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RESUMO

A pesquisa desenvolvida e apresentada nesta tese teve como objetivos discutir as
transformacdes que ocorreram e ainda ocorrem na percepcao da imagem e da fotografia
como narrativas e suas intersec¢cGes com o que podemos considerar experiéncia estética.
Especificamente, tomamos como objetivo neste trabalho analisar e discutir a mobgrafia
como uma experiéncia de representacdo da realidade intrinseca ao fazer fotografico no
meio digital, especialmente nos aplicativos sociais de imagem, além de analisar como a
mobgrafia tem alterado a percepcdo estética e sensivel a respeito da imagem como recorte
do cotidiano. Para isso, adotou-se como metodologia uma revisdo bibliografica realizada
a partir de autores que conceituam a imagem como constitutiva de formas de ver, mostrar
e apreender realidades tdo diversas quanto os meios pelos quais isso ocorre, bem como a
andlise de imagens produzidas para o Mobile Photo Festival, que retne fotografias
produzidas exclusivamente por dispositivos moéveis. Questdes como as partilhas ocorridas
nas relacbes humanas, aspectos politicos da fotografia e posicdo como janela para
realidades supostas foram discutidas sob a perspectiva da mobgrafia, aqui considerada
inicialmente sob a definicdo de ser a imagem fotografica criada, editada e consumida em
dispositivos moveis. Consumida em um sentido muito mais amplo, que implica
apropriacdes e ressignificacdes proprias da sociedade em rede, interconectada e tendo a
sua disposicdo tecnologia e novos meios pelos quais acontecem mutacdes nos modos de
fazer e de se relacionar com a imagem. A partir dai, pensamos a mobgrafia em suas
dimensGes possiveis, estabelecendo pontes com a experiéncia estética como estratégia na
busca por compreender melhor os fenbmenos e movimentos em curso no campo da

comunicacéo e da sociedade.

Palavras-chave: mobgrafia; experiéncia estética; fotografia; sociedade em rede;

comunicagéo



ABSTRACT

The research developed and presented in this thesis aimed to discuss the transformations
that have occurred and still occur in the perception of image and photography as
narratives and their intersections with what we can consider aesthetic experience.
Specifically, we aim at this work to analyze and discuss mobgraphy as an experience of
representing the intrinsic reality when making photographs in the digital medium,
especially in social image applications, in addition to analyzing how mobgraphy has
changed the aesthetic and sensitive perception regarding the image as part of everyday
life. To this end, the methodology used has include a bibliographic review based on
authors that conceptualize the image as constitutive of ways of seeing, showing and
apprehending realities as diverse as the means by which this occurs, as well as the analysis
of images produced for the Mobile Photo Festival, which brings together photographs
produced exclusively by mobile devices. Issues such as the sharing that took place in
human relations, political aspects of photography and position as a window to supposed
realities were discussed from the perspective of mobgraphy, here considered initially
under the definition of being the photographic image created, edited and consumed on
mobile devices. Consumed in a much broader sense, which implies appropriations and
resignifications typical of the networked society, interconnected and having at its disposal
technology and new means by which changes in the ways of doing and relating to the
image take place. From then on, we think of mobography in its possible dimensions,
establishing bridges with aesthetic experience as a strategy in the quest to better
understand the phenomena and movements underway in the field of communication and

society.

Keywords: mobgraphy; aesthetic experience; photography; networked society;

communication
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INTRODUCAO

Em 2016, 2,5 bilhdes de fotografias foram compartilhadas ou armazenadas em
servigos online, redes e midias sociais, sendo que desse total 90% foram obtidas em
smarthpones. Sobre o trafego de imagens na internet, as estimativas apontam um aumento
anual de 30% no contetldo em video, que em 2025 deve ocupar 75% de todo o conteudo
transmitido online, segundo o Ericsson Mobility Report 2019%. NUmeros como estes
podem impressionar, uma vez que sdo parte de um fendmeno talvez ainda pouco
compreendido; no entanto, mais do que os modos e 0s meios pelos quais as pessoas
utilizam e tomam a imagem como representacdao de mundo, ha que se discutir também
como essa relagcdo acontece na fotografia, quando algumas referéncias permanecem e
outras ganham novos contornos, novos meios de ser e de fazer. Neste percurso, €
fundamental partir do entendimento de que a realidade tem na imagem um filtro, um
espelho e, como diz Gombrich (1995), por vezes um biombo pelo qual tentamos
compreender o que nos chega pelo olhar. Importa-nos pensar como se entrelacam essa
abordagem mais conceitual, fenomenoldgica da imagem e da histdria da fotografia nesse
contexto e a amplitude que a producéo e a circulacdo de imagens ganharam a partir dos

meios digitais e online.

Sob esse aspecto € que apresentamos neste trabalho uma abordagem da mobgrafia,
considerada inicialmente a fotografia cuja existéncia, a priori, se da apenas por meio de
dispositivos moveis em sua criacdo, producdo, armazenamento e consumo, mas cujo
significado encerra em si profundas altera¢cbes no modo de criar e de se relacionar com a
imagem, como se vera adiante. Advinda do termo mobgraphia, um neologismo em inglés
para mobile photography, a pratica aqui estudada mostra-se uma espécie de hibrido entre
no¢Oes fundamentais da fotografia como a conhecemos desde o século XIX e em sua
consolidacdo no século XX, e novas formas de uso e de percepcéo a partir do surgimento
das primeiras cameras digitais. Principalmente, com as possibilidades criadas a partir de
smartphones e da circulacdo da imagem em redes sociais e aplicativos. S&o questdes as
quais envolvem conceitos como a materialidade da imagem fotogréafica e percepcdes a
respeito dela como atestagdo, copia, representagdo ou mesmo um possivel analogon da
realidade tal como discutido por Barthes (1978, p. 304-307). Como pensar tais transicoes,

da técnica e do equipamento analdgico para a onipresenca do dispositivo movel, da

! Disponivel em https://www.ericsson.com/en/mobility-report/reports/november-2019
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transformacdo de bilhGes de usuérios de internet e smartphones em fotografos e

fotografas?

E oportuno inserir neste debate algumas perspectivas a respeito da representacio

visual as quais transitam da pintura a fotografia, pois como diz Sontag (2004, p. 170)

Enquanto uma pintura, mesmo quando se equipara aos padrdes
fotograficos de semelhanca nunca é mais do que a manifestacdo de uma
interpretagdo, uma foto nunca é menos do que o registro de uma
emanacao (ondas de luz refletidas pelos objetos) — um vestigio material
de seu tema, de modo que nenhuma pintura pode ser.

Aqui devemos fazer algumas consideragdes a respeito deste vestigio material, cuja
existéncia comecou a ser reconfigurada a partir da fotografia digital e tem sido substituido
como objeto fisico a partir da imagem nos dispositivos méveis. E quando ocorre o que
podemos chamar de desterritorializagéo da fotografia sob diversos aspectos: no ambito
da autoridade de quem pode ser considerado fotografo quanto ao dominio da técnica; de
normas e regras na criacdo da imagem quanto a luz, composi¢do, motivos e escolhas de
abordagens, e quanto aos modos de ver, de ver-se e de ser visto. Todas estas
circunstancias parecem estar sendo subvertidas com a desmaterializacéo da fotografia ao
longo de sua transformacéo pelo digital, pelo online e principalmente pela entrada em
jogo de bilhdes de usuarios com possibilidade para criar, transformar, reconfigurar e

ressignificar a imagem por meio de dispositivos moveis e da conexdo virtual.

N&o se pode afirmar que este processo - a transi¢ao da informacao e dos meios de
comunicacdo do analdgico, perene, para um ambiente digital, liquido, difuso e altamente
descentralizado - tenha um fim. Até por seu aspecto de algo em permanente mutacao,
sendo reconfigurado justamente por quem o utiliza e dele se utiliza para criar novas
possibilidades, novos meios de ser e de existir. Talvez ndo tenha necessariamente um fim
por possuir um percurso préprio da circularidade e de uma atemporalidade que é
caracteristica do ciberespaco, onde tudo € a0 mesmo tempo e também para sempre, em
bancos de dados nos quais flutuam vidas convertidas em pixels. Nesse cenério é que 0s
diferentes tempos circulam, da linearidade e da presenca em suportes fisicos aos
ambientes interconectados, de experiéncias sensiveis ainda sendo transformadas e ao
mesmo tempo transformando quem as vivencia. Como sustenta Jose Luiz Braga (2006),

vivemos em uma sociedade em intenso processo de midiatizacao.
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Compreender tais deslocamentos é ainda mais importante quando eles dizem
respeito & imagem e, em especial, a fotografia. E por meio das narrativas visuais que
construimos desde sempre nossa compreensdo de mundo; € mediante a imagem que

interpretamos e somos interpretados, ainda que também sujeitos (e objetos) da escrita.
Como diz Flusser (1998, p. 29)

As imagens sdo mediacdes entre 0 homem e o mundo. O homem
‘existe’, isto €, o mundo ndo lhe é acessivel imediatamente. As imagens
tem o proposito de Ihe representar o mundo. Mas ao fazé-lo, entrepdem-
se entre mundo e homem. O seu propdsito é serem mapas do mundo,
mas passam a ser biombos. O homem, ao invés de se servir das imagens
em funcdo do mundo, passa a viver em funcéo das imagens.

Ideia semelhante é discutida por Aumont, para quem “as fungdes da imagem sdo
as mesmas que, no curso da Historia, foram também as de todas a producdes propriamente
humanas, que visavam estabelecer uma relagdo com o mundo” (1995, p. 80). Temos entdo
a fotografia como elemento fundamental nessa relagdo entre o sujeito e 0 mundo; isto é,
entre ele e 0 mundo tal como lhe € apresentado e assim como pode ser percebido dado o

contexto e os significados atribuidos as imagens.

Nesse sentido é que o impacto da conectividade proporcionado pela internet e a
fluidez da informacdo, especialmente quando nas redes sociais, parecem ter afetado
profundamente a fotografia como produtora de sentidos. Se ela ainda passa por uma
reconfiguracdo quanto a representacdo de mundo que carrega, podemos pensar em novos
modos de producdo e compartilhamento de imagem como vetores de uma transformacao
ainda maior. Este € o contexto do que se tem chamado de pos-fotografia ou nova
fotografia: os novos modos de producéo, circulacdo e consumo de imagens na sociedade
midiatizada contemporanea, neles incluidos a mobgrafia e diferentes aplicativos sociais

de imagem como o Instagram.

