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RESUMO

O presente texto obj etivadesenvolver um breve estudo historico
dafotografiapara, posteriormente, vincular estaescritaaumatéc-
nicalargamente utilizadanapinturae, hoje, facilmente encontrada
no discursoimagético publicitario.
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O quintal de uma casa em Chalon-sur-Sabne, Franca, no verdo de 1827,
celebrizou-se como o primeiro temadafotografia. A casapertenciaao fisico francés
Josef Nicéphore Niepce, aquem seatribui oinvento dafotografia

A épocade suainvencdo, osmateriais sensiveisaluz necessitavam de uma
longaexposi¢ao nacamaraescura, fator que obrigava o registro de objetosinanima:
dos.

O primeiro ser humano aaparecer numafotografiaestavaabsolutamenteinconsciente de
sua condicdo de “modelo”, e mesmo para o fotégrafo sua imagem deve ter sido uma
surpresa. Daguerre se prepara para fotografar, do alto, um boulevard parisiense. Um
homem péra numa esquina e decide engraxar 0s sapatos, sem saber que serdaprimeira
“vitima’ daobjetiva. O pé apoiado na caixado engraxate “invisivel” o mantém imovel
durante um tempo suficiente paraque suaimagem segjaregistrada. No boulevard deserto
ficou apenas suasilhueta; ninguém sabe seu nome ou quem sgja; até mesmo adatadesta
imagem éincerta(KUBRUSLY, 1988, p. 37-38).

A fotografianasce naprimeirametade do século X1X, épocamarcada por
rapidos eimportantes progressos ocorridos nas mais diversas éreas, desde aagricul -

tura até os transportes e aindustria. Revela-se, assim, o panorama da Revolugéo
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La imagen no podia escapar a dicho cambio, puesto que la mutacion de la sociedad,
iniciada en Inglaterra a finales del siglo XVIII1, antes de pasar a Franciay, mastarde,
a todo el Occidente, exigia una renovacion integral y universal de los modos de
comunicaciony de informacion. Descubrimiento capital, la fotografia, a diferencia de
otras innovaciones importantes de la misma época, se presenta como una invencion
sencilla. Su aparicién y su puesta en marcha no exigen ni grandes capitales, ni la
creacion de empresas complgjas, ni la conquista azarosa de medios de salida. Una
clientela virtual preexiste a su nacimiento. La urgencia de una nueva técnica de
representacion de lo real suscita el nacimiento de un utensilio cuyos principios
constitutivos se conocian ya antesde 1800 (LEMAGNY; ROUILLE, 1988, p. 12).

Vé-se que, antesdo surgimento dafotografiapropriamentedita, outras pes-
quisasforam levadas adiante em seu favor. Mas, mesmo sendo i mperioso 0 seu apare-
cimento, suadescobertaeracomplexa e exigiao dominio datécnicamecanica, Optica
equimica, atividadesaindaremotas nos oitocentos. Segundo Barthes (1984, p. 21):

Tecnicamente, a Fotografia esta no entrecruzamento de dois processos inteiramente
distintos; um é de ordem quimica: trata-se daagéo daluz sobre certas substancias; outro
€ de ordem fisica: trata-se da agéo da formagdo da imagem através de um dispositivo
Optico.

Niepcemorreu em 1833, mas seufilho I sidoro renovou o tratado que houvera
sidofeito entre seu pai e Daguerreafim de assegurar aexploracéo do processo foto-
gréfico. CoubeaArago, em 1839, anunciar aA cademiade Ciénciasadescobertado
processo fotogréfico, neste tempo ja aperfeicoado quanto a fixacdo da imagem.
Daguerrerecebeu do governo francésumapensdo vitaliciade 6 mil francoselsidoro,
umacorrespondentea4 mil francos.

