado online e houver acesso à internet, a aplicação ira 

redirecionarmos para o link correspondente. 

 
Fig. 65 – etapas de utilização de um smartphone para leitura de código QR 
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Por todas estas razões recorreu-se à implementação de códigos QR na Antevisão VII do 

MIAA, com propósito divulgar de uma forma interativa e cativante, suscitando interesse 

e consciencialização da população pela conservação e restauro destes artefactos 

arqueológicos. Desta forma estes revelam-se bastante eficazes, junto dos utilizadores de 

dispositivos móveis, na tentativa de ligar o mundo físico ao mundo virtual/online, 

permitindo uma visão acrescentada da fotografia e do objeto. 
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Casos de estudo 
 

1. Documentação gráfica cientifica - Peças de Colos (São Facundo-

Abrantes), Coleção Museu D. Lopo de Almeida 
 

Objetivo 

Produzir uma documentação fotográfica das peças, de modo a criar a hipótese e a 

possibilidade do estudo das coleções por intermédio das fotografias aos investigadores 

convidados quando estes não se podem deslocar a Abrantes. 

 

1.1. Machado 

2. Nº	inventário:	COLOS-38	A8-23-193	
Material:	sílex	
Local:	Colos	(São	Facundo,	Abrantes)		
Datação:	calcolítico	(III	milénio	a.C.)	
Dimensões:	10,8	cm	(comprimento)	x	6,3	cm	(altura)	x	1,3	cm	(espessura)	

 

Problema e Solução 

De modo a criar um registo fotográfico o mais completo, rigoroso e informativo 

possível, foi consultada a técnica de reprodução americana (e desenho arqueológico) 

(Fig. 66), descrita na página 38 do livro “Introdução ao Desenho Arqueológico” editado 

pela Câmara Municipal de Almada e da autoria de Fernanda Sousa. 

 
Fig. 66 - reprodução, segundo a técnica de desenho americana  

(Fonte: SOUSA, 1999, pag.38) 
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Para efetuar o registo fotográfico de acordo com esta técnica de representação em 

desenho, foi necessário primeiro construir um suporte que permitisse colocar o machado 

em todas as suas posições relativas ao observador. Criou-se uma caixa, de material 

maleável, forrada a veludo preto e com uma pequena ranhura onde o machado encaixa à 

medida. Este sistema permitiu que o machado pudesse ser colocado de perfil ou na 

vertical sem que tombasse (Fig. 67). A caixa foi colocada sobre uma mesa de 

reprodução, onde estava incorporada uma coluna vertical que possibilitou a utilização 

da câmara fotográfica numa posição perpendicular ao machado. Ao lado do objeto, foi 

colocada uma escala a 1/3 da profundidade do mesmo para assegurar que esta se 

encontra no mesmo plano focal que o objeto. 

Como luz principal utilizou-se uma única fonte de luz direta, colocada à esquerda do 

machado num ângulo de 45º, numa posição correspondente às 10h, assim como se 

colocou um refletor branco do lado oposto que assegurou o papel de uma luz secundária 

mais difusa, de modo a possibilitar um equilíbrio de contrastes. Assim a luz direta 

proporcionou o contraste suficiente para evidenciar o volume e as texturas do objeto, 

enquanto o refletor assegurou que a informação, nas zonas em sombra, não se perdesse 

(Fig. 68). 

 

 
Fig. 67 – machado colocado no suporte (caixa com ranhura)  
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Fig. 68 - esquema de bancada e de iluminação para reprodução do machado 

 

O machado foi então reproduzido sucessivamente em todas as vistas, tal como é 

habitual fazer-se no desenho (vista anterior; vista posterior; vista lateral direita; vista 

lateral esquerda, vista superior e vista inferior).  

De seguida, e em pós-produção, procedeu-se à montagem da imagem compósita final, 

que aglutina as várias vistas obtidas. Esta montagem (Fig. 69) foi efetuada de acordo 

com as regras do desenho técnico de objetos arqueológicos descrita anteriormente. 
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Fig. 69 – imagem final compósita do machado (COLOS-38 A8-23-193)  

captura - formato: RAW; resolução: 5616 x 3744px; nº de fotogramas – 6 

pós-produção – formato: TIFF; resolução: 8622 × 6260px – 300ppi; peso: 324 MB  
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3. Inventário – Peças da Fundação Estrada 
 

Objetivo 

Efetuar	o	inventário	gráfico	das	peças,	que	será	associado	ao	inventário	alfanumérico;	

 

3.1. Espada de antenas com bainha 

Nº	inventário:	CE01691	
Material:	ferro	
Datação:	celtibérico	(séc.	IV	a.C.)	
Dimensões:	62,5	cm	(comprimento)	x	6,5	cm	(largura)	x	0,9	cm	(espessura)	

 

Problema e Solução 

Um dos principais problemas na reprodução desta espada e respetiva bainha foi sem 

dúvida o seu tamanho, pois, mede cerca de 63cm de comprimento, e no estúdio 

fotográfico não existia nenhuma mesa de reprodução com tamanho suficiente. Assim 

dadas as dimensões das peças e as condições de trabalho, não foi permitido criar uma 

configuração de bancada de reprodução habitual. É importante referir que as condições 

existentes demandaram que esta seria a única forma de reproduzir a espada e bainha. 

Para contornar este problema, efetuou-se um sistema idêntico ao da Fig. 70, onde a 

mesa de reprodução foi rodada em 45º, a espada e bainha foram colocadas sobre a 

diagonal da mesa. Como o tampo da mesa era composto por um vidro transparente, 

colocou-se um fundo branco por baixo deste vidro, de forma a garantir contraste 

suficiente para a leitura das peças. A câmara fotográfica foi colocada 

perpendicularmente aos objetos. Para a iluminação utilizou-se uma única fonte de luz 

direta colocada à esquerda numa posição correspondente às 10h, e com um ângulo de 

cerca de 45º em relação ao objeto, e um refletor branco do lado oposto, para uniformizar 

as zonas de sombra. 
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Fig. 70 – esquema de bancada e de iluminação para reprodução da espada de antenas com bainha 

 

Como é possível ver na Fig. 71, a imagem originalmente capturada, apresenta algumas 

imperfeições, sendo a mais notável e importante, relativa ao fundo não ser uniforme 

pois verifica-se a existência de sombras e é visível a estrutura da mesa. Desta forma foi 

necessário algum trabalho de pós-produção e de reconfiguração, nomeadamente, o 

recorte digital das peças, a colocação de um fundo uniforme e de uma escala mais 

apropriada. A diferença entre a imagem originalmente capturada e a imagem pós-

produzida, pode ser apreciada na Fig. 71. 

Para o resultado final foram capturadas duas imagens da espada, uma vista anterior (Fig. 

72) e uma vista posterior (Fig. 73), uma imagem da bainha (Fig. 74) e outra do 

conjunto, ou seja da espada guardada dentro da bainha (Fig. 75). 
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Fig. 71 – comparação entre imagem originalmente capturada e imagem pós-produzida  
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Fig. 72 – imagem final da espada (CE01691); vista anterior  

captura - formato: RAW; resolução: 5616 x 3744px; nº de fotogramas – 1 

pós-produção – formato: TIFF; resolução: 5616 x3744px – 300ppi; peso: 126 MB 
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Fig. 73 – imagem final da espada (CE01691); vista posterior  

captura - formato: RAW; resolução: 5616 x 3744px; nº de fotogramas – 1 

pós-produção – formato: TIFF; resolução: 5616 x3744px – 300ppi; peso: 126 MB 
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Fig. 74 – imagem final da bainha (CE01691); vista anterior  

captura - formato: RAW; resolução: 5616 x 3744px; nº de fotogramas – 1 

pós-produção – formato: TIFF; resolução: 5616 x3744px – 300ppi; peso: 126 MB 
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Fig. 75 – imagem final da espada e bainha (CE01691); vista anterior  

captura - formato: RAW; resolução: 5616 x 3744px; nº de fotogramas – 1 

pós-produção – formato: TIFF; resolução: 5616 x3744px – 300ppi; peso: 126 MB 
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3.2. Conjunto de 22 Fivelas 

Material:	bronze	e	pasta	vítrea	
Datação:	séc.	V-VI	d.C.	
Dimensões	máximas:	13,6	cm	(altura)		x	7	cm	(comprimento)	x	1	cm	(largura)	
Dimensões	mínimas:	5,6cm	(altura)	x	8,4	cm	(comprimento)	x	0,7	cm	(largura)	

 

Problema e Solução 

O primeiro problema foi a escolha de um fundo, que de uma forma geral ajuda-se à 

leitura das fivelas. Após uma experiência com fundo preto (Fig. 76), branco (Fig. 78) e 

cinzento (Fig. 77 ou Fig. 79). O fundo preto apesar de ajudar o nosso olho a perceber 

melhor os detalhes da peça, acaba por “absorver” a peça, perdendo um pouco a 

volumetria. O fundo branco define bem os contornos da peça, mas cria halos de luz, que 

acabam por “envolver” demasiado a peça. Desta forma, optou-se por um compromisso 

intermédio, ou seja, o fundo cinzento, que acaba com estes dois problemas. 

 

 
Fig. 76 – fivela (CE00567) em fundo preto 

 
Fig. 77 – fivela (CE00567) em fundo branco 

 
Fig. 78 – fivela (CE00567) em fundo cinzento 

 
Fig. 79 – fivela (CE00567) em fundo branco 
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A segunda decisão foi relativo á orientação primária das fivelas, pois não se sabia ao 

certo, como coloca-las, se com a boca para a direita (Fig. 77) ou para a esquerda (Fig. 

79). Esta foi uma decisão complicada, mas após alguns diálogos e pesquisas, 

percebemos que existem dois estereótipos da maneira como se abotoa um cinto 

dependendo do sexo (feminino ou masculino) de quem o usa, assim, decidiu-se colocar 

a boca da fivela para a esquerda, visto que as fivelas visigóticas pertenciam a guerreiros 

(do sexo masculino). 

 

Para reproduzir este conjunto de 22 fivelas, foi montado no estúdio fotográfico um 

sistema idêntico ao da Fig. 80, onde cada fivela foi colocada sobre um vidro elevado em 

relação à mesa de reprodução. Nesta foi colocada uma cartolina cinzenta a servir de 

fundo. A câmara fotográfica foi colocada perpendicularmente aos objetos e, depois 

ajustada a distância da câmara à fivela de maiores dimensões. Essa distância 

permaneceu idêntica, para que a escala na reprodução fotográfica se mantivesse sempre 

a mesma em todo o conjunto de fivelas.  

Para iluminar as fivelas utilizou-se uma única fonte de luz direta colocada à esquerda e 

numa posição correspondente às 10h, com um ângulo de cerca de 35º em relação ao 

objeto e um refletor branco do lado oposto, para iluminar as zonas de sombras e criar 

um fundo uniforme. 