Para Fontcuberta (2016), a pos-fotografia pode ser mais bem compreendida se a
pensarmos sob a perspectiva da hiperabundancia das imagens e da sociabilidade inerente
as midias sociais e ao fluxo permanente de informagdo e comunicacdo em redes e
aplicativos sociais. A fotografia sempre esteve vinculada a um sentido de verdade e de
atestacdo, em parte pelo contexto de uso de equipamento (a cAmera) e de quem possuia

tanto competéncia técnica como autoridade para utiliza-lo, o que foi subvertido pela
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massificacdo de dispositivos moveis. Para quem tem acesso a eles, torna-se viavel tanto
produzir imagens como também altera-las. E um efeito paradoxal, pois a0 mesmo tempo
em que se constroi coletivamente verdades cada vez mais individuais, estas, por sua vez,
transitam entre uma atestacdo suposta e a perspectiva de terem seus sentidos tao alterados

quanto sao as possibilidades de apropriacdo e manipulacgéo.

Mapa ou biombo, a imagem fluida da pos-fotografia pode ser vista como uma
diluicdo de certezas e caminhos antes indicados por quem a produzia, senhores de um
roteiro que apresentava uma suposta verdade a leitores e consumidores no fotojornalismo
ou no documentarismo, por exemplo; recortes do que se poderia apreender como
realidades de um mundo muitas vezes distante. Barthes (2017, p. 304), diz que, em se
tratando da fotografia de imprensa, ha uma reducdo entre objeto e imagem mas ndo ha
transformagdo: “entre este objeto e sua imagem nao ¢ de modo algum necessario interpor
um relé, isto é, um codigo; decerto a imagem ndo € o real, mas ela é pelo menos seu
perfeito analogon, e é precisamente essa perfeicdo analdgica que, para 0 senso comum,
define a fotografia”. Se pensarmos na mobgrafia, a transformacao ndo apenas ¢ esperada
como trata-se também de algo proprio da liquidez que a caracteriza; contudo, permanece
marcada pelo uso de filtros, pela ndo obrigatoriedade de regras quanto a composicao e
mesmo pelo motivo (objeto da fotografia), cuja abordagem costuma ser téo diversa quanto

s80 seus sujeitos e seus modos de interacdo na rede.

Na era da manipulacdo digital, de tempos de apropriacdes e de ressignificacbes, o
paradoxo fotografico proposto por Barthes ainda em 1962 ganha outra dimensdo ao ser
observado pela perspectiva da apreenséo, da transformacéo e da circulacdo de imagens.
Se em um primeiro momento surge a possibilidade de a fotografia ser uma “mensagem
sem codigo”, denotativa, em seguida a discute pelo prisma de possiveis signos,
significantes e significados, os quais demandam serem decifrados — o0 que pressupde um
codigo. A primeira consideracdo a ser feita, ainda pensando no aspecto denotativo, é que
Barthes considera no texto a fotografia de imprensa, cuja fungédo como analogon de uma
realidade se da& pelo carater referencial e na qual, para além da imagem, ha uma
comunicacdo com textos e legendas que possam acompanha-la. Estdo ai sinais de
alteracdes na propria estrutura denotativa: quem produz estes textos? Como serdo feitos
de modo a manter a denotacdo, sem derivar para outras possiveis interpretacées que ndo

a pretendida pelo autor (da fotografia? Do titulo e da legenda?). H& que pensarmos
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também na fotografia de imprensa como um produto cuja autoridade se da pela propria

fonte, ou seja, a imprensa como instituicdo e autoridade sobre o que atesta como verdade.

Como discutir tais questdes em tempos de imagens digitais, fluidas, cuja fonte
deixa de ser uma instituicdo que a exibe como o recorte de algo real, de uma suposta
verdade, para tornar-se quem a produz: bilhdes de pessoas com suas singularidades, afetos
e desafetos, munidas de smartphones e com acesso permanente a internet? Quando
deslocada para o fazer da mobgrafia, o quanto permanece da fotografia discutida como
analogon da realidade? Tal perspectiva ja ndo se fazia presente na fotografia analogica,
antes da sociedade em rede e das imagens constituidas mais por cddigos de programacéo

do que por substancias quimicas?

Sontag (2004, p. 104) aborda a questdo da conexdo com o que pode chamar de
verdade ao dizer que “em lugar de simplesmente registrar a realidade, as fotos tornaram-
Se a norma para a maneira como as coisas se mostram a nos, alterando por conseguinte a
propria ideia de realidade ¢ de realismo”. O alcance de tais alteragdes ganhou nova
dimensdo a partir do uso massivo de dispositivos mdveis como cameras e da integracdo
com redes sociais e aplicativos de imagens, cujo impacto na conectividade e na
interatividade foram (e ainda sdo) fundamentais para as transformagdes na fotografia a

partir do suporte digital.

Se considerarmos a ideia segundo a qual a imagem tem entre suas funcdes
estabelecer nossas relacbes com o mundo, chegamos a fotografia como elemento
fundamental nessa relacdo entre o sujeito e 0 mundo; isto €, entre ele e 0 mundo tal como
Ihe é apresentado e assim como pode ser percebido dado o contexto e os significados

atribuidos as imagens.

A disseminacdo da mesma imagem entre culturas com diferentes repertorios
proporcionada pela internet e pelas midias digitais nos remete também a linguistica
saussuriana tal como citada por Eco, que aponta o significado "como a imagem mental
da coisa" (1999, p. 24). Cconsiderando que o cddigo pode determinar como simbolos
definem significados, ha tantas possibilidades de uma leitura de imagem quantas sao as
variacOes de codigo, lingua e linguagem, especialmente levando-se em conta a difuséo
massiva proporcionada pela internet. Alias, de Eco (2001) também podemos trazer a ideia

de “obra aberta” como questdo presente no cenario contemporaneo da produgdo,
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circulacdo e consumo da fotografia. Nestes tempos de pos-fotografia, devido as
possibilidades de interacéo, reedicédo e producéo coletiva, a imagem que circula nas redes
muitas vezes se oferece ao espectador como uma pega a ser transformada, como uma
“obra aberta”. Questbes de cddigo, imagem, linguagem e percepcdo também sdo
abordados por Gombrich (1993), para quem é preciso estabelecer uma relacdo entre
signos visuais e verbais a fim de mensurar o potencial de significacdo da imagem. E dele
0 uso de conceitos como os de mapa e espelho, os quais podem ser aplicados a
compreensdo da fotografia tanto como um fator de relacdo entre esquemas mentais e
sistemas universais na qual se processa o reconhecimento, como também de uma

representacdo que oferece semelhanca e identificagdo com imagens no plano visual.

Nestes caminhos e em tantos outros talvez ainda ndo esquadrinhados é que a
fotografia tem encontrado e produzido novos significados e formas; é por onde ela tem
circulado com outros afetos, meios de ser e de representar realidades ao mesmo tempo
dispersas e conectadas. E este o percurso trilhado neste trabalho: a busca por compreender
como se da essa transicao entre a fotografia como a consideramos ao longo do século XX
nos aspectos que a consolidaram como referéncia de atestacdo, memoria e de recortes
fisicos de realidades diversas, para uma imagem tdo evanescente em sua forma quanto
perene no que a torna capaz de existir sob a forma de cddigos, luz e nos algoritmos que a

fazem transcender tempo e espaco.

A partir de tais colocagdes comecaram a ser discutidas algumas questfes cuja
relevancia cresceu em importancia ao longo dos estudos e da percepcdo a respeito das

abordagens possiveis quanto a fotografia em seus territdrios virtuais, a saber:

a) E possivel pensar na mobgrafia como consideramos a fotografia em suas
dimensdes fisica e de materialidade de um passado cuja existéncia é singular
no suporte em que € impresso?

b) Quando se fala em pos-fotografia, cabe-nos pensar que virtualizacdo e a
diluicdo da imagem mecénica em bits e pixels a fizeram perder o sentido e 0s
significados atribuidos a ela ao longo dos seculos XIX e XX?

c) A mobgrafia é apenas uma tentativa de manter a aura de criagéo, autoria e até
mesmo arte atribuida a fotografia ou pode ser tida como uma legitimacéo de

tais conceitos em novos meios e suportes?
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O objetivo geral desta pesquisa foi pensar a mobgrafia como experiéncia estética
em diversos ambitos, considerando perspectivas como a de quem a produz, de suas re-
territorializagdes, de quem dela se apropria, a transforma e a ressignifica. Como objetivos
especificos foram determinados uma discussdo sobre a imagem, particularmente a
fotografia, como recorte de realidades supostas e a relacdo disto com os possiveis sentidos
dados a elas; pensar quais as possibilidades e transformag6es acontecem na passagem da
fotografia em pelicula para a imagem digital, em especial a que circula em espagos
virtuais e em redes sociais e aplicativos e analisar a mobgrafia a partir do modo como ela
trabalha conceitos ligados a fotografia em pelicula de modo a compreender se é possivel
estabelecer uma relacdo entre ambas quanto ao espago que ocupam como praticas de

significar o que se vé e 0 que se mostra.

Os percursos metodoldgicos que nortearam este trabalho fundamentaram-se na
pesquisa bibliografica a respeito dos conceitos aqui abordados, como questdes pertinentes
a imagem fotogréfica em suas relagdes com a representacdo de realidades supostas; a
experiéncia estética e seus desdobramentos, conforme nos diz Barros (2017), pensada
como a vivéncia no espago e no tempo, dados os contextos socioculturais, econémicos,
que propiciam a compreensdo de vida do sujeito; a mobgrafia em seu contexto nas
relagbes em rede, seus aspectos de perenidade virtual e de construgdo por meio de
experiéncias singulares, pessoais e diversas, e a ado¢do de imagens do Mobile Photo
Festival como corpus de pesquisa. Adotamos também, apds a construcao das relacbes
entre 0os conceitos de imagem, fotografia e sociedade em rede, uma anélise sobre 0s
movimentos entre as percepg¢des analdgicas e as construcdes virtuais, isto €, como se da
essa passagem de suporte, de pratica e de percepcGes e como isso pode refletir na

construcdo da apreensdo de sentido por meio do sujeito.

Como preconizam Marconi e Lakatos (2017), faz-se necessario ir além do
levantamento empirico de dados, os quais, a seu tempo, sdo necessarios para parte do
embasamento da pesquisa. Neste momento é que se busca uma fundamentacdo tedrica
capaz de responder de maneira robusta aos questionamentos ora em curso, oferecendo
possibilidades e indicando dire¢cdes na busca por respostas para as questdes da tese. A
partir de entdo € que definimos as etapas que ora compdem a pesquisa, tendo como ponto
de partida estudos sobre a da imagem como registro do visivel e sua posi¢cdo no modo
pelo qual a tomamos como representacdo de um real. Em seguida, a imagem e sua

passagem do registro e documental para o cibernético e para seu carater impermanente na
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rede foram analisados sob a perspectiva dos possiveis giros de percepcao causados pela

mudanca no suporte, na circulacdo e no proprio fazer fotogréfico.