Apobsosnomesde Niepce e Daguerre, muitos outros se seguiram, masso em
1888, chega-se apopul arizacéo dafotografia. Seuidealizador foi o comerciante, in-
dustria einventor norte-americano George Eastman. Seu passo decisivofoi ainven-
¢ao e construcdo daméquinaK odak, naguelestempos, aprimeiraméguinafeitaespe-
cidmenteparaaspdiculasemrolo:

Eracomposta de umaobjetiva, de um porta-carretel e de um rélo de 100 exposicoes, do
“American Film”. Umavez impressionado todo o filme, acédmaracompletaeraenviadaa
Rochester, onde era descarregada e a pelicularevel ada, sendo feita, de cada exposicéo,
uma copia positiva. Este trabalho custava dez dolares. A partir de ent&o a fotografia
tornou-se popular e George Estman marchou com ela, sempreintroduzindo melhoramen-
tos, até o diaem que morreu, no ano de 1932 (JEHOVAH, 1965, p. 24).

Apesar deseatribuir o titulo de criador dafotografiaaNiepce, muitosjase
empenhavam em estudar osmodos de escrever por meio daluz. Segundo Jean-Claude
Lemagny eAndréRouillé (1988, p. 15), afotografiaéfruto de umanovasociedade:

S la fotografia no aparecié hasta el siglo XVIII, no se debe a la dispersion de las
piezas del rompecabezas entre pintores y cientificos, mateméticos y quimicos, ni a la
impotencia de la imaginacion para fecundar el saber técnico existente. Smplemente,
la sociedad no estaba preparada para recibirla, aunque poseia ya los elementos de
una coyuntura hecha posibl e unos decenios mastarde, por la evolucién dela economia,
delasmentalidadesy del gusto. Dosfactoresvan ampliar y a complicar lasnecesidades
iconogréficas hasta el punto de suscitar la emergencia de un sistema capaz de
satisfacerlas: la ascension de la burguesia y €l progreso de las ciencias.
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Entre os pesqguisadores, um habitou terras brasileiras. o francés Antonio
Romualdo Hércules Florence, que em 1832, em Campinas, no seu tempo Vilade Séo
Carlos, realizou aprimeirafotografiano Brasil, presenciadapor importantesautorida
des da época.

Mesmo com qualidadeinferior dematerial, Florence manipulou o revelador e
o fixador alguns anos antes dos europeus, todavia, devido adistancialonginqua, em
muitos planos, do Brasil, suadescobertanao repercutiu pel o mundo.

Em seu diario encontra-se aseguinte passagem:

Neste ano de 1832, no dia 15 de agbsto, estando a passear naminhavaranda, vem-me a
idéiade quetalvez sepossafixar asimagens nacamaraescura, por meio de um corpo que
mude de cdr pela agéo daluz. Essaidéia é minha, porque o menor indicio nunca antes
tomou meu espirito. Vou ter com Joaquim Correia de Melo, botic&rio de meu sogro,
homem instruido, que mediz existir o nitrato de prata. Dei-me, pois, afazer experiéncias,
onde tudo me sai perfeitissimo quanto agravura sobre o vidro. Quanto acémara escura
fixel a negativa da vista da cadeia, um busto de La Fayete etc. O sr. Melo me gjuda a
formar apalavraPhotografia (JEHOVAH, 1965, p. 31).

Em todo mundo ocidenta otermo fotografiaéo utilizado. A paavraformada
por Florence e Melo, curiosamente, foi amesmaformada na Europa. Sua origem
advém da composi ¢ao de duas palavras dalinguagrega: photos=1uz + graphein=
descrever, escrever. V é-se pelaandlise etimol 6gicado nome aescrita ou descricéo
feitapor meio daluz. JAno oriente, afotografiaé conhecidacomo sha-shin, quetraz
osgnificado dereflexo daredidade.

Segundo Ivan Lima (1988, p. 17), adualidade expressano nomedafotogra-
fia“remete com facilidade asuaduplacondi¢éo delinguagem eformade expresséo
visud”.