 

 
Fig. 80 - esquema de bancada e de iluminação para reprodução do conjunto de 22 fivelas 
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Fig. 81 - imagem final da fivela visigótica (CE00559) vista anterior  

captura - formato: RAW; resolução: 5616 x 3744px; nº de fotogramas – 1 

pós-produção – formato: TIFF; resolução: 5616 x3744px – 300ppi; peso: 126 MB 

 

 
Fig. 82 - imagem final da fivela visigótica (CE00559) vista anterior  

captura - formato: RAW; resolução: 5616 x 3744px; nº de fotogramas – 1 

pós-produção – formato: TIFF; resolução: 5616 x3744px – 300ppi; peso: 126 MB 
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Fig. 83 – imagem final da fivela visigótica (CE00570) vista anterior  

captura - formato: RAW; resolução: 5616 x 3744px; nº de fotogramas – 1 

pós-produção – formato: TIFF; resolução: 5616 x3744px – 300ppi; peso: 126 MB 

 

 
Fig. 84 – imagem final da fivela visigótica (CE00570) vista posterior  

captura - formato: RAW; resolução: 5616 x 3744px; nº de fotogramas – 1 

pós-produção – formato: TIFF; resolução: 5616 x3744px – 300ppi; peso: 126 MB  
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4. Publicações científicas – Peças de Colos (São Facundo-Abrantes), 

Coleção Museu D. Lopo de Almeida 
 

Objetivo 

Divulgar	 as	peças	dos	 acervos,	 bem	como	as	 investigações	 realizadas	em	 revistas	 científicas,	

sendo,	como	tal,	necessário	contar	com	fotografias	das	peças	em	condições	de	boa	qualidade	

e	que	vão	de	encontro	às	normas	de	redação	das	revistas;	

	

4.1. Conjunto de 2 Placas de Xisto 

Material:	xisto	
Local:	Colos	(São	Facundo,	Abrantes)	
Datação:	IV	milénio	a.C.	
Dimensões:	Fig.	87	-	15	cm	(altura)	x	9,1	cm	(largura)	

									Fig.	88	-	17,6	cm	(altura)	x	12	cm	(largura)	

 

Problema e Solução 

O desafio proposto foi conseguir captar todo o detalhe que as duas placas de xisto 

continham na sua superfície. Como já anteriormente demonstrado, na Fig. 16, para 

registar os detalhes mais minuciosos à superfície destas placas é necessário recorrer a 

uma luz rasante. Assim para iluminar as placas utilizou-se uma única fonte de luz direta 

e rasante, colocada à esquerda numa posição correspondente às 10h, e a fazer um ângulo 

de cerca de 10º em relação ao objeto. Como é possível verificar na Fig. 86, no lado 

direito, foram colocadas folhas de papel para servirem de refletores, estas 

proporcionaram a iluminação suficiente para realçar as placas do fundo. 

Foi então montado no estúdio fotográfico um sistema idêntico ao da Fig. 85, onde cada 

peça foi posicionada, juntamente com uma escala de dimensões apropriadas. A mesa de 

reprodução foi coberta com um tecido de veludo preto.  

A câmara fotográfica foi colocada perpendicularmente aos objetos e, depois ajustada a 

distância da câmara à placa de maiores dimensões. Essa distância permaneceu a mesma, 

para que a escala na reprodução fotográfica se mantivesse idêntica nas duas placas.  

 

 



 105 

  
Fig. 85 – esquema de bancada e iluminação para reprodução do conjunto de 2 placas de xisto 

 

 
Fig. 86 – refletores de papel 

 

Posteriormente, em pós-produção as duas imagens (Fig. 87 e Fig. 88) das placas de 

xisto foram recortadas e colocadas lado a lado, juntamente com uma escala digital, 

criando uma única imagem (Fig. 89). Nesta podemos verificar que o detalhe embutido 

nas placas é claramente visível. 
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Fig. 87 – placa de xisto (COLOS-A-4-2-19-002) 

 

 
Fig. 88 – placa de xisto (COLOS-A-4-3-03-001) 
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Fig. 89 – imagem final do conjunto das 2 placas de xisto  

captura - formato: RAW; resolução: 5616 x 3744px; nº de fotogramas – 2 

pós-produção – formato: TIFF; resolução: 7441x5315px – 300ppi; peso: 354 MB 
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4.2. Conjunto de 10 Cerâmicas 

Material:	cerâmica	
Local:	Colos	(São	Facundo,	Abrantes)	
Datação:	IV	milénio	a.C.	
Dimensões	máximas:		12,1	cm	x	7,1	cm	
Dimensões	mínimas:	4,5	cm	X	3,4	cm	

 

Problema e Solução 

O objetivo foi capturar numa única imagem o conjunto das dez cerâmicas com nitidez e 

dispostas num conjunto dotado de harmonia visual. Antes de iniciar a captura 

fotográfica, existiu uma preocupação com o processo exaustivo de reorganização das 

dez cerâmicas de modo a convirem no enquadramento como também apresentarem no 

seu conjunto uma boa interpretação. 

Para reproduzir este conjunto de dez cerâmicas, foi montado no estúdio fotográfico um 

sistema semelhante ao da Fig. 90, onde as peças foram dispostas em 3 filas de 3 e/ou 4 

peças por fila. Foi também adicionada uma escala a 1/3 de profundidade das três filas. A 

mesa de reprodução foi coberta com um tecido de veludo preto.  

Para obter uma imagem com todas as peças nítidas foi necessário recorrer a um 

diafragma bastante fechado, neste caso, f25. 

 

 
Fig. 90 - esquema de bancada e de iluminação para reprodução do conjunto de 10 cerâmicas 
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Para iluminar o objeto utilizou-se um projetor de luz direta, colocado à esquerda do 

objeto a 45º, e um segundo projetor de luz difusa para iluminar um pouco as sombras, à 

direita dos objetos, como é possível verificar na Fig. 90. Foi também necessário colocar 

refletores entres as peças, como pequenos espelhos e papeis de prata (Fig. 91 e Fig. 92)  

para que estes iluminassem a parte inferior frontal das peças.  

 

 
Fig. 91 – conjunto de cerâmicas com pequenos refletores (espelhos e papel de prata) 

 

Foram capturadas fotograficamente duas imagens finais, uma continha os pequenos 

refletores (Fig. 92) e outra sem os refletores (Fig. 93). Como é notório na Fig. 94, os 

pequenos refletores fazem uma diferença significativa na leitura das sombras das peças. 

Em pós-produção estas duas imagens foram combinadas em uma única imagem, onde 

se fez uma máscara (num layer) que permitiu apenas selecionar a zona de sombras que 

era pretendida adicionar à outra imagem. 
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Fig. 92 – imagem final com pequenos refletores (espelhos e papel de prata)  

 

 
Fig. 93 – imagem final do conjunto de 10 cerâmicas   

captura - formato: RAW; resolução: 5616 x 3744px; nº de fotogramas – 1 

pós-produção – formato: TIFF; resolução: 5616 x3744px – 300ppi; peso: 126 MB 
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Fig. 94 – comparação entre imagem sem (à esquerda) e com (à direita) pequenos refletores  
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4.3. Conjunto de 31 Lâminas 

Material:	sílex	
Local:	Colos	(São	Facundo,	Abrantes)	
Datação:	IV	milénio	a.C.	
Dimensões	máximas:	19,5	cm	(altura)	x	2,2	cm	(largura)	
Dimensões	mínimas:	4,2	cm	(altura)	x	2,1	cm	(largura)	

 

Problema e Solução 

O objetivo foi reproduzir fotograficamente um conjunto de 31 lâminas, para ilustrar 

uma publicação científica, e com o intuito de ter uma noção do conjunto mas sem perder 

o detalhe de cada uma das lâminas, quando observadas individualmente. 

Antes de iniciar a reprodução deste conjunto de 31 lâminas, dada a natureza e 

quantidade de objetos, houve um processo demorado de observação e identificação. 

Primeiro retiraram-se todas as lâminas das suas respetivas caixas de acondicionamento 

(Fig. 95 a Fig. 97) e fez-se uma leitura atenta das inscrições relativas à informação sobre 

cada lâmina das respetivas caixas e saquetas individuais, de forma a não existir 

equívocos do seu armazenamento correto.  

 

 
Fig. 95 – caixas de acondicionamento do conjunto de 31 lâminas  
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Fig. 96 – saquetas com lâminas e número de arquivo, dentro da caixa de acondicionamento  

 

 

 
Fig. 97 – saquetas com lâminas e número de arquivo, fora da caixa de acondicionamento  
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No momento da captura fotográfica, cada lâmina foi observada meticulosamente de 

forma a perceber qual a sua orientação e qual a sua parte inferior e superior. Esta análise 

foi averiguada com o auxílio da Dra. Ana Cruz, que muito rapidamente me ajudou e 

explicou alguns dos aspetos a ter em atenção, como por exemplo: a posição do bolbo 

(pequeno alto no extremo da peça) ou o negativo do bolbo, que determina a orientação 

da peça, ou seja, a parte inferior das lâminas é onde o bolbo (Fig. 98) se encontra. 

 

 
Fig. 98 – bolbo na extremidade de uma lâmina de sílex  

  

Para reproduzir as peças no seu conjunto, foi montado no estúdio fotográfico um 

sistema idêntico ao da Fig. 99, onde cada peça foi colocada e reproduzida juntamente 

com uma escala de dimensões apropriadas (Fig. 100, Fig. 101 e Fig. 102). A mesa de 

reprodução foi coberta com um tecido de veludo preto.  

A câmara fotográfica foi colocada perpendicularmente aos objetos e, depois ajustada a 

distância da câmara à lâmina de maiores dimensões. Essa distância permaneceu sempre 

a mesma, para que a escala na reprodução fotográfica se mantivesse inalterada em todo 

o conjunto de lâminas.  

Para a iluminação utilizou-se uma única fonte de luz direta colocada à esquerda numa 

posição correspondente às 10h e com num ângulo de cerca de 25º em relação à peça, e 

um refletor branco, do lado oposto, que assegurou o papel de uma luz secundária difusa, 

proporcionando o equilíbrio de contrastes. 
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Fig. 99 – esquema de bancada e de iluminação para reprodução do conjunto de 31 lâminas 
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Fig. 100 - lâmina de silex (013.COL.013.4.188_ARQ.32) 

captura - formato: RAW; resolução: 5616 x 3744px; nº de fotogramas – 1 

pós-produção – formato: TIFF; resolução: 5616 x3744px – 300ppi; peso: 126 MB 
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Fig. 101 - lâmina de silex (013.COL.012.12.43_ARQ.39) 

captura - formato: RAW; resolução: 5616 x 3744px; nº de fotogramas – 1 

pós-produção – formato: TIFF; resolução: 5616 x 3744px – 300ppi; peso: 126 MB 
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Fig. 102 – lâmina de silex (013.COL.012.53) 

captura - formato: RAW; resolução: 5616 x 3744px; nº de fotogramas – 1 

pós-produção – formato: TIFF; resolução: 5616 x3744px – 300ppi; peso: 126 MB 
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Após a reprodução fotográfica de todas as lâminas, estas imagens foram pós-produzidas 

e organizadas (Fig. 103) por ordem ascendente, da direita para esquerda, numa única 

imagem compósita de alta-resolução, com cerca de 73 megapixéis. Uma vez que, resulta 

da soma de 31 imagens obtidas num sensor 21 megapixéis. Esta imagem compósita 

(Fig. 104), quando ampliada, permite observar com elevada qualidade e em pormenor 

os ínfimos detalhes de cada uma das lâminas, como é possível observar na Fig. 105.  

 

 
Fig. 103 – organização das lâminas por ordem ascendente 

 

 
Fig. 104 – imagem final compósita do conjunto de 31 lâminas  

captura - formato: RAW; resolução: 5616 x 3744px; nº de fotogramas – 31 

pós-produção – formato: TIFF; resolução: 18898 × 3898px - 300ppi; peso: 294 MB 
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Fig. 105 – imagem final compósita do conjunto de 31 lâminas, com a possibilidade de ampliação  
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5. Multimédia – Antevisão VII do MIAA 
 

Objetivo 

Divulgar as peças numa antevisão do MIAA para um público não especializado, e 

guarnecer as imagens como fator de atração, assim como torná-las interativas e 

dinâmicas de modo a motivar o interesse pelo público em geral. 

 

5.1. Espada de antenas com bainha 

Nº	inventário:	CE01691	
Material:	ferro	
Datação:	celtibérico	(séc.	IV	a.C.)	
Dimensões:	62,5	cm	(comprimento)	x	6,5	cm	(largura)	x	0,9	cm	(espessura)	

 

Solução 

Estudou-se a hipótese de apresentar as imagens da espada e da bainha, já realizadas 

anteriormente para o inventário gráfico, num formato de uma animação que evidencia 

sucintamente a conexão existente entre as duas peças, e de certo modo a sua função 

histórica. 

Para tal recorreu-se ao software de edição de vídeo Adobe Premiere, que permitiu, a 

partir de 3 imagens (Fig. 72, Fig. 74 e Fig. 75), produzir uma animação 

(http://lrd.to/CPUaLK2t5C), na qual podemos perceber visualmente a ligação que a 

espada estabelece com a bainha e ainda observa-las ao pormenor em toda a sua 

extensão. 