Com tais conceitos discutidos, passamos entdo a analisar o conteldo do Mobile
Photo Festival e algumas imagens correspondentes ao que ele propde, bem como, na
sequéncia, debater as relacGes entre fotografia e mobgrafia a partir da experiéncia estética
percebida no fazer fotogréafico. Foi adotada uma abordagem que considerou a re-
territorializacdo da imagem fotogréfica em sua transicdo do suporte material para a
existéncia sob a forma de pixels, codigos e luz, trazendo autores cuja abordagem sinaliza
possiveis rumos e perspectivas para a imagem em rede. Apoés tais analises, realizamos
uma problematizacdo dessa passagem da fotografia para a mobgrafia, levantando novos
questionamentos e percepcdes a respeito dos caminhos ja trilhados e como, ao longo

deles, aimagem passou por transformacdes capazes de alterar alguns de seus significados.

Este trabalho é dividido em quatro capitulos, além de uma introducéo e de seu
encerramento. No primeiro capitulo, Da imagem a fotografia e de volta a imagem, sao
apresentadas e discutidas ideias sobre como a imagem e posteriormente a fotografia
tornaram-se fundamentais na maneira de a humanidade expressar e pensar diversas
perspectivas de mundos idem singulares. Discorre sobre como a representacdo visual sai
do terreno do fisico-quimico na imagem retiniana, por exemplo, para entrar nas inimeras
cavernas de Platdo que criamos na busca de algum sentido para o que vemos e para o que
nos olha; apresenta ideias como as de mapa e espelho, de Gombrich, e o pensamento de
autores como Ranciére, Catala e Barthes, entre outros, para situar a imagem e a fotografia
nos planos sintéatico, semantico e pragmatico das linguagens que constituem uma possivel

compreensdo do que nos cerca.

No segundo capitulo, denominado Técnica e sentimento: do registro documental
ao cotidiano fluido, abordamos a passagem da imagem fotografica em seus suportes
documental e fotojornalistico para o registro digital e online. A discussdo sera baseada
em autores como MacLuhan, Recuero e Walter Benjamin, entre outros, para se tentar
compreender os impactos ndo apenas do deslocamento das midias, mas também sobre o
préprio fazer fotografico. Conceitos como os de capital social e sociedade em rede
tambeém serdo utilizados para analisar como producéo, edicdo e a fruigdo da fotografia

foram e estdo sendo alterados pelo uso de dispositivos moveis e aplicativos de imagem.

O terceiro capitulo, Dos pixels a parede, traz consideracdes a respeito de praticas

de mobgrafia em torno das quais se discute uma questdo fundamental neste trabalho: se a
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mobgrafia tal como aqui conceituada pode ou ndo ser considerada uma nova fotografia.
Para isso, seré apresentado e discutido conteudo do Mobile Photo Festival, evento que no
Brasil tem reunido imagens fotogréficas produzidas exclusivamente por dispositivos

moveis e que ocupam espacos digitais e fisicos como cria¢fes autorais.

O quarto capitulo, (In)existéncias cotidianas, pensa a discussao sobre fotografia
como pensada e praticada em sua materialidade ao longo do século XX, em filmes, vidro,
papel, e a passagem para a fluidez da imagem em dispositivos moveis, especialmente a
mobgrafia, cuja praxis parece carregar ainda consigo fundamentos basicos do que se
considera fotografia, ndo sendo apenas um registro eletrénico. Aqui sdo convocados
autores e autoras como Couchot, Merleau-Ponty, Sontag e Fontcuberta em um debate
sobre a percepcao da imagem sob a perspectiva da materialidade e o olhar politico sobre
a existéncia da fotografia como registro fisico de uma memaria cujo presente diz respeito

apenas ao passado.

Em Consideragdes Finais trazemos um olhar sobre as relagdes estabelecidas entre
estas analises. Na maneira como as partilhas, a experiéncia estética, 0s conceitos sobre
imagem e fotografia e experiéncia estética articulam-se para criar novas percepcoes e
significados; nos meios pelos quais transitamos e recriamos narrativas e olhares sobre

mundos tdo individuais quanto coletivizados pela sociedade em rede.



CAPITULO 1 - DA IMAGEM A FOTOGRAFIA E DE VOLTA A
IMAGEM
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Estamos tdo imersos em um mundo de imagens que ndo as percebemos como
quase uma realidade paralela. Uma dimensdo a parte e que, apesar de formada por objetos
fisicos como as impressdes em papel ou como a luz emitida por telas de computador e
dispositivos mdveis como tablets e smartphones, pertence muito mais a esfera da mente
do que ao que se pode considerar como 0 ambito do concreto. Em vez disso, muitas vezes
assumimos, de certo modo inconsciente, que sdo elas a propria realidade. Olhamos para
as imagens desde uma perspectiva denotativa, em um vinculo com algo que supostamente
representa do mundo real, numa perspectiva figurativa, muitas vezes sem nos
apercebermos de percursos simbolicos e cddigos que formam também sentidos
conotativos. Na maior parte das vezes exigimos dela uma expressao descritiva de algo.
Mas qual o motivo pelo qual as imagens nos importam tanto? Quais sdo os diversos
caminhos percorridos desde 0s primeiros registros em cavernas, até nossas versoes
contemporaneas de Lascaux em tempos de hiperabundancia de imagens? Esse roteiro do
ver, do olhar e da percepgéo traz consigo divergéncias e convergéncias que se encontram
em teorias que passam do plano fisico e Gtico as dimensbes epistemoldgicas e estéticas
acerca da imagem. Sdo abordagens as quais mais se complementam do que se excluem.
E com elas que seguimos neste primeiro capitulo. Das nocdes do olhar como instrumento
e processo fisico-quimico tal como abordado inicialmente por Jacques Aumont (1995) as
consideracdes de Antonio Quinet (2002), o desafio é transitar entre percepcbes que nos
mostram a humanidade e as imagens que produz e pelas quais se traduz (e é traduzida por

elas).

A imagem sera discutida inicialmente como possivel analogia de um objeto, de
uma dada realidade, que transita de um processo 6tico, proprio de um 6rgao fisico, ao
olhar em si, com sua carga de pulsdo escopica, até quando passa a ganhar corpo como
representacdo de mundo, sendo entdo abordada por meio de pontos de vista como os de
Barthes, cujas abordagens em “A Camara Clara” (2015) nos oferecem uma dimenséo
extremamente humana a respeito de significado e significacdo, e de Gombrich, com a
nocdo a respeito das fungdes da imagem em seus aspectos de apreensdo da realidade.
Apresentaremos também ideias de autores cujas bases estdo lastreadas em estudos
filoséficos e sociol6gicos da imagem, discutindo quais sdo as hipdteses para as
transformacdes ocorridas na relacdo entre elas e a humanidade em tempos de
hiperconectividade. Se, como afirma Barthes, “¢ o advento da fotografia e ndo como se

diz, do cinema, que partilha a historia do mundo” (2015, p. 75), ha que se pensar os
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caminhos pelos quais a imagem transitou desde seus primeiros registros e até o
surgimento e consolidacéo da fotografia como representacdo de uma realidade dada para,
em um movimento circular, a fotografia diluir-se como produto de um processo fisico-
quimico e passar a ser tida como a imagem tal como concebida inicialmente; isto €, como,
ao que tudo indica, apenas transportamos as paredes das cavernas para telas luminosas

gue se nos apresentam como memoria, projecdo, realidade.

1.1.A IMAGEM PERCEBIDA

Em um conceito da filosofia zen-budista, algo s existe se observado, isto &, ao
ser percebido pela mente consciente. O exemplo é o de uma arvore que cai na floresta: se
ninguém a viu cair, entdo a queda no aconteceu. E certo que isso parece contraditorio,
pois, se ndo vimos a arvore cair, mas a encontramos no chao, sabemos (ou a0 menos
supomos) o0 que aconteceu. Este raciocinio contém o que parecer ser um paradoxo na
interseccdo entre olhar e consciéncia. Dito de outro modo: podemos entender que a arvore
caiu sem estar presente no momento da queda apenas se soubermos o que significa uma
arvore caida. Essa abordagem traz consigo algo que pode ser aplicado ao debate que
Aumont (1995) levanta quando vai da conceituacdo do olhar como fendmeno ético a um

processo mental, cognitiva e socialmente construido.

Essa ideia de que 0 objeto estético s6 se completa na percepcao estética é central
na fenomenologia da experiéncia estética, conforme proposi¢ées de Mikel Drufrenne,
Jean-Marie Schaeffer e Jacques Ranciére. Tais ideias serdo retomadas no terceiro capitulo
de maneira mais aprofundada. Do mesmo modo podemos entender proposi¢cdes como as
de Dewey (2010) quando ele diz que objetos de arte, por terem existéncia fisica propria
(um quadro, uma escultura), muitas vezes tém dissociados de si a experiéncia que na
realidade os define. Esta talvez seja uma das chaves necessarias a compreensao da estética
como experiéncia: para além do objeto em si, apreender as significa¢fes intrinsecas a sua
existéncia como processo, absorver que “a arte real ¢ aquilo que o produto faz com e na
experiéncia” (DEWEY, 2010, p. 59) Nesse sentido, para Ranciére (2005, p. 17) “as
praticas artisticas sdo ‘maneiras de fazer’ que intervém na distribui¢do geral das maneiras
de fazer e nas suas relagdes com maneiras de ser e formas de visibilidade”. Sendo assim,
se pensarmos a fotografia como arte - a maneira de fazer relacionada antes ao

fotodocumentarismo e agora a mobgrafia — é possivel pensar que novas formas de ser e
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de visibilidade sdo construidas a partir de como internet, redes sociais e aplicativos sdo
utilizados e como isso transcende os processos fisioldgicos — ou até mesmo sociais — do

olhar.