Estaidéadereflexo darealidade mantém um paralelo com aexatidao
com queafotografiarepresentavaareaidade, fator surpreendente efascinanteem seu
principio, tendo em vistaas suasinevitéveis comparactes com apintura:

A distribui¢ao portanto € clara: afotografia, afuncéo documental, areferéncia, o concre-
to, 0 contelido; apintura, abuscaformal, aarte, 0 imaginério.
Essa bi parti ¢do recobre claramente uma oposi¢éo entre atécnica, por um lado, eaativi-
dade humana, por outro. Nessa perspectiva, a fotografia seria o resultado objetivo da
neutralidade de um aparel ho, enquanto a pintura seria 0 produto subjetivo da sensibili-
dade de um artista e de sua habilidade (DUBOI S, 1994, p. 32).

Como seobserva, Dubois, que neste capitul o do seu livro O ato fotogr&fico
e outros ensai osdiscute um panoramahi storico daquestdo do realismo nafotografia,
indicaser estaumavisdo e sabe-se, por conseguinte, que muitas outras posturasvie-
ram oraratificar oradivergir destadtica.

Quanto ao fato de que afotografia, principal mente em seu principio, buscou
um aprimoramento de suatécnicaafim dechegar o mais préximo daverossmilhanca,
ndo haobjecao:
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Todo 0 espaco que se estendia diante da lente estava representado sobre uma superficie
plana, como uma pintura, iludindo os olhos com a mais perfeita perspectiva. E eraa
perfeicdo dessaimagem, creio, que enfeiticava o espectador. Perfeicéo que se traduziu
pelaexatidéo da perspectiva, das proporc¢des, pelagradacéo precisadas coresedo claro-
escuro e pelaabundancia de minUcias, ariqueza de pormenores com que todos os deta-
Ihes sereproduziam.

Jamais um artista, nem mesmo o mais genial, pudera igualar a fidelidade absoluta das
imagens da camara obscura. Vé-las era querer possui-las, mas eram apenas miragens
fugidiasque ospintorestentavam imitar (KUBRUSLY/, 1988, p. 23).

Diversas pesquisas voltam-se para o proprio dispositivo fotografico paramelhorar seus
“desempenhos’. Essas pesquisas sempreiréo no sentido de um melhoramento das capa-
cidades de mimetismo do meio. Trata-se detornar cadavez maisverdadeiro, deestar cada
vez maisproximo davisdo real quetemosdo mundo (DUBOIS, 1994, p. 32-3).

Todavia, estapostura, especiamenteno século X X, passou por grandes mu-
dancas, chegando ao principio do século X X | com asquaseinfinitas possibilidadesde
mani pulacdo, obtidas, ainda, por algumas antigastécnicasde estidio elaboratorio e,
também, pelas modernas of ertas de transformagdes encontradas nos computadores.

Estas possi bilidades de mani pulagéo, igual mente, encontram seus defensores
e seusantagoni stasmais arduos, porém, antes, faz-se necessério tratar daquestéo de
ser afotografiaumarealidade ou n&o.

BorisKossoy (1999) iniciaseu livro Realidades eficgdes na trama fotogré-
fica com um texto adaptado de sua conferénciaEstética, Memdria e |deol ogia Fo-
tograficas. Exemplos de Desinformacéo Historica no Brasil, quefoi apresentada
no Col6quio sobrealnvestigacdo da Fotografia L atino-Americana, no FotoFest’ 92
em Houston, Texas, e que depoisfoi publicado em Acervo, Revista do Arquivo Na-
cional, daseguintemaneira:

Desde seu surgimento e ao longo de sua trgjetdria, até os nossos dias, afotografiatem
sido aceita e utilizada como prova definitiva, “testemunha da verdade” do fato ou dos
fatos. Gragas a sua natureza fisicoquimica — e hoje eletrbnica — de registrar aspectos
(selecionados) do real, tal como estes de el evado status de credibilidade. Se, por um lado,
elatem valor fato se parecem, afotografiaganhou incontestavel por proporcionar conti-
nuamente a todos, em todo o mundo, fragmentos visuais que informam das maltiplas
atividades do homem e de sua ag&o sobre os outros homens e sobre a Natureza, por
outro, ela sempre se prestou e sempre se prestara aos mais diferentes e interesseiros
usosdirigidos (KOSSOY, 1999, p. 19).