 
  Fig. 106 - stills da animação da espada de antenas com bainha (CE01691) 
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5.2. Conjunto de 31 Lâminas 

Material:	sílex;		
Local:	Colos	(São	Facundo,	Abrantes);	
Datação:	V-IV	milénio	a.C.	
Dimensões	máximas:	19,5	cm	(altura)	x	2,2	cm	(largura)	
Dimensões	mínimas:	4,2	cm	(altura)	x	2,1	cm	(largura)	

 

Solução 

Para além da imagem anteriormente realizada para o inventario gráfico (Fig. 104) foi 

também estudada uma animação (http://lrd.to/HMalTjrFV8), que propõe uma nova 

forma de observação da imagem fotográfica quando suportada em sistemas digitais. 

Esta animação proporciona, não só uma observação mais dinâmica e apelativa, 

permitindo visualizar, tanto o conjunto como cada lâmina em pormenor, como também 

fornece a rápida perceção da diversidade do seu conjunto. 

 
  Fig. 107 - stills da animação do conjunto das 31 lâminas  
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5.3. Ding (réplica moderna)  

Nº	inventário:	CE00780	
Material:	bronze	
Local:	China		
Datação:	dinastia	Shang;	1300-1200	a.C.	
Dimensões:	19	cm	(comprimento);	23,8	cm	(altura)	

 

Solução 

De forma a responder ao desafio de criar soluções de comunicação visual, mais 

dinâmicas e atrativas para o público em geral, foram efetuadas algumas experiências de 

animação e de interatividade. Concluindo que esta última possibilidade seria mais 

interessante.  

Para criar este tipo de imagens interativas (http://lrd.to/HgmCKVnImW), foi construído 

um mecanismo, que consiste numa superfície giratória. Esta permite colocar o objeto e 

reproduzi-lo sistematicamente enquanto este gira sobre si próprio, criando assim uma 

série de imagens do objeto a partir do mesmo ponto de vista. Este mecanismo simples 

foi colocado sobre um ciclorama branco, criando um fundo praticamente homogéneo. 

Para a iluminação utilizou-se dois projetores, como é possível verificar na Fig. 108, um 

projetor de luz direta como luz principal, colocado à esquerda do objeto a 45º e um 

segundo projetor de luz difusa à direita do objeto para iluminar, de certo modo, as 

sombras mais notáveis, bem como o fundo (ciclorama). 

 
Fig. 108 – esquema de bancada e de iluminação para reprodução do ding 
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Tendo como propósito a estrutura da animação interativa foram capturadas 

fotograficamente duas séries com dois pontos de vista distintos, cada uma destas séries 

com 16 imagens perfaz no total 32 imagens, e em ambas das séries o objeto efetuou 

uma rotação completa no seu eixo, como é possível verificar na Fig. 109. 

 
Fig. 109 – 2 séries de 16 imagens cada, que compõem a animação interativa  
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Posteriormente, e no que se refere ao trabalho de pós-produção, as fotografias, assim 

obtidas, foram introduzidas no software Garden Gnome Object2VR, onde se pode 

selecionar todas as imagens anteriormente capturadas e organiza-las por ordem de 

captura e ponto de vista. Este software, sem grandes limitações, possibilita a criação de 

um conteúdo multimédia, compósito e interativo. 

 
Fig. 110 – stills da animação interativa do ding (CE00780) 
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Este tipo de interação possibilita ao observador, não só rodar o objeto no seu eixo 

completo para assim obter uma visão mais global e completa deste, como também 

permite a possibilidade de ampliação, para a observação de detalhes. 

 

As animações acima referidas, estarão acessíveis no respetivo link, mas também 

poderão ser incorporadas, em catálogo impresso, utilizando o sistema de códigos QR, 

que, como se sabe, permitem o acesso a conteúdos multimédia, utilizando interfaces 

como tablets ou smartphones. 
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6. Fotografia de Paisagem – Antevisão VII do Projeto MIAA 
 

Objetivo  

Facultar o conhecimento dos locais inerentes às descobertas arqueológicas, de maneira a 

estabelecer relações e criar elos de ligação com os artefactos e com a sua história. 

 

Solução  

Realizaram-se duas abordagens fotográficas distintas, na primeira identificou-se a 

paisagem envolvente do local, de modo a supor a vista que os povoados teriam. Para tal 

recorreu-se à técnica fotográfica que consiste em capturar um elevado número de 

fotografias, posteriormente unidas formam um mosaico uniforme, obtendo-se assim 

uma única imagem de alta resolução, que quando ampliada proporciona analisar 

imensos detalhes. Já na segunda abordagem fotográfica, optou-se por recorrer a imagens 

de arquivo que revelam o local no momento da escavação. 

 

Para a primeira abordagem, existem alguns procedimentos que foram necessários 

efetuar, sendo eles: 

 

1. Reconhecimento	do	local	

Analisar o local a fotografar e o seu meio envolvente, bem como a orientação através de 

uma bússola (Fig. 111) e apontamento das coordenadas GPS, para mais tarde visualizar 

estes locais nos mapas. 

 

2. Planeamento	

Determinar qual a abordagem fotográfica mais correta, como o de escolher o plano e o 

ponto de vista a fotografar; recorrer ao uso da aplicação Sun Surveyor (disponível para 

sistemas iOS e Android), para perceber com exatidão onde o Sol nasce e se põe, de 

modo a averiguar a melhor hora de iluminação para cada local. (Fig. 112),   

 

3. Fotografar	

O tripe a utilizar deve conter uma cabeça específica para a fotografia panorâmica, bem 

como possuir um nível de bolha (Fig. 113); e deve-se capturar um elevado número de 

imagens com teleobjetiva (Fig. 114). 
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4. Correções		

Fazer todas as correções necessárias (balanço de brancos, correção de aberrações 

geométricas e cromáticas, entre outros) no Adobe Camera Raw; aplicar estas correções 

a todas as imagens e exportá-las em formato TIFF (Fig. 115). 

 

5. Criação	da	imagem	final	

Importar todas as imagens para o software Autopano Giga (Fig. 116) para criar uma 

imagem final de alta resolução (Fig. 117). 

 

 
Fig. 111 – orientação, no local, através de bússola  
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Fig. 112 – screenshot da aplicação Sun Surveyor 

 

 

 
Fig. 113 – utilização de tripé com cabeça panorâmica e nível de bolha  
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Fig. 114 – 20 imagens captadas que irão originar o panorama 
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Fig. 115 – aplicação de ajustes, a todas as imagens, no Adobe Camera Raw 

 

 

 
Fig. 116 – criação da imagem panorâmica no software Autopano Giga 



 132 

 
Fig. 117 – imagem final COLOS  

captura - formato: RAW; resolução: 5616 x 3744px; nº de fotogramas – 20 

pós-produção – formato: TIFF; resolução: 9556 × 6372px – 300ppi; peso: 487 MB  

 

 
Fig. 118 – imagem final ampliada a 100%  
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Para a segunda abordagem, já anteriormente mencionada, recorreu-se a imagens de 

arquivo, pré-existentes, com o intuito de as disponibilizar online através de um código 

QR que redirecionada o utilizador para um link, onde é possível visualizar a imagem 

com outra acessibilidade (Fig. 119). No caso da paisagem de Colos, Abrantes, podemos 

aceder a uma imagem de arquivo do local, no momento em que foi escavado, através do 

seguinte código QR ou link (http://lrd.to/szgXGD7kRz). 

  

 
Fig. 119 - imagens de arquivo acedidas pelo browser de um tablet (iPad) 

 

Os casos de estudo acima apresentados servem para exemplificar de uma forma objetiva 

e sucinta toda a metodologia de trabalho aplicada, que sustenta um um vasto leque de 

trabalho realizado ao longo do estágio, que englobou imagens nos âmbitos de 

documentação gráfica cientifica, inventário gráfico, publicações cientificas e divulgação 

de conteúdos multimédia.  
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Publicações 

 

Antevisão VII do Projeto MIAA 

Catalogo: “O homem e o território - 7000 anos de estratégias de ocupação do 

território de Abrantes”  

Partes do catalogo: imagens de paisagens (p.16, 17, 19); códigos QR (p.59, 84, 85) texto 

publicado (p.115-117) (ver ANEXO I) 

 

 

Revista Antrope – Centro de Pré-História  

“A revista Antrope “é uma publicação em série semestral eletrónica, editada pelo 

Centro de Pré-História do Instituto Politécnico de Tomar (Portugal). (...) Cumpre os 

requisitos de qualidade estabelecidos para as revistas científicas. Os artigos são todos 

revistos por investigadores que pertencem ao Comité de Leitura e ao Conselho de 

Redação.” (ANTROPE, s.d.) 

Artigo publicado: “Fotografia Aplicada à Arqueologia: Caso de Estudo das 

Coleções do Museu Ibérico de Arqueologia e Arte de Abrantes” em colaboração 

com o Dr. Davide Delfino, a Dra. Filomena Gaspar e o Prof. António Ventura que se 

encontra revisto, no prelo e irá constar na edição de dezembro do presente ano. 

(ver ANEXO II) 
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Revista Time and Mind: The Journal of Archaeology, Consciousness 

and Culture 

“Peer-reviewed, lively and highly interdisciplinary, Time & Mind presents new 

perspectives on landscape, monuments, people and culture.” (TIME AND MIND, s.d.) 

“Peer Review Statement: All articles are subject to initial appraisal by the Managing 

Editor and a round of appraisal by the international editorial panel. If found suitable 

for further consideration, articles are then subject to peer review by at least one 

independent, anonymous expert referee.” (TIME AND MIND, s.d.) 

 

Artigo: “Megalithic Antithesis: Case Study of the Funerary Monument of Colos 

(Abrantes, Central Portugal)” – publicado a 28 de agosto de 2015 

Imagens publicadas: paisagem da Pedra da Encavalada (ver ANEXO III) 

 

 

Journal of Mediterranean Archaeology and Archaeometry 

“Mediterranean Archaeology & Archaeometry (MAA) is an interdisciplinary 

International Journal issued by The University of the Aegean, Department of 

Mediterranean Studies, Rhodes, Greece. MAA is published since 2001 and from 2008 is 

operating in updated format.” (MAA, s.d.) 

Artigo: Shadows of a ritual. The use-wear analysis of the lithic assemblage of the 

prehistoric sanctuary of Colos (Abrantes, Portugal) – revisto e aprovado, a ser 

publicado em abril de 2016 

Imagens publicadas:  reproduções de peças arqueológicas de Colos (Abrantes) 

(ANEXO IV) 
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Conclusão 

Ao longo deste profícuo percurso, de extrema importância na minha aprendizagem 

académica, como estagiário do Projeto MIAA, (ao abrigo do ITM, e da Câmara 

Municipal de Abrantes) pude não só por em pratica muitos dos meus conhecimentos, 

como também me foram acrescentados novos saberes que me irão ser uteis num futuro 

vindouro. 

As características da coleção do projeto MIAA, ou seja, o fato do MIAA fornecer uma 

quantidade interessantíssima de peças arqueológicas de diversos materiais, e destas nos 

cativarem com as suas cronologias históricas, enriqueceu a minha experiência enquanto 

pessoa e fotografo/estudante de fotografia, pois possibilitou o levantamento fotográfico 

de diversificadas tipologias de objetos bem como dos seus materiais constituintes. 

Concluo que o trabalho apresentado ao longo deste relatório teve duas vertentes: por um 

lado houve um trabalho de levantamento fotográfico que possa futuramente incorporar o 

inventário gráfico das coleções em arquivo; por outro lado houve o trabalho em torno 

das possibilidades de explorar a vertente multimédia que a imagem digital possibilita 

em relação ao formato tradicional (papel). Esta possibilidade, que nos é disponibilizada 

por recentes avanços tecnológicos, permite a divulgação de um modo dinâmico, 

interativo e cativante dos conteúdos científicos, que comumente estão vinculados a um 

carater normativo e pré-formatado. Esta nova abordagem de divulgação com o recurso à 

tecnologia tem sido designada como de realidade acrescentada e tem efetivamente 

suscitado o interesse por parte de cada vez mais largas camadas da população em geral, 

e em especial dos jovens. 