Em termos bioldgicos, 0 que ha sdo projecbes 6ticas no sistema cdrnea-pupila-
cristalino sobre o fundo do olho. Essa imagem retiniana ndo € percebida pela mente: trata-
se apenas de uma representacdo fisico-quimica em 2D do mundo exterior ao olho. Um
estagio do processo do olhar relacionado a percepc¢éo da luz refletida sobre os objetos que
ndo possui carater semioldgico mas, em vez disso, baseia-se em regras naturais de
transformacéo, nem arbitrarias ou tampouco convencionais, que determinam a atividade
nervosa. Podemos considerar estes como sendo os fatores visiveis. O que nos interessa,
no entanto, comeca na fronteira a partir da qual o olhar deixa o terreno do corpo biol6gico
e passa a fazer parte da percepcdo visual, englobando nocBes como tempo, espaco,
saberes, afetos e desafetos. Quando ocorre essa passagem do visivel ao visual comegamos
a considerar ndo mais apenas o olho, mas o sujeito que olha. O olho ndo € o olhar. Este,
segundo Aumont (1995, p. 59) “é o que define a intencionalidade ¢ a finalidade da visdo.
E a dimensdo propriamente humana da visdo”. De certo modo, tal conceito se aproxima
da visdo zen-budista expressa no inicio deste tépico: a imagem s6 é tida como o
correspondente de algo real quando é assim percebida e reconhecida como tal pela mente
e pelos sentidos.

Sobre a percep¢do podemos citar que para Dufrenne (1992a/b) a experiéncia
estética s6 se completa no momento da fruicdo por parte do espectador, no cruzamento
do objeto estético com a percepcdo estética. Sua principal obra, Phénoménologie de
[’expérience esthétique, se estrutura nessas duas dimensdes, presentes nos dois tomos
L’objet esthétique e La perception esthetique. Para ele a producdo de sentido ndo esta
limitada, ou acabada, no plano do objeto produzido pelo artista, mas se completa, e se
renova, no processo de interpretacdo. Como nos lembram Barros e Franzon (2018, p.
120), para Dufrenne, o belo “ndo é uma ideia moral, mas uma qualidade presente em
certos objetos que evoca percepcdes, proprias de sua forma expressiva. E a percepcio
estética, diferente de uma percepcdo utilitaria que implica na abertura do sujeito a uma
experiéncia sensorial”. De fato, ao discutir o conceito do belo, o pensador francés sustenta
que o belo precisa ser experenciado. Trata-se de “uma ideia ou qualidade presente em
certos objetos — sempre singulares — que nos sdo dados a experiéncia” (DUFRENNE,

1998, p. 45). Essa experiéncia se efetiva na percepcédo estética, pois “o espectador ndo é
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somente a testemunha que consagra a obra, ele é, a sua maneira, 0 executante que a
realiza” (DUFRENNE, 1998, p. 82).

E nessa linha que Laan Mendes de Barros argumenta que

Se o artista interpreta a vida, a natureza, em sua obra, a partir de seu
campo de representagdes, 0 espectador interpreta a obra a luz de suas
perspectivas de vida e insergéo social. Com isso, a producéo de sentidos
se da na esfera da fruicdo, que ndo se limita, por certo, a um estado
contemplativo — na perspectiva do pensamento idealista — do espectador
frente & obra. A interpretacdo implica no exercicio de apropriacdo e de
socializacdo da producdo de sentidos, gque ganha, entdo uma dimensao
coletiva e cultural. O espectador projeta na obra seu horizonte de
expectativas, busca se reconhecer nela, num movimento de
compreensao. (BARROS, 2017, p. 169)

Se levarmos uma articulacdo entre tais ideias com a imagem fotografica
encontraremos uma possivel intersec¢do entre os conceitos de objeto e percepcao estética,
representacdes e apropriacdes: ela acontece quando a fotografia (e a imagem) revela algo
além do seu carater utilitario, a pretensa objetividade que emana de sua funcao referencial,
de atestacdo. E provavel que isto tenha lugar no momento em que da imagem se
depreende seu carater interpretativo, singular, de construcdo de uma perspectiva de olhar
a partir de quem a cria e que, por vezes, a leva a uma condi¢éo autoral e de arte. Nessa
relacdo entre as escolhas realizadas pelo fotdgrafo e as leituras do espectador é que opera
0 encontro das experiéncias estéticas, seus desdobramentos e reconfiguracdes do que é

mostrado, visto e percebido pois, como nos lembra Jean Marie Schaeffer (2015):

A experiéncia estética € uma experiéncia humana béasica e, mais
precisamente, uma experiéncia atencional explorando nossos recursos
cognitivos e emocionais comuns, mas dobrando-os de maneira
caracteristica, uma inflexdo em que reside sua especificidade
"experiencial” (p. 45, traducdo nossa).

A producao de sentido pode sofrer alteragdes, ela propria, mediante a apropriacao
e a dimensdo como citadas por Barros (2017) e pela ética de ser o espectador quem
também realiza a propria obra, como nos traz Dufrenne (1988): a singularidade de uma
imagem, a leitura dela como objeto e sua percep¢do no campo da estética possuem
também como base 0 contexto, 0 sujeito e as condigdes historicas e socioculturais no
momento de sua apropriagdo e fruicdo. Pinturas rupestres, objetos, ferramentas

produzidas em eras pré-historicas, por exemplo, ocupam uma posicdo em Seus
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significados - de registro e memdria a objeto de andlise antropoldgica a possiveis
simbolos — que se transforma ao transitar por diferentes abordagens, perspectivas e

contextos.

Obviamente ndo se pode generalizar tal raciocinio, pois levando em conta os
movimentos entre interpretacdes e ressignificacdes entre quem cria, quem apreende a
criacdo, entre objeto e sujeito, precisamos considerar a singularidade daquilo se presta a
experiéncia estética como algo que transcende a mera contemplacdo, ou seja, 0 que
reconhecemos como o0 que nos significa, aquilo diante do qual operamos reconhecimento
e identidade. Sobre isso € preciso considerar também a questdo do espaco de percepcao,
no qual temos constancia perceptiva, isto é, a expectativa de encontrar no mundo visivel
mais ou menos sempre a mesma aparéncia das coisas, 0 que cria padrdes de percepcao.
Ora, se considerarmos que a parte do olho € para todos, faz-se necessario ir além — e nesse
ponto é onde encontramos o espectador. Espectador que aqui é tomado como sujeito do
processo que se desenvolve, um “espectador emancipado”, como nos sugere Ranciére
(2011). O espectador é quem esta além do olho. E ele o sujeito constituido por
conhecimento, crencas e desejos, convergéncias e divergéncias. E na relagdo dele com a
imagem que estdo constantes trans-historicas e culturais, como cita Aumont (1995),
apesar de particularidades socioculturais, etnogréficas e outros fatores que fazem a
mediacéo de significados. Desse modo € que se pode compreender a propria producdo de
imagens como sendo algo jamais fortuito: € intrinseco a ela o dominio do simbolico, a
mediacdo entre espectador e o que se compreende como realidade; além, é claro do que
existe entre um e outro, como dispositivo e o0 Operator (operador) como considerados por
Barthes (2015). Tais relagdes, segundo Aumont (1995) podem se dar trés niveis,

conforme indicado no quadro 1.

Figura 1 — Os modos da imagem

Modo Onde se aplica Exemplos

Simbolico O divino, valores morais e | Imagens de divindades,
sociais cenas do sagrado

Epistémico O conhecimento sobre o | Mapas rodoviarios,
mundo sinalizagdo, manuais
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Estético A experiéncia do | A arte; criacdes gréficas na
espectador na relacdo com | publicidade; cinema e
a imagem fotografia

Fonte: AUMONT, J. (1995)

Nesse caminhar é que passamos de uma visdo mais ampla da imagem para a
imagem fotografica. Da primeira também podem ser aplicadas na fotografia as ideias até
aqui discutidas - e outras serdo acrescentadas na busca por compreender como se deu a
passagem para um rito cujo impacto na forma de ver e apreender o mundo ainda passa

por transformacdes profundas.
A respeito disso, vale lembrar uma reflexéo de Barthes (2015, p. 19):

Ver-se a si mesmo (e ndo em um espelho): na escala da Historia, esse
ato é recente, na medida em que o retrato, pintado, desenhado ou
miniaturizado, era, até a difusdo da Fotografia, um bem restrito,
destinado, de resto, a apregoar uma situacao financeira e social (...). E
curioso que nao se tenha pensado no disturbio (de civilizagao) que esse
ato novo traz.

Se se pode chamar de distdrbio a quebra de paradigma gerada pela fotografia, a
partir do momento em que ela passa a permear a vida e o imaginario popular é preciso
mensurar 0 impacto a partir de meados do século XX, quando o consumo de midias
imagéticas cresce exponencialmente e, em especial, quando imagens digitais e
posteriormente online elevam producao, dominio e difusdo a um patamar nunca antes

alcancado.

Podemos pensar essa mudanca no eixo paradigmatico da fotografia também ao
lembrar, como diz Ranciére (2009, p. 36), que “o regime estético das artes é antes de tudo
um regime da relagdo com o antigo”. A novidade da tradigdo aplicada a mobgrafia ou a
fotografia em aplicativos pode ser pensada sob a otica da fotografia como arte a servigo
do novo, apropriado em uma partilha comum do fazer constitutivo de identidades e de um
status préprio do ambiente digital. Este processo pode ter como reflexo uma
reconfiguracdo do valor de arte atribuido a fotografia em suporte analégico: do nimero
limitado de cdpias, objeto de contemplacdo e permanéncia (em galerias, museus, etc) a
fluidez da imagem digital e o valor atribuido ndo mais ao objeto em si, mas a aprovacao
por meio do alcance obtido em curtidas, comentarios e/ou compartilhamentos em redes
sociais e aplicativos de imagens. Ainda assim, talvez seja pertinente o pensamento de

Benjamin sobre quais sdo as analises possiveis da obra de arte frente a questdes como
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tecnologia, novos suportes da imagem e reprodutibilidade técnica. E possivel que
estejamos sendo levados por dois movimentos diferentes em diregdes nem tanto:
enquanto a pratica do culto ao que se considera obra de arte sofre uma reconfiguracéo,
como, por exemplo, quando nos museus a contemplacao de quadros cede lugar as selfies
tendo-os quase como figurantes, a exposicao dessa espécie de “autoculto” midiatico cria
espacos virtuais (aplicativos, perfis em redes sociais, blogs, etc) nos quais a imagem
fotogréfica é que se torna o objeto de culto - mesmo que isso aconteca de forma liquida e
impermanente no fluxo continuo de dados que circulam na rede, tal como pessoas que,
nos corredores dos espacos de arte, por eles passam mas ali permanecem apenas durante

a fugacidade da fotografia compartilhada.