Presume-se, assim, que mesmo que afotografiasegja, namaior parte dos ca-
sos, aceitacomo verdade, como provadosfatos, como um documento histérico, ela
pode também ser utilizada com fins ndo téo confiaveis, destaforma, de maneiras
questionaveis. A partir do momento em que o contexto pode ser transformado, esta
esferaderedidadefotogréficaseesvai.

Tomar, contudo, aafirmacdo superior como norma, indicaapenasumapostu-
raradical e distante de uma postura cientifica. Ha de se considerar cada um dos
fotogramas, seus contextos e suas utilizacBes deformaamplae multidisciplinar.

O mesmo Professor Doutor BorisKossoy (1989, p. 15), em Fotografia
ehistéria, afirma:
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O mundo tornou-se de certa forma “familiar” apos o advento da fotografia; 0 homem
passou ater um conhecimento mais preciso e amplo de outras realidades que Ihe eram,
até aguele momento, transmitidas unicamente pela tradi¢do escrita, verbal e pictérica.
Com o advento dafotografiae, maistarde, com o desenvolvimento daindistriagréfica,
gue possi bilitou amultiplicagdo daimagem fotograficaem quantidades cadavez maiores
através da viaimpressa, iniciou-se um novo processo de conhecimento do mundo, po-
rém de um mundo em detalhe, posto que fragmentario em termos visuais e, portanto,
contextuais. Era o inicio de um novo método de aprendizagem do real, em funcdo da
acessibilidade do homem dos diferentes estratos sociais ainformagao visua direta dos
habitos e fatos dos povos distantes. Microaspectos do mundo passaram a ser cada vez
mais conhecidos através de sua copia ou representacdo. O mundo, a partir da alvorada
do seculo XX, se viu, aos poucos, substituido por sua imagem fotogréfica. O mundo
tornou-se, assim, portatil e ilustrado.

Parasanar estaproblematica, Kossoy (1999, p. 22) propde que afotografia
sgjatratadacomo osdemais documentos, contextualizando-aem seus desdobramen-
tossocias, politicos, econbmicos, religiosos, artisticos, culturaisqueenvolvem o tem-
po e 0 espaco do registro. Consoante sua dissertacdo, a qual visaumafotografia
distante damerailustracdo, o Professor e Pesguisador trataaimagem fotogréficaa
partir da premissa de que amesmatem duasrealidades: “aprimeirareaidadeea
segundaredidade’.

Por ele compreende-sequea“ primeirarealidade’ éarealidade do assunto
fechado no proprio passado, que se somaaacao técnicado fotografo no ato e espaco
deseuregistro; ea“ segundarealidade’ éaredidade documenta apartir dadescricéo
daluz.

Essasduasreadlidades, naverdade, tornam-se multiplas, poisaredidadefoto-
gréficando existe apenas naaparénciae/ou naveracidade historica, elaestanasmul-
tiplasleturasrealizadas pel os seusreceptores (KOSSOY, 1999, p. 38); destaforma,
apesar dafotografiaser uminstrumento histérico, ndo deve ser tomadacomo uma
verdadeem s, necessita, Sm, ser analisadaem seus contextos, fato que poderagerar
inimerasrealidadesdigtintas.