Com base em algumas pesquisas efetuadas sobre o discurso dos museus considero que o 

MIAA apresentava uma carência por novas dinâmicas de comunicação, e propus-me 

criar conteúdos museográficos que contribuíssem para criar uma maior dinâmica na 

forma como este comunica e divulga a sua atividade. 

Considero em conjunto com os meus orientadores que as experiências expostas e 

descritas ao longo deste relatório representam e demonstram uma mais valia, na medida 

em que acrescentam dinamismo e informação a uma realidade por natureza estática, 

mas que, no entanto, carece de mais aprofundada e transversal experimentação, que 
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envolva as várias especialidades (como da arqueologia, da museografia, da fotografia, e 

do design de comunicação, nomeadamente em web design e motion design) de modo a 

torna-la mais sólida e completa. 

Em modo de reflexão, aprendi a efetiva importância de todo um processo de análise e 

averiguação (dada à metodologia aplicada a cada situação), a importância de um 

trabalho sistemático e metodológico do qual os professores falavam, bem como o quão 

valiosa era a troca de informação transmitida pelos arqueólogos e conservadores. A 

pesquisa e a leitura, de autores de referência, também possibilitaram esta aprendizagem. 

A liberdade e autonomia que me proporcionaram, para experienciar novos conteúdos, 

como o de criar um processo e uma metodologia de trabalho individual, aumentou 

consideravelmente as minhas competências profissionais e aprendizagem. 

Concluo assim, que os avanços que alcancei são evidentes, tanto a nível de imagem 

como a nível de material publicado, tendo superado as espectativas tanto por parte dos 

orientadores, dos arqueólogos e pela própria instituição, que receberão as minhas 

sugestões e o trabalho inovador delas derivado com grande entusiasmo. 
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Glossário 
 

Altas luzes  

Zonas mais luminosas de um assunto. 

  

Arquivo 

(1) Conjunto de documentos, matérias/físicos, classificados e organizados. 

(2) Conjunto de dados digitalizados que pode ser gravado em um dispositivo de 

armazenamento. 

 

Backup ou Cópia de segurança 

Cópia de ficheiros, feita para preservar os dados, em caso de dano ou destruição do 

original. 

 

Balanço de brancos (White Balance) 

Técnica utilizada para medir e compensar a temperatura de cor de diferentes fontes de 

luz. Permite ao fotógrafo calibrar a câmara, de modo manual ou automático, para anular 

dominantes indesejadas produzidas pela fonte de iluminação. O processo consiste em 

avaliar a quantidade de vermelho, verde e azul que o sistema deve considerar para a 

produção de um branco puro. 

 

Bit 

Contração dos termos binary digit – dígito binário. O bit é a menor unidade de dados da 

informação digital. Só́ tem dois valores possíveis: 0 ou 1. Em termos elétricos, um 

significa ligado e o outro desligado (on e off). 

 

Byte (B) 

Unidade de informação digital. É um grupo de 8 bits processados em conjunto. Como 

os bits são binários, a informação que gera é de 28 (2 elevado à oitava potência) ou 256 

combinações. A memória e a capacidade de armazenamento de um equipamento 

informático são medidas em bytes. 
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Calibração  

Processo de conjugar o comportamento ou características de um dipositivo com 

determinado padrão.  

 

Cartão Cinzento  

Reflete 18 % da luz recebida, nas três cores RGB – densidade 0,75. É uma importante 

referencia fotométrica (zona V no Sistema de Zonas).  

 

Compressão 

Processo através do qual o tamanho dos ficheiros de informação digital é reduzido, pela 

alteração da forma como os dados são codificados. Permite minimizar o espaço de 

armazenamento de um ficheiro. 

 

Contraste  

Associado à cor e ao brilho de uma imagem, reflete a diferença entre extremos. Quanto 

maior for a diferença entre tonalidades maior é o contraste. 

 

Cor 

Qualidade da perceção visual caracterizada pelo tom, saturação e luminosidade. 

 

Difusor de Luz  

Acessório de iluminação opalino para desorganizar, por dispersão, a luz que o atravessa. 

Suaviza a iluminação original.  

 

D65 

Padrão de balanço de brancos utilizado para calibrar ecrãs, sobretudo em televisores 

domésticos. A luz é calibrada para uma temperatura de cor de 6.500º Kelvin. 

 

Digital  

Qualificativo que indica a utilização de dados representados de um modo numérico, em 

oposição ao analógico.  
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Disco rígido 

Disco magnético de alta capacidade, interno ou externo, que constitui o principal 

sistema de armazenamento de ficheiros num computador. 

 

Distância focal  

Distância entre a objetiva (ponto nodal posterior) e o plano de imagem nítida, com o 

foco em infinito.  

 

Espectro visível  

A parte visível da luz, com comprimentos de onda entre os 400 nm e os 700 nm, do 

espectro eletromagnético.  

 

Exposição (do elemento fotossensível) 

Quantidade de luz que chega ao elemento fotossensível por unidade de tempo. É 

determinada pelas luminâncias do assunto, pela abertura do diafragma, pela velocidade 

de obturação e pela sensibilidade de ISO.  

 

Flash 

Termo utilizado para designar equipamento de iluminação que se caracteriza por emitir, 

quando acionado, uma luz instantânea. 

 

Formato do ficheiro digital 

Método ou estrutura de dados num computador. Os formatos podem ser padrão - 

podendo ser partilhados por programas diferentes - ou nativos de um software ou marca. 

 

Fotograma 

Imagem que se obtém colocando um objeto entre um elemento fotossensível e uma 

fonte de luz. 

 

Fotómetro  

Aparelho utilizado para medir a luz.  
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Gama dinâmica (Dynamic range) 

Medida de variação dos níveis de energia do mais alto ao mais baixo, que podem ser 

capturados ou reproduzidos por um dispositivo, como uma câmara fotográfica digital, 

um scanner ou um monitor. 

 

Gestão de cores 

Processo de controlo de output de todos os dispositivos numa cadeia de produção. Visa 

assegurar resultados finais fiáveis e repetíveis. 

 

Gigabyte (GB) 

Medida de tamanho para informação digital. Um GB contém 1024 Megabytes de 

informação. 

 

GPS (Global Positioning System) 

Sistema de posicionamento por satélite que fornece a um aparelho recetor móvel a sua 

posição, assim como a informação horária, a qualquer momento e em qualquer lugar, 

desde que o recetor se encontre no campo de visão dos satélites GPS. 

 

Histograma 

Gráfico que representa a distribuição estatística da gama de tons que compõem uma 

imagem digital – quantos pixéis existem para cada nível de luminosidade. 

 

ISO (Internacional Standards Organization) 

Organização das Nações Unidas, responsável pelos sistemas de normalização 

internacional. Na fotografia, define e quantifica a sensibilidade dos materiais 

fotossensíveis.  

 

Imagem digital 

Representação de uma imagem usando números binários codificados de modo a 

permitir o seu armazenamento, transferência, impressão ou reprodução, por meios 

eletrônicos. 
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JPEG ou JPG (Joint Photographers Expert Group) 

Formato comum usado para comprimir imagens fotográficas. O seu grau de compressão 

pode ser controlado de forma a chegar a um compromisso entre o tamanho de 

armazenamento e a qualidade da imagem. Este formato, apenas possibilita ser guardado 

com uma profundidade de cores a 8 bits 

 

Kelvin (ºK) 

Unidade de medida da temperatura de cor. Deve o seu nome ao cientista inglês Lorde 

Kelvin.  

 

Kilobyte (K ou KB) 

Medida de tamanho para informação digital. Um KB contém 1024 bytes de informação. 

 

Leitura fotométrica incidente 

Medição da luz que chega ao assunto fotográfico. Célula dirigida para a câmara. 

 

Leitura fotométrica refletida 

Medição da luz remetida do assunto fotográfico para a câmara. Célula dirigida para o 

assunto. 

 

Luminância 

Quantidade de luz mensurável numa superfície. Brilho. 

 

Macrofotografia 

Fotografia de pequenos objetos. O campo da macrofotografia está delimitado pela 

captura de imagens em escala natural ou aumentada em cerca de dez vezes o seu 

tamanho natural (entre 1:1 a 10:1 de ampliação).  

 

Magnificação 

Relação de escala linear entre imagem e objeto. 
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Megabyte (MB) 

Medida de tamanho para informação digital. Um MB contém 1024 Kilobytes de 

informação. 

 

Megapixel (MP) 

(1) Um milhão de pixels. Unidade de medida que define as resoluções acima de 

1000x1000 pixéis. 

(2) Quantitativo utilizado para descrever a resolução do sensor digital de uma câmara 

fotográfica. A multiplicação do número máximo de pixéis horizontais por verticais, 

define a resolução absoluta do sensor. 

 

Meios-tons 

Gradação contínua de densidades entre o preto e o branco. 

 

nº f/ 

Valor de diafragma. Cada abertura f/ é igual ao valor do diâmetro efetivo do diafragma 

dividido pela distância focal da objetiva.  

 

Objetiva normal  

Objetiva que possui uma distância focal semelhante à diagonal do formato do suporte 

fotossensível.  

 

Offline 

Modo de aceder/trabalhar com dados ou ficheiros digitais, em que toda a informação 

necessária se encontra no computador do utilizador e pode ser acedida diretamente. 

 

Online 

Modo de aceder/trabalhar com dados ou ficheiros digitais em que o utilizador mantém 

uma ligação contínua com uma origem remota. 

 

Output 

Sistema ou processo de transformação de dados digitais numa imagem visível. 
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Património  

Bem ou conjunto de bens, materiais ou imateriais, que, pelo seu valor próprio, devem 

ser considerados de interesse relevante para a permanência e a identidade da cultura de 

um povo. 

 

Pixel (px) 

Aglutinação dos termos Picture e Element, ou seja, elemento de imagem. O pixel é a 

unidade mínima de uma imagem digital. 

 

PPI (Pixel per Inch) 

Pixéis por polegada. Medida da resolução de um dispositivo de visualização de imagem. 

 

(no) Prelo 

Que se encontra em fase de impressão. 

 

Profundidade de bit ou de cor 

Número de bits, por pixel, usados para criar uma imagem digital. Quanto maior for o 

número de bits, maior será́ a gradação tonal e a definição de uma imagem. 

 

Profundidade de campo  

Nitidez da imagem entre planos situados para cá e para lá do plano focado no assunto.  

 

RAW 

Formato de armazenamento da informação digital em estado “cru”, utilizado pelos 

equipamentos fotográficos digitais mais sofisticados. É, muitas vezes, designado como 

“negativo digital”. Está para a imagem digital como o suporte fotossensível exposto à 

luz, ainda por revelar, está para a fotografia analógica. 

 

Refletor  

Auxiliar de iluminação que reorienta a luz recebida. Pode suavizar, manter ou endurecer 

a iluminação, conforme as superfícies e formas utilizadas.  
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RGB (Red, Green, Blue) 

As três cores primárias: vermelho, verde e azul.  

 

Resolução (digital) 

Número de pixels que compõem uma imagem. Pode ser indicado em três formatos 

diferentes: número de pixels horizontais e verticais (5616x3744 pixels); número 

absoluto (21 megapixels); ou número de pixels por polegada linear (ppi). 

 

Ruído digital 

Sinais ou interferências indesejáveis que podem degradar a qualidade da imagem 

digital. 

 

Sistema Operativo (OS) 

Programa que comanda o funcionamento do computador e permite ao software interagir 

com o hardware. Por exemplo, Macintosh (Apple) e Windows (Microsoft). 

 

Software 

Conjunto de instruções codificadas que permite a um computador executar 

determinadas tarefas. Por exemplo, o processamento de texto ou a manipulação de 

imagens digitais. 

 

Sombras  

Zona menos luminosa de um assunto.  