Um pouco (ou muito) desta abordagem ja estava presente em Flusser (1998, p.
29), quando e elafirma que “o homem, ao invés de se servir das imagens em fun¢do do
mundo, passa a viver em func¢do das imagens”. A territorialidade da imagem ganha novos
contornos e mesmo outros significados a partir tanto da transferéncia do suporte fisico,
estavel, do papel e outras superficies para a efemeridade do brilho da tela e para a liquidez
do digital e dos dispositivos moveis: ¢é a partir dai que tudo se dilui, inclusive os papéis
até entdo desempenhados por quem olha e por aquilo que é olhado. A imagem, em sua
dialética, sempre esteve em uma suposta fronteira entre o sujeito e 0 mundo — e suposta
enquanto fluida ou mesmo inexistente se levarmos em consideracéo questdes como a da
experiéncia estética, cuja concretizacdo se da apenas na relacdo mdtua entre objeto e
observador. A partir da perda de seu carater meramente referencial, como no
fotojornalismo e no fotodocumentarismo, nos quais, inclusive, possuia um lastro de
verdade ao ser apresentada por quem “esteve 1a, a fotografia, parece ter deixado o espago
de recorte de outras realidades para transformar-se, ela mesma, em uma realidade em si
— ou, como diz Flusser (1998, p. 29) “o seu propdsito ¢ serem mapas do mundo, mas
passam a ser biombos”. Sendo biombos, portanto, mais ocultam o que teoricamente

revelariam quanto mais exibem de si mesmas.

1.2.0 RECORTE DO IMAGINARIO

De imagem, o substantivo, o objeto, para o verbo imaginar e suas possibilidades

de compreensao, conotagéo e significados, podemos encontrar um caminho que extrapola
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questdes de palavra. E preciso entender o que une e a0 mesmo tempo separa CONCeitos
tdo semelhantes e distintos, mais do que substantivo e verbo. Para isso, vale lembrar que
muito antes da fotografia e até mesmo da pintura como uma das artes, a imagem em si
teve suas diversas funcdes — algumas técnicas, outras como memoria, ainda tantas como
tentativa de compreensao e explicacdo do mundo. Tome-se como exemplo as ja citadas
pinturas nas cavernas de Lascaux, resquicios de uma pratica cujos objetivos reais
podemos apenas supor: seriam narrativas das cagadas e da vida cotidiana, explicacfes
para quem nao estava presente? Simples modo de contar histdrias quando palavras ainda
ndo davam conta ou fragmentos de uma memoria coletiva? Ou tudo isso seria apenas uma

tentativa de abstrair o cotidiano?

E dificil precisar o que separa a imagem do objeto com toda a sua carga de
significante e significado, quer seja signo, simbolo ou icone, e sua derivagdo como
imaginacdo. Ha4 um estado da arte nas imagens que muitas vezes as tornam a histéria em
si, tanto por parte de quem a conta como dos que a percebem. Esta transicdo parece
acompanhar as relagdes entre a humanidade e as imagens utilizadas tanto para registrar e
explicar nossa caminhada como para também abrir possibilidade para outros roteiros —
mesmo que sejam apenas como projecdes futuras ou apreensdes subjetivas de um presente

téo diverso quanto as formas de compreendé-lo.

E quando falamos em modos de compreensdo, consideramos a valorizagdo da
atitude ativa do espectador. Compreender, neste sentido, € mais do que saber explicar o

que o autor quis dizer. Conforme Barros (2017, p. 170),

A recepcdo ndo se limita, portanto, a esfera do entendimento da
mensagem na logica da explicacdo. N&o se trata de mera decodificacéo
do que foi proposto na producdo. Ela se concretiza na experiéncia do
reconhecimento. E esse reconhecimento presente na relacdo entre
objeto e percepcdo estéticos se dd no &mbito da interacdo e da
compreensao. Mais que o entendimento do que o autor quis transmitir
ao receptor, a percepcdo estética deve ser pensada na ldgica da
compreensao.

Sob esta chave é que podemos discutir, por exemplo, a evolucdo tecnica e
intelectual ao longo dos séculos, das pinturas em paredes subterraneas para inscrigdes
imagéticas como as do Egito antigo, com sua simbologia religiosa; e em toda a regido
mesopotamica, com o uso da imagem de Alexandre cunhada em moedas utilizadas nos

paises de seu império como estratégia para fazer-se reconhecer entre povos conquistados.
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Tém-se, portanto, que mesmo imagens aparentemente técnicas (como nas moedas de
Alexandre) carregam consigo um importante componente politico e simbdlico. Mesmo
no caso mesmo de figuragdes religiosas como a dos egipcios, embora supostamente
destituidas de qualquer intencdo artistica em sua intencdo, ainda trazem consigo cargas
socioculturais do espirito da época. Tornam-se objetos de reconhecimento, de projecéo
de poder, da busca por uma identidade de nagdo mesmo entre povos com suas proprias

caracteristicas, crengas e modos de organizacao social nos territérios conquistados.
Como diz Catala (2017, p. 109):

As imagens artisticas tradicionais exerceriam a mesma funcéo [das
imagens produzidas tecnicamente como neurbnios-espelho de um
exocérebro] mas decantada para a parte ‘interior’ do cérebro, enquanto
que as imagens técnicas com relagdo a parte ‘exterior’: ambas sdo
imagens do pensamento, mas enquanto que, por exemplo, uma pintura
é, entre outras coisas, 0 espelho da alma do pintor, uma fotografia
converte-se no espelho da alma da sociedade ou mesmo da realidade
que se desprende como floragéo (p. 109).

Podemos pensar nessa “floragdao” como um produto da mente individual ou
coletiva, cuja significacdo é tdo diversa quanto 0s processos que a originaram? Talvez
seja nesse momento para o qual convergem tanto imagem, o substantivo, como imaginar,
0 verbo: ambos em um jogo duplo, de espelho, em um ciclo de retroalimentacédo
signica/simbolica/iconica. “O espectador é chamado ao exercicio da interpreta¢do, a uma
relacdo especular com a narrativa que se lhe apresenta”, como sugerem Barros e Santos
(2019, p. 122), em uma referéncia ao espéculo, ao espelho. Esse jogo de imagens que se
abrem a imaginacdo faz parte também das discussdes trazidas por Quinet (2002) ao
apresentar o olhar em filosofia como uma qualidade do sujeito, tendo na psicanalise o
objeto como fonte: se na 6tica a ligagdo entre a vista e 0 mundo visivel esta no olhar, na
metafisica € um modo de ir além dos objetos (mundo fisico) rumo ao conhecimento do

mundo.

Na afirmagdo de que “a evidéncia de uma coisa esta em como ela se anuncia e se
apresenta a no6s” (QUINET, 2002, p. 23) reside a ideia de Platao sobre a divisdo entre
Objetos (o mundo visivel) e Ideia (0 mundo sensivel). De certo modo, portanto, a questdo
do espelho, da dualidade, do jogo “olhar - ser olhado”, se faz presente em nosso percurso
durante o qual imagem e Ideia permeiam desde ha muito tempo nossas tentativas de
entendimento da realidade, a qual também oscila entre o que se mostra a nds, o quanto

nos mostramos e quao pouco nos damos a conhecer e a nos tornarmos conhecidos, pois
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O olho da sensacdo é feito para ndo ver as ideias. Como a instancia do
eu, descrita pela psicandlise, ele ndo se destina a conhecer, mas a
desconhecer. Nao vé sendo sombras, cdpias e nem se da conta de seu
equivoco, por considera-las as proprias coisas. Esse olho é o eu da
consciéncia e do registro imaginario (QUINET, 2002, p. 24)

Qualquer que seja a representacao figurativa e mesmo com a intencdo, expressa
ou ndo, de objetividade, é necessario considerar 0 quanto a imagem carrega a
interpretacdo e a subjetividade que a fazem ultrapassar a condigdo de simbolo e podem
caracteriza-la como icone — ou como indice, como em Dubois (1993). Santaella (2017,
p. 21) diz que “quando a relacdo do signo com seu objeto ¢ de mera similaridade na
aparéncia, justamente o que caracteriza a imagem, ele funciona como signo pura e
simplesmente porque acontece que ele se assemelha, ou seja, mantém uma coincidéncia

na aparéncia”.

Quando pensamos em fotografia, cuja ideia de verossimilhanca consiste
justamente na relacdo entre a imagem e seu equivalente (o objeto), hd um percurso no
qual esse jogo ultrapassa a questdo do registro e ganha contornos mais subjetivos. A
imagem de um monumento histérico como nas figuras 2 e 3, por exemplo, quando em um
contetdo informativo (sitios de pesquisa como Wikipedia ou portais locais de cidades e
regibes), passa da referéncia a um contexto mais pessoal e com outro significado se
mostrada como um destino de viagem em um perfil pessoal nas redes sociais. De um local
obviamente com significado e contexto histérico, acaba por ser exibido como um possivel
simbolo da condicéo pessoal com o sentido de “eu estive 14”. Somada a outras imagens e
situacOes semelhantes, passa a ter uma aura de estilo de vida - a rotina de viajar e conhecer
0 mundo e se fazer saber néo tanto pelas fotografias pessoais, mas pelo que as imagens
dos locais visitados podem denotar. Ou, talvez, ocorra aqui uma inversdo de significado:
uma vez que ndo se vai a tais lugares para estar neles, mas para que eles terminem
inseridos em um contexto visual no qual hd uma espécie de canibalismo da alteridade.
Isto €, ao substituir a contemplacéo e a experiéncia do local e da obra de arte pelas selfies,
por exemplo, excluo a relagdo com o outro e crio, por meio da fotografia, um espago cuja

dimensdo € dada apenas por mim mesmo.

Essa inversdo tem outro componente cuja forca se da de modo bastante implicito
nos fluxos interacionais proporcionados pela conectividade: além de substituir a
experiéncia pessoal, interior, propria de quem se desloca e se desterritorializa, a exposi¢édo

por meio das selfies faz de aplicativos, redes e midias sociais um espaco pseudocoletivo,
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mas cuja funcdo € mesmo apenas a de exacerbar a propria individualidade. Dilui-se nesse
processo a dimenséo da alteridade tdo fundamental nas dindmicas da comunicacdo. Deste
modo podemos pensar que, talvez, comunicamos para em vez de nos comunicarmos com;
a interacdo implica espagos comuns e eles existem ao menos virtualmente, mas parecem

servir mais a uma espécie de autocontemplacao do que a espacos e propdésitos coletivos.