V é-seumaconcordanciaentre osKossoy e Philippe Dubois, o qua apresenta
no primeiro capitulo de seu livro, escrito em colaboracdo com Geneviéve Van
Cauwenberge, O ato fotogr&fico e outrosensai os, trés posi ¢oes epi stemol égicas dife-
rentesrel acionadas ao realismo fotogréfico e ao valor documental dafotografia. Na
primeiraposi ¢ao, afotografiaétomadacomo umareproducdo miméticado real, sendo
concebida, por conseguinte, como espel ho do mundo, como um icone (representacéo
por semelhanca) no sentido Peirciano. Nasegundapos ¢éo, afotografiando poderepre-
sentar o real empirico, sendo analisada como um conjunto de cédigos, como uma
“interpretacdo-transformacdo do real” , como um simbol o (representacéo por conven-
caogera) Peirciano. E naterceiraposicéo, maisfavorave pdadticado autor, aimagem
fotograficatorna-seinseparavel do ato em queeaseinstitui. Portanto, “ suareaidade
primordia nadadiz dém deumaafirmacdo deexisténcia’ (DUBOIS, 1994, p. 53), dai
elaéprimeramenteindice (representacéo por contigliidadefisicado signo com seurefe-
rente), depoispodetornar-seicone (parecida) e simbolo (adquirir sentido).

Baseado em Ch. S. Peirce, assim como K ossoy, Dubois (1994, p. 65) ndo se
desvencilhado contexto e, citando seu suporte tedrico, ecreve:
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N&o € com certezaum mérito menor de Ch. S. Peirceter conseguido analisar, jaem 1895,
0 estatuto tedrico do signo fotogréfico, superando a concepcdo primaria e of uscante da
foto como mimese, ou sgja, rejeitando esse verdadeiro obstaculo epistemoldgico da
semelhancaentreimagem e seu referente. E, seele conseguiu rejeitar esse obstaculo, foi
porgue levou em consideracéo ndo apenas amensagem como tal, mas também e princi-
palmente o préprio modo de producéo do signo. Com Peirce, percebemos que néo é
possivel definir o signo fotogréfico forade suas* circunstancias’: ndo é possivel pensar
a fotografia fora de sua inscricao referencial e de sua eficacia pragmatica.

A questdo dafotografiatomadacomoreal, portanto, seesvai, e 0 autor ainda
sublinha a mudanca de ponto de vistaimposta por Peirce que se debruca sobre o
nascimento dafotografiae ndo apenas sobre o resultado:

Se quisermos compreender o que constitui aoriginalidade daimagem fotogréfica, deve-
mos obrigatoriamente ver o processo bem mais do que o produto e isso num sentido
extensivo: devemos encarregar-nos ndo apenas, no nivel mais elementar, das modalida-
destécni cas de congtitui¢do daimagem (aimpressdo luminosa), masigualmente, por uma
extensdo progressiva, do conjunto dos dados que definem, emtodos os niveis, arelagao
desta com sua situacéo referencial, tanto no momento da produgdo (relacdo com o
referente e com o sujeito-operador: o gesto do olhar sobre o objeto: momento da“toma-
da’) quanto no da recepcéo (relagdo com o sujeito-espectador: gesto do olhar sobre o
signo: momento da retomada— da surpresa ou do equivoco). Para cadaimagem, portan-
to, entraem jogo todo o campo dareferéncia. Nesse sentido, afotografiaéa necessidade
absoluta do ponto de vista pragmético (DUBOIS, 1994, p. 66).

Deumaformamaissintética, eatémaisamples Ansd Adams(2000), referencid
incontestével aqual quer fotografo, abordao assunto explicando que* afotografiaen-
volve umasérie de processos mecani cos, Gpti cos e quimicos que se encontram entre o
objeto e suarepresentacdo fotografica’, portanto, acada etapado processo, acopia
vai focalizar-se enquanto o objeto vai desaparecendo. O fotégrafo, por suavez, pode
destacar ou encobrir estadistanciadareslidade, masndo pode diminala:

A medida que desenvolvemos um entendimento mais profundo dos controles disponi-
vei's, podemos avancgar um passo adiante e comegar a*“aplica-los’ mentalmente antes de
realizar umafotografia. Depoisde conhecer os ef eitos dos diferentes estagios do proces-
S0, podemostentar ver o objeto como eleval aparecer nacopiafinal, depoisde modifica-
do pelos controles da cdmara, do filme e da revelacdo. Podemos visualizar diferentes
interpretacGes de um Unico objeto e entéo escolher erealizar aque mais se aproximar de
nossas intengdes subjetivas e “artisticas’. Obviamente, quanto mais refinada for tal
habilidade mais sutil e precisos serdo os resultados. E a visualizagio em seu grau mais
eficienteecriativo (ADAMS, 2000, p. 18).