 

Still 

Imagem estática retirada de uma animação ou vídeo, que contêm imagens em 

movimento. 

 

Tamanho do ficheiro (File size) 

Medida de um documento digital, determinada pela quantidade dos dados que o 

compõem. 
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Temperatura de cor  

Medida em graus Kelvin, da qualidade de cor duma fonte de luz com espectro continuo.  

 

Teleobjetiva  

Objetiva com ângulo de cobertura mais fechado que a objetiva normal e uma distância 

focal mais longa.  

 

TIFF (Tagged Image File Format) 

Formato padrão da indústria utilizado para armazenamento e impressão de imagens 

digitais com elevada qualidade, pois possibilita ser guardado com uma profundidade de 

cores a 16 bits. 

 

USB (Universal Serial Bus) 

Tipo de porta padrão para ligar dispositivos periféricos, externos, a um computador. 

 

XMP (Extensible Metadata Platform) 

Ficheiro originalmente desenvolvido pela Adobe Systems Incorporated, para criação, 

processamento e intercâmbio de metadados padronizados e/ou personalizados de 

documentos digitais. 
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RESUMO	

No	 contexto	de	um	estágio	 curricular	 do	Mestrado	de	 Fotografia	 do	 Instituto	 Politécnico	de	
Tomar,	 organizado	 pelo	 Instituto	 Terra	 e	 Memória	 junto	 do	 Projeto	 do	 Museu	 Ibérico	 de	
Arqueologia	e	Arte,	em	Abrantes,	questiona-se	o	papel	da	Fotografia	Aplicada	à	Arqueologia	e	
Trabalho	de	Museu,	quer	na	perspetiva	da	documentação	científica,	quer	na	divulgação	junto	
do	público	em	geral,	apresentando	alguns	casos	de	estudo.	Também	se	apresenta	o	resultado	
experimental	de	pesquisa	relacionada	com	a	forma	de	aceder	e	de	ver	fotografia	digital. 

	

Palavras-chave: Fotografia-aplicada;	 Arqueologia;	 Museu	 Ibérico	 de	 Arqueologia	 e	 Arte	 de	

Abrantes;	Estágio. 
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Introdução		

Este	trabalho	resultou	de	dois	projetos	que	vieram	a	cruzar-se	em	2014:	o	projeto	do	Museu	
Ibérico	 de	 Arqueologia	 e	 Arte	 de	 Abrantes	 (M.I.A.A.)	 (V.A.	 2009;	 2010)	 e	 o	 projeto	 de	 um	
estágio	curricular	no	âmbito	do	Mestrado	em	Fotografia	do	Instituto	Politécnico	de	Tomar.	Em	
Novembro	de	2014	foi	assinado	um	protocolo	entre	o	Instituto	Politécnico	de	Tomar	(I.P.T.)	e	o	
Instituto	Terra	e	Memória	(I.T.M.)	com	vista	à	realização	de	um	estágio	curricular	de	um	aluno	
do	 Mestrado	 em	 Fotografia	 com	 o	 I.T.M.,	 o	 qual	 faz	 parte	 do	 Centro	 de	 Geociências	 da	
Universidade	de	Coimbra.	Enquanto	pelo	projeto	do	M.I.A.A.		envolveu-se	diretamente	um	dos	
autores	 deste	 trabalho	 (Davide	 Delfino),	 que	 é	 ao	 mesmo	 tempo	 sócio	 correspondente	 do	
Instituto	Terra	e	Memória	e	investigador	do	Centro	de	Geociências	da	U.C.	O	estágio	curricular	
foi	 integrado	assim	no	projeto	do	Museu	 Ibérico	de	Arqueologia	e	Arte,	 com	a	 consequente	
colaboração	da	Câmara	Municipal	de	Abrantes.	

	

1.	Os	problemas	e	as	necessidades	arqueológicas	

Projeto	Museu	Ibérico	de	Arqueologia	e	Arte	de	Abrantes	(M.I.A.A.)	

O	projeto,	da	 iniciativa	da	Câmara	Municipal	de	Abrantes,	 teve	 início	em	2007	e	 resultou	da	
conjugação	dos	 seguintes	 fatores:	a	 cedência	á	Câmara	Municipal	de	Abrantes,	por	parte	da	
pintora	 Maria	 Lucília	 Moita,	 de	 uma	 centena	 de	 suas	 pinturas,	 a	 cedência,	 por	 parte	 do	
escultor	Charters	 de	Almeida,	 de	 várias	 dezenas	de	peças	da	 sua	 autoria,	 a	 disponibilização,	
por	parte	do	senhor	João	Sigalho	Estrada,	da	sua	coleção	de	arqueologia	e	arte	e,	finalmente,	a	
necessidade	 do	 museu	 municipal	 D.	 Lopo	 de	 Almeida	 necessitar	 de	 um	 espaço	 novo	 para	
poder	 expor	 e	 guardar	 as	 suas	 amplas	 coleções	 de	 arqueologia	 e	 arte.	 O	Museu	 Ibérico	 de	
Arqueologia	e	Arte	foi,	assim,	pensado	para	dotar	o	Concelho	de	Abrantes	e	o	Médio	Tejo	de	
um	 museu	 de	 abrangência	 regional	 que	 possa,	 por	 um	 lado,	 guardar	 e	 expor	 em	 boas	
condições	as	suas	coleções,	e,	por	outro	lado,	atrair	visitantes	do	resto	do	pais	e	do	estrangeiro	
com	vista	a	dinamizar	mais	o	sector	turístico	local	(V.V.A.A.	2009:	4-11;	V.V.A.A.	2010:	4-8,	24-
23;	OOSTERBEEK	2013a,	2013b).	Desde	então,	têm	sido	levados	a	cabo	diversas	exposições	de	
Antevisão	 do	 M.I.A.A.	 (V.V.A.A.	 2009;	 2010;	 2011;	 2012;	 DELFINO,	 PORTOCARRERO	 2013;	
2014;	2015),	 Jornadas	 Internacionais	de	 investigação	(JANA,	PORTOCARRERO,	DELFINO	2011;	
2013)	 e	 trabalhos	 de	 campo	 no	 castelo	 de	 Abrantes	 (PORTOCARRERO,	 DELFINO,	 GASPAR,	
BATISTA,	CRUZ,	GRAÇA	no	prelo),	aguardando-se,	de	momento,	a	concretização	do	projeto	de	
arquitetura	no	Convento	de	São	Domingos,	em	Abrantes,	onde	ficará	instalado	o	museu.	

	

1.1.	O	acervo	arqueológico	do	futuro	M.I.A.A.	

Dois	acervos	representam	a	parte	arqueológica	do	futuro	M.I.A.A.:	1)	a	coleção	do	Museu	D.	
Lopo	 de	 Almeida,	 com	 peças	 provenientes	 das	 escavações	 arqueológicas	 no	 Concelho	 de	
Abrantes;	 2)	 a	 Coleção	 Estrada,	 com	 peças	 resultantes	 de	 colecionismo	 arqueológico	 e	
artístico.	 A	 coleção	 do	 Museu	 D.	 Lopo	 de	 Almeida	 resulta	 da	 recolha	 sistemática	 e	 do	
salvamento	de	objetos	de	arqueologia	do	Concelho	de	Abrantes	 feito,	por	um	 lado,	pelo	Dr.	
Diogo	Oleiro,	na	primeira	metade	do	Séc.	XX,	e,	por	outro	lado,	pela	atividade	da	arqueologia	
camarária	desde	a	década	de	90	do	séc.	XX.	Já	a	Coleção	Estrada	conta	com	peças	adquiridas	
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ao	 longo	de	30	anos	pelo	senhor	João	Sigalho	Estrada,	sobretudo	em	leiloeiras	na	 Inglaterra,	
Alemanha	 e	Áustria,	 e	 em	 lojas	 de	 antiguidade	 em	Portugal,	 Espanha	 e	 Suíça;	 atualmente	 a	
propriedade	da	Coleção	passou	para	a	Fundação	Ernesto	Lourenço	Estrada,	Filhos.	No	total,	o	
conjunto	 das	 duas	 coleções	 conta	 com	 alguns	 milhares	 de	 peças,	 que	 cobrem	 todos	 os	
períodos	pré-históricos	e	históricos,	desde	o	Paleolítico	até	à	 Idade	Contemporânea.	Trata-se	
de	peças	feitas	em	materiais	variados	(pedras,	bronze,	 ferro,	ouro,	prata,	madeira,	cerâmica,	
faiança,	 vidros,	 ossos,	 marfins,	 tecidos,	 pasta	 vítrea,	 cartonnage,	 pinturas)	 e	 de	 dimensões	
variadas	(desde	as	mais	reduzidas,	como	contas	de	pasta	vítrea,	até	às	maiores,	como	estátuas	
romanas).	Desde	2007,	a	Coleção	Estrada	 foi	classificada	e	 inventariada,	enquanto	a	Coleção	
da	Câmara	Municipal	de	Abrantes	se	encontra	em	grande	parte	 inventariada,	sendo	este	um	
trabalho	sempre	em	curso,	dado	entrar	regularmente	material	nos	acervos	do	futuro	M.I.A.A.	
por	via	das	escavações	arqueológicas.		

	

1.2.	As	fotografias	das	coleções	do	M.I.A.A.:	entre	inventário,	estudo,	divulgação	
científica	e	divulgação	social	

	

Os	 acervos	 arqueológicos	 do	 M.I.A.A.	 são	 caraterizados,	 por	 um	 lado,	 por	 uma	 grande	
quantidade	de	peças,	e,	por	outro,	por	uma	grande	variabilidade	de	materiais	e	de	cronologias.	
Além	disso,	são	coleções	que	se	encontram	presentemente	sob	investigação	científica	e	que	se	
pretende	também	vir	a	divulgar	quer	no	mundo	científico,	quer	perante	o	público.	Nesta	fase,	
portanto,	o	levantamento	fotográfico	das	peças	é	uma	tarefa	fundamental	para:	

1)	Efetuar	o	inventário	gráfico	das	peças,	que	será	associado	ao	inventário	alfa-numérico;	

2)	 Produzir	 uma	 documentação	 fotográfica	 das	 peças,	 para	 se	 poderem	 disponibilizá-las	 a	
investigadores	 convidados	 a	 estudar	 as	 coleções	 e	 que	 não	 possam	 deslocar-se	 a	 Abrantes,	
permitindo-lhes	assim	estudá-las	por	intermédio	de	fotografias;	

3)	Divulgar	 as	peças	dos	acervos	e	 as	 investigações	 realizadas	em	 revistas	 científicas,	 sendo,	
como	tal,	necessário	contar	com	fotografias	das	peças	em	condições	de	boa	qualidade	e	que	
respeitam	as	normas	de	redação	das	revistas;	

4)	 Divulgar	 as	 peças	 dos	 acervos	 e	 as	 investigações	 realizadas	 perante	 um	 público	 não	
especializado,	usando-se	as	imagens	como	um	fator	de	atração	e,	quando	possível,	interativo.	

Com	base	nestas	exigências,	foram	sugeridas	hipóteses	de	trabalho	ao	estagiário	de	fotografia,	
contribuindo-se	 assim	 para	 a	 criação	 um	 plano	 de	 trabalhos	 e	 desafios	 metodológicos.	 O	
trabalho,	portanto,	ficou,	por	um	lado,	ligado	à	parte	de	inventário	e	publicações	científicas,	e,	
por	outro	lado,	ficou	envolvido	na	programação	anual	de	divulgação	das	Coleções	do	M.I.A.A.	

	

2.	 A	 Fotografia	 Aplicada	 à	 Arqueologia	 e	 Trabalho	 de	Museu:	 uma	
leitura	de	Peter	Dorrell,	em	jeito	de	homenagem	

No	 que	 diz	 respeito	 à	 Fotografia	 Aplicada	 à	 Arqueologia,	 uma	 das	 maiores	 e	 substanciais	
referências	é,	sem	dúvida,	a	de	Peter	Dorrell	que,	no	seu	Livro	“Photography	in	arqueology	and	
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conservation”,	nos	disponibiliza	a	síntese	de	muitos	anos	de	experiência	enquanto	fotógrafo	e	
arqueólogo,	ao	serviço	da	Universidade	de	Londres.	