Figura 2: A torre Eiffel em sitio de viagens

Fonte: VerParis.com (Disponivel em https://verparis.com/torre-eiffel/)

Figura 3: Registro pessoal postado em midias sociais
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Fonte: Blog pessoal (Disponivel em http://deby-abelha.blogspot.com/2009/06/torre-

eiffel-em-quase-todos-o0s-anqulos.html)

1.3.A RELACAO COM 0OS MUNDOS

Aumont (1995, p. 81) afirma que “o espectador constroi a imagem, a imagem
constroi o espectador”. E um tanto proximo a ideia de Catala sobre a questdo do espelho,
uma vez que nessa relacéo dialégica ha uma série de condicionantes e variaveis que irdo
atuar, em profundidades diversas, na construgdo de um sentido. E desse modo pelo qual
na discussdo de Arnheim apud Aumont se diz que a imagem carrega consigo um valor
de representacdo (mostra coisas concretas, com nivel de abstracao inferior ao das proprias
imagens); um valor simbolico (coisas abstratas, com valor simbdlico superior ao das
proprias imagens) ou um valor de icone (imagem representa conteldo cujas

caracteristicas ndo estéo visualmente refletidas).

Ainda que se possa conceber as diversas formas de ver e ser visto, com maior ou
menor grau de abstracdo, reconhecer, como Gombrich (1995) afirma, que ndo existe olhar
fortuito, é condicdo para pensar como imagem, realidade e percepcdo se encontram e
desencontram. A partir deste ponto de vista encontramos a ideia segundo a qual a
percepcao visual, base de todo processo imagético, possui um viés construtivista. Nela,
ocorrem trocas entre planos de expectativas, hipdteses e possiveis correspondéncias com
realidades mostradas nas imagens. E assim que se da o reconhecimento concreto de
subjetividades inerentes as imagens-icone, relacfes as quais Aumont se refere como
intrinsecas a uma das funcdes da imagem — a de fazer a mediacdo entre realidade e o

dominio do simbolico.
Esta discussao aparece também em Flusser (1998, p. 29), o qual afirma que

As imagens sdo mediacBes entre o0 homem e 0 mundo. O homem
‘existe’, isto €, o mundo ndo lhe é acessivel imediatamente. As imagens
tem o proposito de Ihe representar o mundo. Mas ao fazé-lo, entrepdem-
se entre mundo e homem.

Esta substituicdo do mundo nas imagens (a existéncia) pelas imagens do mundo
(o significado) parece ter tornado o homem incapaz de decifra-las quando as toma como
a realidade em si. H4 também nesse processo uma questdo relacionada a temporalidade

da imagem e a ldgica circular imposta por ela: embora o espectador tenha seu olhar


http://deby-abelha.blogspot.com/2009/06/torre-eiffel-em-quase-todos-os-angulos.html
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fluindo de um elemento a outro ao contemplar uma imagem, é inevitavel que a atencéo
sempre retorne as centralidades. Estas sdo relagdes reversiveis — e ndo lineares, como na

escrita, a partir da qual surge a consciéncia historica.

Podemos depreender dai que a imagem e, por extensao, a fotografia, possuem um
tempo e uma ldgica que estdo de certa maneira tangenciais a percep¢do baseada em uma
perspectiva critica e historica, constituindo uma espécie de realidade dada. A observacao
a respeito do retorno a centralidade e aos elementos referenciais, tal como Flusser
apresenta, remete ao “isto foi” de Barthes ¢ também ao seu conceito de que o referente
adere. Ainda que se vislumbre a possibilidade de uma abordagem analitica de uma
imagem — no caso, fotogréfica -, ele considera inevitavel a volta a uma percepcéao anterior,
uma impressdo imagética a qual o espectador sempre retorna. Quando a isso somamos 0
fato de que a fotografia, mais do que uma imagem, ¢ “a imagem” muitas vezes percebida
como sendo produzida mecanicamente, em tese sem a inten¢do humana, pseudorretrato
fiel, copia exata, podemos compreender melhor a nocéo de realidade dada inerente a ela.
Como afirma Flusser (1998, p.53)

As novas situacGes tornar-se-do reais quando aparecerem na fotografia.
Antes ndo passam de virtualidade. O fotografo-e-o-aparelho é que as
realiza. Inversdo do vector da significacdo: ndo é o significado, mas o
significante que ¢ a realidade. A fotografia € a realidade; ndo o que se
passa la fora, nem o que esta inscrito no aparelho. Esta inversdao do

vector da significagdo caracteriza 0 mundo pés-industrial e todo o seu
funcionamento

Esse ato, tido quase sempre como mecanico na producao fotogréfica (o fotdgrafo
apenas aperta o botdo), é fundamental para pensarmos em uma suposta no¢do de
“verdade” tal como aplicada & imagem fotografica. Seja pelo fato de o aparelho
fotogréafico ter se tornado 0 mediador de uma producéo (do concreto ao conceitual, visivel
em uma superficie, recorte espaco-temporal) e/ou também pela configura¢do mecanicista
e de apropriacdo da producéo pela tecnologia, a realidade ou a transformacdo causada

pelo ato fotografico é percebida como algo da esfera concreto e ndo do sensivel.

1.3.1. A impressdo luminosa
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Quando consideramos a passagem da imagem como produzida até o século XIX
para o registro fotografico, o que ha é um certo embaralhamento de tais conceitos e
fungdes se os pensarmos vinculados as artes representativas ou figurativas. O motivo é
que de artefato técnico, a principio como uma ferramenta para o registro teoricamente
realista do mundo visivel, a fotografia passou rapidamente a suscitar questionamentos

sobre o potencial de subjetivacéo e significacdo que ela carrega.

Se pensamos diferentes visdes a respeito da imagem, quer seja como analogia com
0 mundo visivel ou mimese deste, aparente oposicao entre imagem narrativa e imitacao,
ndo ha apenas uma ou outra condicdo na fotografia. E possivel discutir a pictorialidade
como registro, enquanto elementos que podem estar carregados de outros significados
(para quem cria e para quem contempla) transformam uma foto em algo além de um signo

(por semelhanca), como nas figuras 4, 5 e 6.

Figura 4 — View at the window at Le Gras

&

Fonte: UOL/Autor: Joseph Nicephore Niepce

Na imagem 4, a janela captada por Niépce contem alto grau de pictorialidade até
mesmo pelo objetivo do autor: a comprovacdo técnica da possibilidade de imprimir
imagens, no caso, sobre uma superficie sensibilizada com prata coloidal. Dadas as
condices tecnicas, a escolha tanto de motivo como enquadramento ficou restrita ao uso
de uma camera fixa, com algum apoio e longa exposic¢do. Ha que se pensar, portanto, em

pouca ou nenhuma intengdo para além do registro em si.

No segundo caso, a imagem 5 mostra a vista parcial de uma residéncia por uma

janela lateral. A fotografia fez parte de um estudo para um ensaio que tinha como tema
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“Domingos em Preto-e-Branco”. Tanto a escolha de horéario, luz e enquadramento, no
caso de a imagem integrar a selegéo final, como a relagédo com o tema, poderiam suscitar
percepcOes diversas além do simples registro: € um comeco de manha ou final de tarde,
dada a sombra na parede? No caso de se optar por um encadeamento cronologico no
ensaio, a posicdo da fotografia no conjunto da obra mudaria a percepcao do espectador?

O enquadramento, com perspectiva e ponto de fuga, tem por si s6 algum significado?

Figura 5- Vista lateral de residéncia

Fonte: o autor

Figura 6: Janela em casa abandonada
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Fonte: o autor

A Figura 6 mostra a janela de uma casa de meados do século XX, na zona rural
do interior paulista. Em que pese a mudanca do ponto de vista (do lado de fora, e ndo
mais de dentro para fora) e certa pictorialidade no registro de um imovel abandonado,
cujos indicios estdo no estado da janela, na vegetacdo sob ela e a condicdo aparente do
local, ha diversas significacfes possiveis. Para o autor, o fato de o imdvel fazer parte de
uma antiga col6nia de fazenda canavieira facilmente imprime a imagem um sentido de
decadéncia de todo um sistema socioeconémico; para quem nao possui tal informacao,
talvez o sentido fique limitado a no¢do de passagem do tempo, de abandono e descaso.
Entra em jogo aqui o que Aumont (1995) cita como “a regra do etc”: ao utilizar
conhecimentos prévios, o espectador supre aquilo que néo esta representado por meio de
uma abordagem construtivista. Esta presente também nesse processo uma clivagem que
parte da questdo técnica do objetivo e do dispositivo - bem como do processo 6tico — e
chega ao olhar a partir do ponto de vista do espectador, sujeito socialmente construido
por afetos e saberes singulares embora referenciados por constru¢cdes mais ou menos

arbitrérias quando se considera a relagdo com a imagem.

Em sua obra “Arte e Ilusdo” (1995), Gombrich inclui a fotografia como imbuida
de convengdes como toda e qualquer representacdo. Para ele, hd convencbes mais
naturais, que agem sobre o sistema visual — como a perspectiva— e é iSso que cria a
tendéncia de vermos como sendo a realidade imagens nas quais encontramos semelhancas

e nas quais encontramos algum tipo de identificagdo (como no plano visual). Essa
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analogia pictdrica possui dois aspectos. O primeiro € o de espelho, no qual ocorre o
desdobramento de alguns elementos da identidade visual, cuja ocorréncia é muito comum
na fotografia. O aspecto de mapa preconiza que a imitagdo da natureza possui multiplos
esquemas que tanto podem ser, por exemplo, esquemas mentais relacionados a universais
- a partir dos quais, ao simplificar a representacdo, a tornam mais clara -, como esquemas
cuja constituicdo se da por meio de convencgdes sociais, como na arte em determinadas

épocas (o padrédo visual dos Quatrocentos, por exemplo).

Também ndo podemos considerar tais relacbes com a imagem como alheias as
posicBes de quem olha e do objeto (ou de quem €) olhado. Seria simplista imaginar que
esse processo se limita a troca, reconhecimento, projecdo. Quando Ranciére (2011, p. 17),
ao comentar a estrutura reconhecida nas discussdes sobre o espectador em relagdo ao
teatro e a ela opde o conceito de emancipacao, diz que esta “comega quando se questiona
a oposicdo entre olhar e agir, quando se compreende que as evidéncias que assim
estruturam as relac6es do dizer, do ver e do fazer pertencem a estrutura da dominacéo e
da sujeicdo”. Pressupde-se entdo uma simbiose nos caminhos percorridos pelos atores e
espectadores também da imagem, uma espécie de dialética do ver e de agir sobre esse ver
que se configura nas interacdes proprias da conectividade e da imagem digital e nos

aplicativos e midias sociais.