Contempl a-se, entre ostedricos, umadistingdo muito grande determoseda
linguagem propriamente dita, entretanto, pode-se notar que, paratodos, afotografia
ndo deve ser tratadacomo aredidadeem s. Elatraz tragosderealidade, baseia-sena
realidade, contudo, em suas vérias etapas, sofre manipulacfes, todavia, tem-seem
menteque:

O artista, também, usa suas categorias deformae cor paraapreender algo universalmente
significativo no particular. N&o estd nem empenhado em competir com aunicidadeem si
como nem é capaz defazé-lo. Admita-se, o resultado de seu esforgo € o objeto ou desem-
penho exclusivamente particular. [...] Arte é o produto de organismos e por iSso prova-
velmente nem mais nem menos complexado que estes proprios organismos (ARNHEIM,
2000, introdug&o).

Cad. de Pds-Graduacéo em Letras S&o Paulo, v. 2, n. 1, p. 13-21, 2003.



Quanto ao conceito deartevinculado acriaco fotogréfica, pode-selegitimé
lo por Gombrich (1999, p. 15):

Nada existe aque se possadar o nome deArte. Existem somente artistas. Outrora, eram
homens que apanhavam um punhado de terra col oridae com elamodel avam toscamente
as formas de um bis8o na parede de uma caverna; hoje, alguns compram suas tintas e
desenham cartazes paratapumes; elesfaziam efazem muitas outras coisas. N&o prejudica
ninguém dar o nome de arte a todas essas atividades, desde que se conserve em mente
guetal palavrapode significar coisas muito diversas, em tempos e lugares diferentes, e
queArte comA maiusculo ndo existe.

Ao recobrar as manipul acdes, entende-se que, quando estas se ddo por parte
dofotdgrafo, noinstante de se apertar o obturador, devem ser tomadas como possibi-
lidades de escrita, como instrumentério dagrafiaobjetivadapel o escritor daluz. O
destaque de um primeiro plano, amanchacontinuade um movimento, aescolhadeum
determinado enquadramento fazem parte de um conjunto de acoes e deci sdes deste
profissional aointencionar gravar umacena, umaparte do real. Portanto:

A participagao do fotégrafo existe e se ef etiva sobretudo pel o olho enunciador, quefaz a
selecéo dos elementos que entraréo na composi¢do do quadro. [ ...]

A emissdo deimagens estd marcada por um trabal ho adicional do fotégrafo que selecio-
na entre um Iéxico de uma cadeia de significantes (semantica), combinando-os para
produzir mensagens (sintaxe). As operacdes discursivas de investimento de sentido(s)
na(s) matéria(s) significante(s) visual se diferenciam entre si pelas diversas formas de
representacéo de um mesmo objeto, que se articulam em unidades expressivas segundo
asleisdeum discurso subjacente (PEREGRINO, 1991, p. 84-86).

Conclui-se que estamanipul agdo por trasdaslentes éinerente ao trabal ho do
fotégrafo.

O texto imagético publicitério ndo sefaz diferente, ao contrério, nele, esta
posturafaz-sereforcada, umavez que se objetivaavenda, o reter, o memorizar, a
conservacao, o fixar deum produto ou deumaideol ogiaaqual deve ser apresentada
damaneiramaisplésticae convincente possivel .

Conhecedores dastécnicas e efeitos davel ocidade do obturador, do jogo do
focar e do desfocar, das possi bilidades de mani pul agdo dos planos por meio daaber-
turado diafragma, do grau de congel amento daimagem por meio davel ocidade de
obturacéo, do enquadramento desegjado, do sistemade zonas, do jogo de sombras,
entretantos outros haveres existentes, o fotografo publicitério tece, oras com maior
oras com menor liberdade, por meio daluz, o discurso que lhe é encomendado pelo
clienteepelasagénciaspublicitarias.