Neste	trabalho,	o	autor	sistematiza	todo	um	conhecimento	adquirido	ao	 longo	de	profícua	e	
longa	 carreira	 em	 fotografia,	 aplicada	 no	 contexto	 da	 arqueologia,	 do	 trabalho	 de	museu	 e	
arqueologia.		

Este	livro	é,	ainda	hoje,	fonte	de	inspiração	e	fundamento	na	fotografia	aplicada	à	arqueologia	
em	geral	e	em	particular,	na	maior	parte	do	trabalho	fotográfico	que	se	realizou	no	âmbito	do	
estágio	em	Fotografia	Aplicada	ao	Trabalho	de	Museu	e	Arqueologia,	no	Projeto	para	o	Museu	
Ibérico	de	Arte	e	Arqueologia	de	Abrantes	(M.I.A.A.).	

Segundo	 Dorrell,	 o	 objetivo	 da	 fotografia	 aplicada	 é	 poder	 constituir-se	 como	 documento,	
testemunhando,	 substituindo	 ou	 comprovando,	 a	 realidade	 que	 representa	 e,	 para	 que	 isso	
possa	 acontecer,	 é	 preciso	 garantir	 que	 essa	 Fotografia	 será	 tão	 completa,	 rigorosa	 e	
informativa,	quanto	possível.	(DORRELL,	LAIDLAW	1986:	1)	

Ainda	segundo	o	autor,	para	que	a	Fotografia	possa	conseguir	este	nível	de	rigor	informativo,	é	
necessário	evitar	as	distorções	da	forma,	do	volume,	das	texturas	e	da	cor...	

Assim	 sendo,	 e	 se	 for	 possível	 evitar	 as	 distorções	 que	 pertencem	 á	 natureza	 do	 próprio	
processo	fotográfico,	conseguiremos	uma	representação	tão	completa,	rigorosa	e	informativa,	
quanto	possível...	

Estas	duas	 frases	sintetizam	o	processo	metodológico	que	nos	permite	obter	representações	
técnicas	de	objetos,	designadas	por	 fotografias,	que,	não	sendo	cópias	exatas	das	 realidades	
representadas,	 nos	 permitem,	 apesar	 de	 tudo,	 admiti-las	 como	 prova	 ou	 testemunho,	
chegando	até	a	poder	substituir	o	próprio	objeto,	tal	como	um	documento,	em	determinadas	
circunstâncias,	pode	substituir	a	realidade	que	representa.		

Evidentemente	 que	 teremos	 que	 considerar	 o	 facto	 de	 ser	 a	 luz	 que	 nos	 permite	 ver	 e,	
portanto,	 fotografar	 e,	 assim	 sendo,	 é	 a	 luz	 e	 a	 possibilidade	 de	 fazer	 variar	 o	 ângulo	 de	
incidência	ou	o	comprimento	de	onda,	que	nos	permite	obter	visões	diferenciadas	do	mesmo	
objeto.	

Serão	estas	visões	diferenciadas	do	mesmo	objeto,	que,	no	contexto	de	um	exame	visual,	nos	
irão	permitir	detetar	diferenças,	entre	zonas	do	mesmo	objeto	ou	entre	objetos	semelhantes.	

Neste	tipo	de	abordagem	ao	objeto,	a	Fotografia	oferece	a	vantagem	do	registo	da	observação	
direta	e	à	vista	desarmada,	sob	determinadas	condições	de	iluminação,	o	que	permite	vencer	
o	 espaço	 e	 o	 tempo,	 na	 medida	 em	 que	 o	 registo	 fotográfico	 prevalece,	 para	 além	 da	
observação	 direta.	 Mas	 o	 registo	 fotográfico,	 permite	 também,	 amplificar	 e	 acrescentar	 a	
própria	perceção	visual,	na	medida	em	que	podemos	utilizar	radiações	invisíveis	para	produzir	
imagens	 visíveis	 ou	 podemos	 ampliar	 as	 fotografias,	 permitindo	 a	 visualização	 de	 pequenas	
partes	 dos	 objetos,	 como	 se	 a	 observação	 fosse	 efetuada	 com	 o	 suporte	 técnico	 de	 lupas	
simples,	binoculares	ou	de	microscópios.	

Dorrell	 reconhece	as	 limitações	do	registo	fotográfico	em	relação	à	capacidade	para	copiar	a	
realidade.	 Este	 limite	 é	 também	 indicado	 por	 Luís	 Carlos	 Fortunato	 (na	 sua	 tese	O	Desenho	
Como	 Substituto	 Do	 Objeto)	 quando	 afirma	 que	 o	 desenho	 é	 a	 representação	 analítica	 da	
interpretação	do	arqueólogo	enquanto	a	 fotografia	é	a	 representação	da	sua	 realidade.	Este	
afirma	ainda	que	“A	natureza	própria	do	procedimento	fotográfico	(...)	não	tem	a	capacidade	
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de	 hierarquizar	 informação,	 mas	 no	 que	 lhe	 compete	 é	 de	 uma	 competência	 exímia,	 até́	
porque	o	faz	com	grande	rapidez.”	(FORTUNATO,	2007:	73-74).	

Dorrell	 afirma	 posteriormente	 que,	 para	 registar	 corretamente	 o	 máximo	 de	 informação,	 a	
fotografia	deve	evitar	 certas	 imperfeições,	devendo	o	 fotógrafo	utilizar	uma	metodologia	de	
trabalho	rigorosa,	“uniformizando	o	mais	possível	a	iluminação,	os	fundos,	os	pontos	de	vista	e	
as	escalas”	(DORRELL,	LAIDLAW	1986:	1),	que	utiliza.		

Para	assegurar	que	a	 forma	e	o	volume	são	bem	registados,	deve-se	ter	especial	atenção	ao	
ponto	 de	 vista	 a	 partir	 do	 qual	 se	 aborda	 o	 objeto	 e,	 se	 for	 necessário,	 devem	 ser	
implementadas	correções	de	perspetiva,	das	aberrações	geométricas	e	cromáticas.	Também	é	
bastante	importante	que	exista	uma	boa	distinção	do	objeto	em	relação	ao	fundo.	Para	tal,	é	
preciso	ponderar	que	fundo	utilizar	e	qual	a	sua	influência	na	leitura	da	peça.	Geralmente	não	
é	 aconselhável	 utilizar	 fundos	 coloridos	 pois	 a	 cor	 destes	 pode	 ser	 refletida	 sobre	 a	 peça,	
produzindo	uma	falsa	cor.	Desta	forma	o	ideal	será	utilizar	fundos	neutros	(branco,	cinzento	e	
preto),	até	porque	assim	garantimos	que,	na	visualização	de	várias	peças,	o	fundo	não	difere	
significativamente.	

A	 iluminação	 é	 importante	 em	 todo	 o	 tipo	 de	 fotografia,	 mas	 em	 nenhum	 caso	 será	 mais	
importante	estudá-la	do	que	no	 campo	da	arqueologia.	Muitas	normas	 foram	 transcritas	do	
desenho	para	a	fotografia	e	a	iluminação	não	foi	exceção.	No	desenho	técnico	utiliza-se,	como	
referência	 de	 iluminação,	 uma	 luz	 vinda	 do	 topo	 superior	 esquerdo,	 colocada	 a	 45º,	
correspondendo	à	luz	das	10h.	Este	princípio	deve-se,	em	parte,	ao	facto	do	ser	humano	estar	
habituado	a	que	a	 luz	surja	de	cima,	e	as	sombras,	projetadas	por	esta,	caiam	por	baixo	dos	
objetos.	Se	 invertermos	a	direção	da	 luz,	ou	seja,	de	baixo	para	cima,	até	mesmo	os	objetos	
mais	 familiares	 podem	parecer-nos	 estranhos	 e,	 em	 alguns	 casos,	 irreconhecíveis.	 Isto	 pode	
resultar	numa	leitura	ilusória	e	distorcida,	pois	certas	partes	de	uma	peça	podem	parecer	estar	
em	 relevo,	 quando,	 na	 realidade,	 são	 reentrâncias.	 Os	 artefactos	 devem	 ser	 iluminados	
uniformemente,	 com	 o	 contraste	 suficiente,	 para	 garantir	 que	 este	 se	 destaca	 do	 fundo,	
atribuindo-lhe	 forma.	 Apesar	 de	 existirem	 algumas	 normas	 em	 relação	 à	 orientação	 da	
iluminação,	teremos	de	analisar	peça	a	peça	e	perceber	como	a	luz	incide	nesta	e	adaptá-la	o	
melhor	possível.		

Uma	questão	interessante	em	fotografia	aplicada	ao	trabalho	de	museu	é	a	verificação	de	que	
não	existirão,	provavelmente,	dois	objetos	iguais,	na	medida	em	que,	mesmo	se	fabricados	em	
série,	 com	 o	 passar	 do	 tempo,	 acabarão	 por	 se	 apresentar	 com	 aspeto	muito	 diferenciado	
entre	si	exigindo,	cada	um	deles,	uma	atenção	particular.	

No	que	diz	respeito	à	capacidade	da	fotografia	para	produzir	uma	boa	restituição	cromática,	a	
fotografia	 digital	 evoluiu	 para	 uma	 técnica	 designada	 por	 “gestão	 de	 cor”,	 que	 recorre	 a	
procedimentos	 e	 a	 referências	 “standard”,	 garantindo	 uma	 grande	 fidelidade	 no	 registo	
fotográfico	da	cor	e	nos	procedimentos	para	a	observação	ou	 impressão	de	 fotografia	a	cor,	
independentemente	dos	meios	 e	 suportes,	 desde	que	devidamente	 calibrados,	 utilizando	 as	
referências	“standard”	desse	sistema.	

Dorrell	 afirma	 ainda	 que	 idealmente,	 comparar	 duas	 fotografias	 de	 dois	 objetos	 diferentes,	
deve	 ser	 tão	 informativo	 como	 comparar	 os	 dois	 objetos	 propriamente	 ditos.	 Ou	 que,	
diferenças	 detetadas	 em	 partes	 de	 um	 objeto,	 devem	 também	 ser	 detetadas	 no	 registo	
fotográfico	dessa	parte	do	objeto.		
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Sendo	assim	completa,	rigorosa	e	informativa,	a	Fotografia	pode	substituir	o	objeto,	vencendo	
o	 espaço	 e	 o	 tempo,	 uma	 vez	 que	 permite	 o	 estudo	 do	 objeto	 ou	 a	 sua	 divulgação,	muito	
tempo	depois	ou	a	uma	grande	distância.	

Mas	se	a	fotografia	é	uma	das	formas	mais	fidedignas	de	representação,	dado	que	é	capaz	de	
reproduzir	 imagens	muito	 próximas	 do	 seu	 referente,	 também	 deverá	 ser	 considerada	 com	
humildade,	uma	vez	que,	por	mais	perfeita,	nunca	poderá	substituir	completamente	o	exame	
presencial	do	objeto.	