De certa maneira, a interatividade pensada ou pretendida na distancia entre palco
e plateia na configuragao das relagdes pelas quais “uma acdo ¢ levada a consecugdo por
corpos em movimento diante de corpos vivos por mobilizar” (RANCIERE, 2011, p. 9)
parece realizar-se no circulo de acdes e reacdes compartilhadas da imagem nas midias
sociais. E preciso pensar se tal entrelagamento de intencdes é real ou 0 que vemos s3o
apenas simulacdes, percepcbes equivocadas de uma cena na qual projetamos uma relagédo
com o outro que na verdade pode estar limitando-se apenas a respostas esperadas e
desenhadas com a finalidade de confirmar as proprias expectativas, sejam elas nas redes

sociais 0 ato reciproco de curtir, comentar ou compartilhar.

Levando em conta tais ideias, na relacdo com a fotografia torna-se mais claro
perceber como questdes de convengdes na representacdo, como as de mapa e espelho na
pictorialidade, nos levam a cristalizar suposicOes de realidade nas imagens. Seja pelo fato
de encontrarmos correlagGes visuais com esquemas mentais (mais ou menos universais

ou naturais) ou pela analogia com aquilo que ja nos € familiar no repertdrio sociocultural,
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a imagem fotografica é impregnada de uma percepcao anterior a ela e que acaba por tornéa-

la referéncia de um real suposto.

1.4.A IMAGEM PRODUZIDA

Em “A Camara Clara”, Barthes (2015) apresenta como participantes do processo
de construcdo da imagem o Operator (no caso, o fotdgrafo), o Spectrum (o objeto da
imagem), o dispositivo e Spectator, (aquele que contempla as imagens apds terem sido
produzidas). Ainda que sem intencdo expressa, ele se aproxima das ideias de Aumont a
respeito dos modos da imagem e compreender isso é, talvez, pensar na dindmica
constituida por tais atores e como, de maneira ndo-linear, todos interagem entre si e ao

mesmo tempo geram e alteram continuamente os sentidos da imagem.
Barthes (2015, p. 18) cita como exemplo a propria experiéncia em ser fotografado:

Ora, a partir do momento que me sinto olhado pela objetiva, tudo muda:
ponho-me a “posar”, fabrico-me instantaneamente em um outro corpo,
metamorfoseio-me antecipadamente em imagem. Essa transformacéo é
ativa: sinto que a Fotografia cria meu corpo ou o mortifica, a seu bel-
prazer (...)

Em uma cena como a de um retrato pensado, planejado e produzido com um
determinado fim, seja ele comercial ou para registro pessoal/familiar, parece 6bvia essa
interseccdo entre fotdgrafo (o Operator), o qual, ao mesmo tempo em que dirige 0 modelo
também € afetado por ele e idem estabelece um roteiro que inclui o dispositivo (a camera);
0 préprio dispositivo, cuja configuragdo técnica delimita certas decisées do Operator, tais
como enquadramento, distancia e uso da luz disponivel; o Spectrum, isto é, o objeto que
se situa entre o olhar de quem produz a fotografia e quem a observa depois; e o Spectator,
Cuja presenca, em um caso como esse, € a0 mesmo tempo objeto e espectador, uma vez

que tornar-se-a, em dado momento, o sujeito do olhar para a imagem produzida.

Existe ai também uma relagdo de interdependéncia: “Sem duvida, ¢
metaforicamente que faco minha existéncia depender do fotografo”, afirma Barthes
(2015, p. 18). De todo modo, é possivel cogitar que, nesse exemplo especifico,
fotografado e espectador da prépria imagem (ainda que posteriormente) ndo sao a mesma
pessoa: quem se deixa fotografar entra em um jogo de tensdes na interagdo com o
fotografo, com o equipamento, com todo o processo em si: coloca-se tanto na projecéo

de como pretende ser visto como diante da perspectiva do Operator. Tem diante de si um
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dispositivo que o limita e ao mesmo tempo expande possibilidades de uma realidade que
deixara de ter sido tdo logo o obturador se feche. Na posic¢do seguinte, de Spectrum, o
objeto, passa a Spectator, quem contempla e aqui é inevitavel pensar na clivagem do
ponto de vista — e ndo apenas em relacdo ao dispositivo e ao produto final, a imagem
fotografica — mas também e principalmente na percepc¢do do processo e de suas possiveis
significagBes. E uma questio complexa e de certa maneira abordada nas mesmas reflexdes
de Barthes (2015) ao exprimir diante da fotografia um desejo ontoldgico: saber o que ela

¢ “em si” e quais caracteristicas a tornam diferente de outras imagens.

Neste ponto podemos trazer para a discussdo o que Sontag (2004) pontua a
respeito de toda fotografia conter em si uma decisdo politica ao ser pensada e criada, ou
mesmo quando Aumont (1995) define como a temporalidade na imagem ao afirmar que
mesmo determinadas sequéncias fixas (como a pintura ou histérias em quadrinhos)
podem denotar a passagem do tempo. Uma HQ pode ser lida quadro a quadro, mas é em
certa medida um recorte do tempo, enquanto a fotografia “congela” um instante (a
excecdo de séries documentais, por exemplo, mas que ainda assim circunscrevem o objeto
a um limite temporal). Tais caracteristicas — tempo, espaco, as diferentes posicdes entre
Operator, dispositivo e Spectator, decisdes politicas— e tantas outras cuja existéncia altera
os diversos sentidos de uma imagem fotografica — sdo parte do motivo de Barthes afirmar
que as classificacdes das fotografias sdo exteriores ao que elas mostram (os objetos) e ndo
possuem relacdo com sua esséncia. Para ele, essa impossibilidade de classificar a
fotografia esta ligada ao fato de que, como imagem, ela replica de modo mecanico algo
que ndo se repetird existencialmente: traz consigo seu referente e ambos ndo tém distincao

imediata, pois para isso exigem um momento subsequente de saber e reflexéo.

Esta abordagem sobre ndo haver distingdo imediata entre a imagem e seu referente
esta ligada também aos atores envolvidos nesse jogo, cuja participacdo pode ser pensada
sob o ponto de vista do lugar de fala e de interacdo. Ranciére (2009, p. 15) nos diz que a
“partilha de espagos, tempos e tipos de atividade determina propriamente a maneira como
um comum se presta a participagdo € como uns e outros tomam parte nesta partilha”.
Entre Operator e Spectator, entre fotdgrafo, equipamento, coisa fotografada, quem olha
e quem Vé e é visto ha, portanto, uma dindmica na qual é impossivel precisar e definir a
guem ou ao que se atribui uma posicao exata, uma ética propria porque a experiéncia
estética considerada no &mbito da imagem digital, online e, principalmente a mobgrafia,

acontecem impregnadas pela a fluidez e pela impermanéncia, mesmo e especialmente
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quanto as posic¢des ocupadas em relacdo a imagem. O observador torna-se o criador ndo
de uma mimese a partir da imagem original, mas de uma transformacdo de forma e
sentido; quem cria o faz sabendo ja ndo mais possuir controle sobre isso, tampouco vé
seu produto como uma obra acabada ou Unica; ha uma profusdo de atores, de intencdes,
olhares e reconfiguracGes em um trajeto no qual a imagem passa a ser nao mais o recorte
de uma realidade dada, mas a propria realidade ou, ao menos, o sentido dado por quem a

utiliza.

Quando pensamos na possibilidade da fotografia como arte € possivel conceber
que novas formas de ser e de visibilidade sdo construidas a partir da maneira como
internet, redes sociais e aplicativos sdo utilizados. Se considerarmos tal pressuposto
podemos também utilizar em tais conexdes o conceito de capital social, construido a partir
justamente das posicdes ocupadas, das territorialidades, por meio do qual se constroem e
se mobilizam partilhas do fazer e do dar a conhecer na imagem. Tomemos como exemplo
a figura 7. Existe nela uma quantidade razoavel de informacdo, cujo sentido, em um
primeiro momento, ndo esta dado mas pode ser construido a partir de algumas pistas: a
comecar pela aparéncia comum a maioria das pessoas na imagem (quase todos usando
capacete e/ou em motos), passando por indices como a cor vermelha nas bandeiras e em
algumas roupas; o préprio texto indicativo nas bandeiras (UGT — Unido Geral dos
Trabalhadores)

Figura 7: Manifestacdo na avenida Paulista, em Sao Paulo

i

Fonte: o autor
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Para Barthes, a presenca do referente em uma fotografia € permanente, o que a
leva para todos os objetos do mundo e, para ele, a torna inclassificavel uma vez que nédo
existe motivo para marcar suas ocorréncias — e, em nao havendo marcas, “as fotos sdo

signos que nao prosperam bem, que coalham, como o leite” (Barthes, 2015, p. 15)

Descoladas de uma explicacdo sobre o contexto em que foram obtidas, casos como
0 da Figura 6, em tese meramente informativos/referenciais, podem “coalhar” no sentido
de perder forca ao falarem sobre uma realidade cuja existéncia fica circunscrita a um
recorte do tempo, remetendo aos conceitos de studium e punctum. O primeiro é “a
aplicacdo a uma coisa, 0 gosto por alguém, uma espécie de investimento geral, ardoroso,
mas sem acuidade particular” (2015, p. 29). Com um espectro mais amplo de
significacGes, o studium pode ser percebido como um cenario estendido no qual o registro

historico, o testemunho politico, séo o fio condutor da narrativa:

O studium é um campo vasto do interesse diversificado, do gosto
inconsequente, do desejo indolente(...). Reconhecer o studium é
encontrar as intencBes do fotografo, entrar em harmonia com elas,
aprova-las, desaprova-las, mas sempre compreendé-las, discuti-las em
mim mesmo, pois a cultura (que tem a ver com o studium) é um contrato
feito entre os criadores e os consumidores. (BARTHES, 2015, p. 29)

O Punctum, por sua vez, configura-se como algo que, em vez de ser procurado
por quem observa a foto (o Spectator), deixa a imagem como um elemento que o fere,
deixando uma marca. N&o intencional, o punctum, embora possa ser compreendido como
um detalhe eventual em uma foto, significa a diferenca entre uma cena passivel de ser
apreciada e uma imagem cujo significado esta justamente em uma espécie de “quebra de
contrato” entre o Operator (o fotografo) e a possivel expectativa do Spectator: na imagem
6, 0 que fazem as duas pessoas que no protesto que deixam a condicao esperada para o
ato (manifestar-se) para, eles préprios, passarem a observadores (a julgar pela posicao de

ambos, de si mesmos, pois aparentemente fazem uma selfie)?
Algo a ser discutido, no entanto, esta relacionado ao fato de que

Reconhecer o studium é fatalmente encontrar as intengdes do fotografo,
entrar em harmonia com elas, aprova-las, desaprova-las, mas sempre
compreendé-las, discuti-las em mim mesmo, pois a cultura (com que
tem a ver o studium) é um contrato feito entre os criadores e 0s
consumidores. (BARTHES, 2015, p. 31)

Este contrato, se visto sob a perspectiva da mobgrafia tal como abordada neste
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trabalho, nos leva a pensar mais uma vez na questao da perda de fronteiras entre intences,
expectativas e papéis atribuidos a cada um dos envolvidos. Quem é fotografo, ou mesmo
0 que € um fotdgrafo, se todos podem sé-10? O que se espera de quem produz a imagem
e de quem a observa, se ja ndo mais apenas a observa? Isso € 0 que parece estar na

discussao levantada por Barthes (2015, p. 15) quando ele diz:

Eu tinha que descer mais ainda em mim mesmo para encontrar a
evidéncia da Fotografia, essa coisa que é vista por quem quer que olhe
uma foto e a distingue, a seus olhos, de qualquer outra imagem. Eu tinha
que fazer minha palinddia.