Assim, muitastécnicas s2o utilizadas, entretanto, algumasadvém de hamuito
tempo atras. Sabe-se que o fotografo alimenta-se deimagenseapinturaéumafonte
inesgotavel de exemplose, também, ensinamentos. Nela, encontram-seno correr da
histériavérios pintores que, paradestacar umaidéia, valeram-se do destaque do pri-
meiro plano, desfocando os demai s planos contidos naimagem formada. Exemplos
substanciais aparecem em Rubens ao grafar Retrato equiestre do Duquede Lerma,
1603, pintura, aqual introduziu o género naarte espanhola, realizadaenquanto esteve
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naEspanha. Sabe-se que paraafeturadestatel a, Rubensdesenvolveu primeiramente
véariosdesenhospreliminares paraposteriormente grafar afigurado DuquedeLerma
sobreum caval 0 que avancatel aaforacom umade suas patas, asquaisencobrem em
fundo desfocado umaarduabata haentre cava eiros. Eugene Delacroix em seu cléssi-
co darevolucgdo, A liberdade guiando o povo, 1830, telanaqual aliberdade em
formapiramidal, empunhando abandeirafrancesaem suamao direitahasteada, so-
brepujaamultidéo, ao fundo, quelutavape aigua dade, liberdade efraternidade. M onet
também val eu-se muitas vezes do primeiro plano, como em A praiaemTrouville,
1870, cidade onde o pintor e sua esposa passaram alua-de-mel, que grafa duas
mulheres(Camille, suaesposa, e acredita-se que aoutrasgjasuacunhada) em primei-
ro plano expostas ao sol, abrigadas por sombrinhas, sobreaimagem dapraiaquese
desfaz ao fundo.

Estatécnicadaval orizac&o do primeiro plano é comum e constante no texto
imagético publicitario como se pode observar nacampanhadaFundacdo ABRINQ,
veiculada, entre outrasmidias, narevistaCriativa, edicéo 175, de novembro de 2003.

No presente antincio, a guns el ementos despertam aatencao do receptor. Um
deles éacaracteristicatestemunhal representadapelaatriz Denise Fraga; o outro éa
miscigenacdo detextos, o fotogré
fico eaaplicagdo do desenho; e,
oterceiro, asaladeteatro desfoca-

daaofundo. Mostre a sma ciarg

A utiliza;éod&statécnica, g gjude 1 mudar 2 cara da nossa infincia
nesteanUincio, émuitointeressante,
ppoi S O receptor, em um primeiro
momento, ndo decodificao ambi-
ente foradefoco como umasaa
deteatro, masenxergagpenasuma
mistura de cores em tons ocres,
marrons, avermdhadoseamard os,
osquais, somadosailuminacdo de
primeiro plano, conferem o destar
queaatriz eao desenhoinspirado
naBandeiraNaciona quegrafao
nome dafundagéo defensorados
direitosdacriancaedo adolescen-
tebragsldros.

E por meio do olhar mais
agucado que o leitor passaade-
preender o ambienteao fundo que,
neste caso, adéqua-se aimagem de Deni se Fraga, postando-adiante do seu universo
profissional, todavia, justamente pel atécnicado desfoque, hamuito jautilizadapelos
pintores, ndo hadaconcorrénciade atencdo, portanto, sobrepuja-se aatriz.
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Por fatos como este € que se faz for¢osa a compreensdo, a percepcao e a
realizacdo deumaleituramaisprofundado texto imagético, aestelugar, o fotogréfico,
com o escopo deinstrumentalizar-se aautonomiade andlise, e, por conseguinte, a
liberdade ouindependénciacriticados|etores.

Between the painting and the advertising photography, the
focus: oneimagery text’s discourse

ABSTRACT
Thiswork amsto devel op ashort historic study of photography, in
order tolink later thiswritten to awidetechnique, used on painting
and, today, easly found intheadvertisngimaginarium.
Keywords: Photography. Painting. Advertisng. Unfocusand discourse.
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