Entretanto,	 a	 Fotografia	 libertou-se	 do	 seu	 tradicional	 suporte	 dito	 analógico,	 película	 ou	
papel,	 e	 hoje	 existe	 numa	 realidade	 que	 foi	 descrita,	 no	 final	 dos	 anos	 90	 por	 Nicholas	
Negroponto,	no	seu	livro	“Ser	Digital”,	publicado	em	Lisboa	pelas	Edições	Caminho,	em	1995,	
como	sendo	uma	realidade	onde	a	transação	dos	átomos,	pesados,	volumosos	e	desenfreados	
consumidores	 de	 energia,	 tem	 sido	 rapidamente	 substituída	 pela	 transação	 de	 unidades	 de	
informação,	bits,	ou	sucessões	de	zeros	e	de	uns,	os	quais	não	têm	peso	nem	volume…	

A	noção	de	transação,	a	que	esse	autor	se	refere,	 terá	que	ser	entendida	como	sinónimo	de	
troca	ou	transporte.	Isto	é,	se	tomarmos	como	exemplo	e	para	simplificar,	a	antiga	fotografia	a	
preto	e	branco,	podemos	considerar	que	se	tratam	de	átomos	de	prata,	organizados	de	uma	
determinada	maneira,	num	meio	ligante,	sobre	um	suporte,	opaco	ou	transparente.	A	imagem	
fotográfica,	 assim	 organizada,	 tem	 uma	 existência	 física	 e	 palpável,	 o	 que	 não	 acontece	
quando	 falamos	de	 imagem	ou	 fotografia	dita	digital,	 ou	eletrónica,	 que	não	 tem	nem	peso	
nem	 volume.	 Como	 refere	 Negroponte,	 neste	 caso	 não	 é	 preciso	 transportar	 a	 fotografia	
digital,	 não	 se	 transporta	 nada	 por	 telefone,	 pois	 não?	Mas	 pode-se	 enviar	 uma	 fotografia	
digital	 por	 telefone…	 Todos	 os	 dias	 se	 enviam	 milhões	 de	 novas	 fotografias	 por	 linha	
telefónica.			

E	 se	 é	 verdade	 que	 a	 fotografia	 ainda	 se	 obtém	 a	 partir	 de	 uma	 câmara	 escura,	 dotada	 de	
sistema	ótico,	 e	nesse	 caso,	nada	mudou,	 a	 verdade	é	que	 tudo	o	 resto	 já	pertence	a	outra	
realidade,	 e	 uma	 das	 características	 mais	 inovadoras	 do	 ser	 digital,	 estará	 certamente	 no	
conceito	 descrito	 no	 trabalho	 de	 Negroponte:	 a	 ausência	 de	 peso	 e	 de	 volume	 e,	 por	
conseguinte,	a	libertação	do	suporte	físico,	que	leva	à	possibilidade,	entre	outras,	de	a	mesma	
fotografia	poder	existir	em	diferentes	sítios	ao	mesmo	tempo…			

É	 por	 isso	 que	 a	 fotografia	 talvez	 seja	 o	 primeiro	 “objeto”	 instantâneo,	 e	 de	 significado	
universal,	 na	 medida	 em	 que,	 definitivamente,	 vence	 o	 espaço	 e	 o	 tempo,	 porque,	
praticamente	 no	 instante	 em	 que	 é	 realizada,	 pode	 ser	 distribuída	 universalmente,	
substituindo-se	 à	 realidade	 que	 supostamente	 representa	 e	 podendo	 ser	 compreendida	
independentemente	da	língua	ou	cultura	onde	é	rececionada.	

Por	outro	lado,	existe	ainda	uma	outra	circunstância	interessante,	que	resulta	do	facto	de	que,	
enquanto	 a	 distribuição	 dos	 cristais	 sensíveis	 á	 luz,	 na	 fotografia	 tradicional,	 é	 aleatória	 e	
imprevisível,	no	caso	da	fotografia	eletrónica,	cada	unidade	de	informação	está	perfeitamente	
localizável,	 e	 descrita	 nas	 suas	 características	 mais	 ínfimas	 por	 programas	 informáticos	
adequados.	 Assim,	 a	 fotografia	 digital	 é	 cada	 vez	 mais	 manipulável,	 com	 a	 ajuda	 desses	
sistemas	 e	 programas	 informáticos,	 cada	 vez	 mais	 sofisticados	 e	 amigáveis,	 e	 capazes	 de	
alterar	 a	 imagem	 inicialmente	 formada	 pelo	 sistema	 ótico,	 sobre	 o	 sensor	 eletrónico.		 Esta	
alteração	far-se-á,	de	acordo	com	um	programa	preestabelecido...	
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3.	Casos	de	estudo	

Para	 a	 realização	 das	 reproduções	 fotográficas	 foram	 utilizados	 os	 seguintes	 equipamentos:	
câmara	fotográfica	digital	Canon	EOS	5D	Mark	II;	objetiva	Canon	EF	100mm	f2.8	Macro	USM;	
dois	flashes	Multiblitz	Profilux	600;	mira	de	cor	X-Rite	ColorChecker	Passport	e	o	software	de	
edição	de	imagem	Adobe	Bridge,	Adobe	DNG	Profile	Editor	e	Adobe	Photoshop.	

No	 inicio	 de	 cada	 sessão	 fotográfica	 foi	 utilizada	 a	 seguinte	metodologia	 (conforme	descrita	
nas	páginas	242	a	247	do	livro	“Adobe	Photoshop	CC	for	Photographers”	de	Martin	Evening),	
com	vista	à	obtenção	de	perfis	de	cor	adequados	e	coerentes:	os	dois	flashes	foram	colocados	
num	 ângulo	 de	 45º,	 equidistantes	 um	 do	 outro,	 e	 pré-regulados	 com	 a	mesma	 intensidade	
lumínica	 (rácio	 de	 1:1),	 de	 seguida,	 este	 rácio	 foi	 verificado	 com	o	 auxílio	 de	 um	 fotómetro	
para	confirmar	que	a	quantidade	de	luz	 incidente	no	centro	da	área	a	fotografar	é	uniforme.	
Posteriormente	foi	fotografada,	sobre	pano	de	veludo	preto,	a	mira	de	cor	X-Rite	ColorChecker	
Passport	 (vd.	 Figura	1.),	que	nos	ajudou	a	encontrar	a	exposição	 ideal	e	balanço	de	brancos	
preciso	para	o	tipo	de	luz	que	estamos	a	utilizar.	

 

 
Figura	1.	mira	de	cor	X-Rite	ColorChecker	Passport.	Fonte:	Nuno	Miguel	Queiroz	

 

Já	 no	 computador	 abriu-se	 a	 imagem	 da	 mira	 no	 Adobe	 Camera	 Raw,	 onde	 se	 definiu	 o	
balanço	de	brancos,	através	da	pipeta	(tecla	I),	clicando	no	3º	quadrado	da	última	fila	(a	contar	
da	esquerda	para	a	direita),	verificou-se	se	o	1º	quadrado	último	fila	(branco)	não	ultrapassou	
os	 valores	 RGB:	 255,	 pois	 quando	 isto	 acontece,	 significa	 que	 já	́ não	 existe	 informação	 nas	
altas-luzes.	

De	 seguida,	 recorrendo	 ao	 Adobe	 DNG	 Profile	 Editor,	 criou-se	 de	 um	 perfil	 de	 cor	 (para	 a	
câmara),	 o	 que	 possibilitou	 uma	 representação	 cromática	 o	 mais	 fidedigna	 possível	 à	
realidade.	Depois	voltou-se	a	abrir	a	 imagem	da	mira,	no	Adobe	Camera	Raw,	e	aplicou-se	o	
perfil	de	cor	previamente	criado,	verificando-se	uma	diferença	visual	subtil,	mas	percetível.	

Posto	isto,	iniciou-se	a	reprodução	das	peças	arqueológicas,	nos	casos	que	se	seguem.	No	final	
da	reprodução	das	peças,	aplicou-se	o	perfil	de	cor	 indicado	para	cada	uma	das	 imagens,	de	
forma	a	garantir	uma	reprodução	cromática	precisa	e	coerente.	
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CASO	1	-	Machado	

Sílex;	Colos	(São	Facundo,	Abrantes);	Calcolítico	(III	milénio	a.C.)	

Dimensões:	10,8	cm	(comprimento);	6,3	(altura);	1,3	cm	(espessura)	

Bibliografia:	Cruz	et	al.	no	prelo	

	

Problema	

Produzir	 documentação	 fotográfica	 de	 um	 objeto	 arqueológico,	 para	 disponibilizar	 a	
investigadores	 convidados	 para	 estudar	 as	 coleções,	 mas	 que,	 não	 se	 possam	 deslocar	 até	
Abrantes.		

	

Solução	

De	modo	a	criar	um	registo	fotográfico	o	mais	completo	rigoroso	e	informativo	possível	de	um	
machado,	 inspirámo-nos	 na	 técnica	 de	 reprodução	 americana	 (e	 desenho	 arqueológico)	 (vd	
Figura	2.),	descrita	na	página	38	do	livro	“Introdução	ao	Desenho	Arqueológico”	editado	pela	
Câmara	Municipal	de	Almada	e	da	autoria	de	Fernanda	Sousa.	

 
Figura	2.	reprodução,	segundo	a	técnica	de	desenho	americana.	Fonte:	Sousa	(1999:	p.	32)	

 

Para	efetuar	o	registo	fotográfico	de	acordo	com	esta	técnica	de	representação	em	desenho,	
foi	 necessário	 construir	 um	 suporte	 que	 permitisse	 colocar	 o	 machado	 em	 todas	 as	 suas	
posições	relativas	ao	observador.	Criou-se	uma	caixa,	de	material	maleável,	 forrada	a	veludo	
preto	e	com	uma	pequena	ranhura	onde	o	machado	encaixa	à	medida.	Este	sistema	permitiu	
que	o	machado	pudesse	ser	colocado	de	perfil	ou	na	vertical	 sem	que	 tombasse.	A	caixa	 foi	
colocada	sobre	uma	mesa	de	reprodução,	que	incorpora	uma	coluna	vertical	que	possibilita	a	
utilização	da	câmara	fotográfica	numa	posição	perpendicular	ao	machado.	Ao	lado	do	objeto,	
foi	 colocada	 uma	 escala	 a	 1/3	 da	 profundidade	 do	 mesmo,	 para	 assegurar	 que	 esta	 se	
encontra	no	mesmo	plano	focal	que	o	objeto.	
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Como	luz	principal	utilizou-se	uma	única	fonte	de	luz	direta	colocada	à	esquerda	do	machado	
num	 ângulo	 de	 45º,	 numa	 posição	 correspondente	 às	 10h,	 e	 um	 refletor	 branco,	 do	 lado	
oposto,	 assegurou	 o	 papel	 da	 luz	 secundária,	 difusa,	 proporcionando	 o	 equilíbrio	 de	
contrastes.	 Deste	 modo	 a	 luz	 direta	 proporcionou	 contraste	 suficiente	 para	 evidenciar	 o	
volume	e	as	texturas	do	objeto,	enquanto	o	refletor	assegura	que	a	informação,	nas	zonas	em	
sombras,	não	é	perdida	(vd.	Figura	3.).	

 

 
Figura	3.		esquema	de	bancada	e	de	iluminação	1.	Fonte:	Nuno	Miguel	Queiroz	

 

O	machado	foi	então	reproduzido	em	todas	as	vistas,	tal	como	é	habitual	fazer-se	no	desenho	
(vista	anterior;	vista	posterior;	vista	lateral	direita;	vista	lateral	esquerda,	vista	superior	e	vista	
inferior).		

De	 seguida,	 e	 em	 pós-produção,	 procedeu-se	 à	montagem	 da	 imagem	 compósita	 final,	 que	
agrupa	 as	 várias	 vistas	 obtidas.	 Esta	 montagem	 foi	 efetuada	 de	 acordo	 com	 as	 regras	 do	
desenho	técnico	de	objetos	arqueológicos	(vd.	Figura	4.).	

 
Figura	4	.	machado	fotografado	segundo	a	técnica	de	desenho	americana	captura	-	formato:	RAW;	resolução:	5616	
x	3744px;	nº	de	fotogramas	–	6	pós-produção	–	formato:	TIFF;	resolução:	8622 × 6260px	–	300ppi;	peso:	324	MB.	

Fonte:	Nuno	Miguel	Queiroz	
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CASO	2	-	Conjunto	de	31	Lâminas	

Sílex;	Colos	(São	Facundo,	Abrantes);	V-IV	milénio	a.C.	

Dimensões:	variáveis	

Bibliografia:	Oosterbeek	2011;	Batista	2012;	Cruz,	Delfino,	Batista	2015	

	

Problema	

Reproduzir	 fotograficamente	 o	 conjunto	 das	 31	 lâminas,	 para	 ilustrar	 uma	 publicação	
científica,	de	forma	a	ter	uma	noção	do	conjunto	das	31	lâminas,	sem	perder	detalhe	em	cada	
uma	das	lâminas,	se	observada	individualmente.	

	

Solução	

Para	reproduzir	este	conjunto	de	31	 lâminas,	foi	montado	no	estúdio	fotográfico	um	sistema	
idêntico	 ao	 da	 Figura	 5,	 onde	 cada	 peça	 foi	 colocada,	 juntamente	 com	 uma	 escala	 de	
dimensões	apropriadas	(vd.	Figuras	6.	e	7.).	A	mesa	de	reprodução	foi	coberta	com	um	tecido	
de	veludo	preto.		

 
Figura	5.	esquema	bancada	e	de	iluminação	2.	Fonte:	Nuno	Miguel	Queiroz	
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Figura	6.	lâmina	individual	1	

captura	-	formato:	RAW;	resolução:	5616	x	3744px;	nº	
de	fotogramas	–	1	

pós-produção	–	formato:	TIFF;	resolução:	5616	x3744px	
–	300ppi;	peso:	126	MB.	Fonte:	Nuno	Miguel	Queiroz	

 

 
Figura	7.	lâmina	individual	2	

captura	-	formato:	RAW;	resolução:	5616	x	3744px;	nº	
de	fotogramas	–	1	

pós-produção	–	formato:	TIFF;	resolução:	5616	x	3744px	
–	300ppi;	peso:	126	MB.	Fonte:	Nuno	Miguel	Queiroz	

 
	

A	 câmara	 fotográfica	 foi	 colocada	 perpendicularmente	 aos	 objetos	 e,	 depois	 ajustada	 a	
distância	 da	 câmara	 à	 lâmina	 de	 maiores	 dimensões.	 Essa	 distância	 permaneceu	 sempre	 a	
mesma,	para	que	a	escala	na	reprodução	fotográfica	se	mantivesse	sempre	a	mesma	em	todo	
o	conjunto	de	lâminas.		

Para	a	 iluminação,	utilizou-se	o	mesmo	esquema	 já	descrito	no	caso	anterior	 (machado)	 (vd.	
Figura	3.)	

Após	 a	 reprodução	 fotográfica	 de	 todas	 as	 lâminas,	 essas	 imagens	 foram	 pós-produzidas	 e	
organizadas,	por	ordem	ascendente,	da	direita	para	esquerda,	numa	única	imagem	compósita	
de	alta-resolução,	com	cerca	de	73	megapixéis,	uma	vez	que	resulta	da	soma	de	31	 imagens	
obtidas	num	sensor	21	megapixéis.	Esta	 imagem	compósita	 (vd	Figura	8.),	quando	ampliada,	
permite	 observar	 com	 qualidade	 pequenos	 detalhes,	 em	 cada	 uma	 das	 lâminas,	 como	 é	
possível	observar	na	Figura	9.		

 

 
Figura	8.		conjunto	de	lâminas	captura	-	formato:	RAW;	resolução:	5616	x	3744px;	nº	de	fotogramas	–	31	pós-
produção	–	formato:	TIFF;	resolução:	18898 × 3898px		-	300ppi;	peso:	221	MB.	Fonte:	Nuno	Miguel	Queiroz	
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Figura	9.		conjunto	de	lâminas	com	a	possibilidade	de	ampliação.	Fonte:	Nuno	Miguel	Queiroz	

	
	

	
Para	além	desta	imagem	fixa,	e	de	caraterísticas	tradicionais,	foi	também	criada	uma	animação	
(http://lrd.to/HMalTjrFV8),	que	propõe	uma	nova	forma	de	observação	da	imagem	fotográfica,	
quando	 suportada	 em	 sistemas	 digitais.	 Esta	 animação	 torna	 a	 observação	mais	 dinâmica	 e	
apelativa,	permitindo	observar	tanto	o	conjunto,	bem	como	cada	lâmina,	ou	até	os	respetivos	
pormenores.	
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CASO	3	-	Ding	(réplica	moderna)		

Bronze;	China	–	dinastia	Shang;	1300-1200	a.C.	

Dimensões:	19	cm	(comprimento);	23,8	cm	(altura)	

Bibliografia:	Oliveira	Lopes	2009	

	
Problema	

Divulgar	as	peças	numa	antevisão	do	M.I.A.A.	perante	o	público	não	especializado,	recorrendo	
às	 imagens	 como	 fator	 de	 atração	 e	 quando	 possível,	 torná-las	 interativas,	 motivando	 o	
público	em	geral	a	interessar-se.	

	

Solução	

De	 forma	a	 responder	ao	desafio	de	criar	 soluções	de	comunicação	visual,	mais	dinâmicas	 e	
atrativas	 para	 o	 público	 em	 geral,	 foram	 efetuadas	 algumas	 experiências	 de	 animação	 e	 de	
interatividade.	Concluiu-se	que	esta	ultima	possibilidade	seria	mais	interessante.		

Para	 criar	 este	 tipo	 de	 imagens	 interativas	 (http://lrd.to/HgmCKVnImW),	 foi	 construído	 um	
mecanismo,	que	consiste	numa	superfície	giratória.	Esta	permite	colocar	o	objeto	e	reproduzi-
lo	sistematicamente	enquanto	ele	gira,	criando	assim	uma	série	de	imagens	do	objeto	a	partir	
do	mesmo	ponto	de	vista.		

Este	 mecanismo	 simples	 foi	 colocado	 sobre	 um	 ciclorama	 branco,	 criando	 um	 fundo	
praticamente	homogéneo.	Para	iluminar	o	objeto	utilizaram-se	dois	projetores:	a	luz	principal	
foi	resolvida	com	um	projetor	de	luz	direta,	colocado	à	esquerda	do	objeto	a	45º.		

Para	iluminar	um	pouco	as	sombras	e	o	fundo	(ciclorama)	foi	utilizado,	à	direita	do	objeto,	um	
segundo	projetor	de	luz	difusa,	como	é	possível	verificar	na	Figura	10.	

	

 
Figura	10.		esquema	de	bancada	e	de	iluminação	3.	Fonte:	Nuno	Miguel	Queiroz	
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Posteriormente,	 e	 em	 trabalho	 de	 pós-produção,	 as	 fotografias,	 assim	 obtidas,	 são	
introduzidas	num	software	que	possibilita	a	criação	da	 imagem	final,	 compósita	e	 interativa,	
permitindo	tanto	ao	público	não	especialista,	como	aos	próprios	investigadores,	a	observação	
da	 peça,	 na	 sua	 totalidade	 e	 de	 vários	 pontos	 de	 vista.	 Este	 tipo	 de	 interação	 possibilita	 ao	
observador,	 não	 só	 rodar	 o	 objeto	 no	 seu	 eixo	 completo,	 tendo	 uma	 visão	 mais	 global	 e	
completa	 deste,	 como	 também	 permite	 a	 possibilidade	 de	 ampliação,	 para	 observação	 de	
detalhes.	

As	 animações	 referidas,	 estarão	 acessíveis	 no	 respetivo	 endereço	 na	 internet	 ou	 link,	 mas	
também	poderão	ser	incorporadas,	em	catálogo	impresso,	utilizando	o	sistema	de	códigos	QR,	
que,	 como	 se	 sabe,	 permitem	o	 acesso	 a	 conteúdos	multimédia,	 utilizando	 interfaces	 como	
tablets	 ou	 smartphones.	 Esta	 possibilidade,	 que	 nos	 é	 disponibilizada	 por	 recentes	 avanços	
tecnológicos,	permite	a	divulgação	de	conteúdos	de	uma	forma	interativa	e	cativante,	que	tem	
sido	designada	como	de	realidade	acrescentada,	e	que	suscita	o	 interesse	por	parte	de	cada	
vez	mais	largas	camadas	da	população	em	geral,	e	em	especial	dos	jovens.	Pensamos	por	isso,	
que	este,	será	um	modo	de	comunicar	estes	conteúdos,	muito	mais	eficaz.	

Tentamos	 assim,	 conseguir	 aproximar	 ainda	mais,	 as	 coleções	 arqueológicas	 e	 os	 respetivos	
conteúdos,	 da	 geração	 digital,	 termo	 utilizado	 por	 Ricardo	 Campos,	 para	 descrever	 uma	
geração	 “(...)	 composta	 por	 indivíduos	 que	 possuem	 como	 uma	 das	 suas	 características	
principais	o	facto	de	se	mostrarem	particularmente	aptos	a	manejar	os	expedientes	próprios	
de	um	mundo	de	abundância	tecnológica.”	(CAMPOS,	2011:	5).	

Como	afirma	 Joaquim	Pais	de	Brito:	 “(...)	o	museu	é	o	espaço	de	 transfigurações	que	 já	não	
pode	viver	refugiado	na	ideia	de	que	os	objetos	significam	em	si	mesmo	e	que	aquilo	que	tem	
a	 fazer	é	 simplesmente	conservá-los,	estudá-los	e	dá-los	a	ver	como	se	de	uma	evidência	 se	
tratasse.”	 (BRITO,	 2006:	 158),	 e	por	 isso	 facilmente	de	pode	 concluir	 que	o	MIAA	apresenta	
uma	 carência	 de	 novas	 dinâmicas	 de	 comunicação,	 que	 contribuam	 para	 criar	 uma	 maior	
dinâmica	e	envolvência	com	a	comunidade.		

Pensamos,	 portanto,	 que	 as	 experiências	 acima	 expostas,	 representam	 e	 demonstram	 uma	
mais	 valia,	 na	 medida	 em	 que	 acrescentam	 dinamismo	 e	 informação	 a	 uma	 realidade	 por	
natureza	 estática,	 mas	 que,	 no	 entanto,	 carece	 de	 mais	 aprofundada	 e	 transversal	
experimentação,	 que	 envolva	 as	 várias	 especialidades:	 a	 arqueologia,	 a	 museografia,	 a	
fotografia,	e	o	design	de	comunicação,	nomeadamente	em	web	design	e	motion	design.	

	

GLOSSÁRIO	

Byte	(B)	

Unidade	 de	 informação	 digital.	 A	 memória	 e	 a	 capacidade	 de	 armazenamento	 de	 um	

equipamento	informático	são	medidas	em	bytes.	

	

Megabyte	(MB)	

Medida	de	tamanho	para	informação	digital.	Um	MB	contém	1048576	bytes	de	informação.	
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Megapixel	(MP)	

(1)	Um	milhão	 de	 pixéis.	Unidade	 de	medida	 que	 define	 as	 resoluções	 acima	de	 1000x1000	

pixéis.	

(2)	 Quantitativo	 utilizado	 para	 descrever	 a	 resolução	 do	 sensor	 digital	 de	 uma	 câmara	

fotográfica.	 A	multiplicação	 do	 número	máximo	 de	 pixéis	 horizontais	 por	 verticais,	 define	 a	

resolução	 absoluta	 do	 sensor.	 Assim,	 uma	 câmara	 que	 produza	 uma	 imagem	de	 5616x3744	

pixéis	é	designada	como	21MP.	

	

Pixel	(px)	

Aglutinação	dos	termos	Picture	e	Element,	ou	seja,	elemento	de	imagem.	O	pixel	é	a	unidade	

mínima	de	uma	imagem	digital	

	

PPI	(Pixel	per	Inch)	

Pixéis	por	polegada.	Medida	da	resolução	de	um	dispositivo	de	visualização	de	imagem.	

	

RAW	

Formato	 de	 armazenamento	 da	 informação	 digital,	 em	 estado	 “cru”,	 utilizado	 pelos	

equipamentos	 fotográficos	 digitais	 mais	 sofisticados.	 É,	 muitas	 vezes,	 designado	 como	 o	

“negativo	digital”.	Está	para	a	imagem	digital	como	o	suporte	fotossensível	exposto	à	luz,	ainda	

por	revelar,	está	para	a	fotografia	analógica.	

	

TIFF	(Tagged	Image	File	Format)	

Formato	padrão	da	 indústria	utilizado	para	armazenamento	e	 impressão	de	 imagens	digitais	

com	elevada	qualidade.	
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