Esta possivel re-visdo imagética, uma espécie de palinddia do olhar por meio da
qual se revisita possiveis percepcoes anteriores da fotografia talvez seja um dos pontos
centrais na discussao deste trabalho: afinal, que revisdo maior do que até entdo se teve
como fotografia — o registro do cotidiano, a apreensao do mundo exterior — ao pensarmos
nas profundas transformacbes, principalmente  estéticas, causadas pela
hiperconectividade e pela abundancia na producédo e compartilhamento de imagens por
meio de aplicativos sociais? Se ndo os Unicos, sdo eles provavelmente os maiores vetores
de mudancas no uso e no préprio sentido da imagem fotografica percebidos com o fim da

era analdgica.

Podemos perceber esse deslocamento ao considerar a estética como inerente a
experiéncia do sensivel, tomando aqui o conceito de experiéncia como algo que ocorre
em um dado espaco/tempo, presente em contextos (socioculturais, econdémicos, etc) os
quais delineiam a compreensdo de vida do sujeito que olha, presencia e interage: “a
producdo de sentidos em relacdo aos fendmenos vivenciados e as narrativas com as quais
lidamos resulta, assim, de uma experiéncia pragmatica, que se transforma no passar do
tempo, que se insere nas dindmicas sociais € na historia” (BARROS, 2017, p. 122). O
modo como se da a relagdo com a imagem nos meios digitais e, principalmente, por conta
dos meios de ser e fazer no ambiente de aplicativos de redes sociais acaba por transformar
significativamente a experiéncia humana de se colocar frente ao objeto que olha e pelo
qual é olhado; de estar frente a si mesmo e ao outro, proposi¢do discutida por Didi-
Hubeman quando diz que “[...] ver so se pensa e s se experimenta em tltima instancia
numa experiéncia de tocar.” (p. 31). Neste ponto é possivel fazer uma relacéo tanto entre
a questdo do olhar e ser olhado na e pela fotografia como também com o ato (fisico) de

segurar a imagem, tocar a superficie, sentir a textura da ampliacdo em papel
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simultaneamente a percepcdo visual; a fotografia impressa como prova, documento,
atestacdo, pelo ato de té-la em mé&os. No digital, o tactil é a tela, estatica-dindmica, luz e
matéria que dao forma, conteido e verossimilhanca ao “isto foi” e, de certo modo, o

transforma em ““isto €.

Ainda nesta discussdo, Didi-Huberman nos traz o exemplo das tumbas como
analogia para a questao do ver: o que eu vejo (uma caixa, um paralelepidedo, que em si
ndo abriga — ao menos fisicamente — algo que o preenche de significado imediato) me
olha de volta com toda a carga do que representa, Cujo presente se apresenta apenas como
passado embora seja 0 que lhe confere o carater de “inelutavel” apregoado pelo autor.
Assim é também com imagens, sejam elas analdgicas, ancestrais, contemporaneas ou em
formatos fluidos: ao olhar para elas, recortes de um “isto foi” cuja presenca se faz apenas
em pontos de tinta sobre suportes como tinta e papel ou pixels em telas iluminada, somos
também olhados, receptaculos de realidades findas que se concretizam ndo mais por si
préprias mas apenas quando as interiorizamos. Ocorre aqui 0 que é dado por Ranciére
quando diz que a estética é uma experiéncia ligada ao interior do que é produzido; algo
que engloba processos de producdo e recepgdo, contextos, categorias nas quais as
experiéncias se encaixam, padrdes de pensamento que as avaliam e classificam, em um

circulo matuo entre quem olha e quem é visto.

Estes conceitos encontram ressonancia em Dufrenne (1953) sobre a possibilidade
de a experiéncia estética operar tanto fora como dentro do concreto, bem como do
espectro subjetivo: contém ambos, mas é o espaco no qual intencdo do criador e possiveis
expectativas do observador se encontram e entdo, quando ha ressonancia, somente ali a
experiéncia se realiza. Ndo ha um ou outro, mas ambos. E neste espaco comum, zona de
encontros e afetos, que objeto e percepcao estética ganham sentido: o primeiro, noema,
0 que é percebido e torna-se correlato a noesis, vivéncia e processo intrinseco a
consciéncia do espectador. Cumpre-nos aqui apresentar alguns questionamentos, tais
como os caminhos pelos quais o objeto passa até tornar-se parte significante da
experiéncia estética, destino que se cumpre na consciéncia: onde esta a chave para que
iIsso aconteca? Na experiéncia em si ou nela se fazem necessarias marcas anteriores,
correlatos prévios que, no encontro e no reconhecimento, dao origem a percepcao

estética?
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1.5.A REALIDADE INSTANTANEA

Aqui e possivel pensar a discussdo sob um ponto de vista mesmo do que se
considera realismo em fotografia — ou melhor, qual a realidade a ser considerada na
imagem fotogréafica. Se tomarmos a questdo da imagem como anteriormente discutida e
em suas bases pictoricas, de registros da memaoria ou mesmo com a subjetividade inerente
a pintura, por exemplo, é preciso olhar a fotografia na passagem do antigo conceito de
mimese, tal como inicialmente pensado ja em meados do século XIX, para uma anélise
ancorada em um ponto de vista mais semioldgico e epistémico. E assim que Dubois
(1993) procede ao comentar como a semiética peirceana, jA& em 1895, apontava a
fotografia como indice para depois André Bazin, em meados do século XX, buscar o
sentido da pratica na génese da imagem, mais no processo e menos na imagem final. Tais
percepcOes sdo importantes na dissociagdo necessaria para ultrapassarmos uma nocao de
certo modo quase natural ao se considerar a fotografia como expressao de uma realidade,

levando em conta a afirmacdo de Barthes (2015, p. 52) de que “o referente adere”.
Posicdo semelhante tem Santaella (2017, p. 23) ao afirmar que

Da fotografia para o cinema e deste para o video, ndo obstante as
diferencas técnicas que os diferenciam, existe um fio condutor que o0s
une: a duplicagdo do mundo. A rigor, essas imagens de natureza
tecnolégica apenas simplificaram e incrementaram um sonho humano
gue ja teve inicio nas grutas: registrar em uma superficie duradoura a
evanescéncia do instante e a precariedade da memoria.

Tanto a impermanéncia do momento como sua relagdo com a memoria, seja em
qual suporte for, parecem ter como fundamento a cristalizagdo de uma realidade suposta
que ndo esta mais ali — ou mesmo talvez nunca tenha estado da maneira como é percebida
na imagem. Tais conceitos podem nos remeter sem muita dificuldade a uma relacédo na
qual também se incluem os conceitos apresentados anteriormente sobre convengdes na
representacdo, se considerarmos as reducdes mentais simplificadoras de esquemas
universais nos mapas e mesmo a analogia redobrada de alguns elementos da identidade

visual na abordagem do espelho.

Catala (2017, p. 116) possui abordagem semelhante. Para ele, o principio da
camara escura subverteu o padrdo de percepc¢éo e pensamento utilizado desde os gregos

e contribuiu para alterar a perspectiva a partir da qual se olha e se tenta traduzir a
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realidade, substituindo a narrativa da mente por uma narrativa percebida por meio de uma

midia:
O modelo mental instituido pelo teatro grego organizou de forma bésica
e absoluta a mente ocidental durante séculos, até que outro artefato, muito
menos espetacular, mas igualmente eficaz, surge no panorama social para
compartilhar seu lugar e, em grande medida, comecar a refinar seus
orcamentos. Refiro-me & cadmara escura, conhecida desde antigamente,
mas que, especialmente a partir do barroco comecgou a se tornar uma
técnica usada pelos pintores e tomada como metafora pelos filésofos. Seu
potencial heuristico e epistemologico vai se adicionando até que acabe
concretando-se em um dispositivo preciso: a camera fotogréfica. Com
ela, e posteriormente ainda mais com o cinema, uma nova era € insinuada,

outro modelo mental que por mais de um século permanecerd no
horizonte enquanto a sociedade vai se aproximando dele paulatinamente.

A mudanca provocada por esta substituicdo de modelo —a narrativa da mente pela
narrativa midiatizada — muito provavelmente também esta na base da percepcéo de uma
realidade apresentada por meio de sua analogia imagética. Se tomarmos como exemplo o
mito da caverna de Platdo, comecamos a compreender como a exposi¢do da mente a
determinadas linguagens acaba por formar o modo como o0 mundo é apreendido. Mesmo
na passagem da abordagem pictorialista, como na pintura, para a fotografia, ha que
considerarmos também na constituicdo da realidade imaginada o que Aumont (1995)
opde como “instante pregnante” e o “instante qualquer”. O primeiro baseia-se na ideia de
que se o tempo do espectador é sempre (dura apenas o tempo da percepcdo), ao
aproximar-se dos limites do sensivel e estar apenas no momento da experiéncia da

imagem em si, este tempo transforma-se no instante.

Isso pode ser percebido a partir do final da Idade Média, quando a tendéncia ao
naturalismo nas artes intensifica a busca pelo referente de um real, especialmente na
pintura. Somado ao aperfeicoamento técnico, isso leva a tentativa de expressar em uma
unica cena, em um suposto recorte temporal, todo o significado de um acontecimento —
tenha ele existido de fato ou ndo ou sendo até mesmo uma concepcdo do sobrenatural,
como na tematica religiosa. A esse momento Unico, infinitesimal quadro do tempo, mas
ainda assim capaz de expressar uma verdade eterna é que o se chama de “instante
pregante”. Mesmo que tal pressuposto care¢a de sustentagao filosofica — € impossivel um

instante apenas representar o todo de um acontecimento — esta condic¢do foi assimilada
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provavelmente devido ao deslocamento do eixo no qual 0 modelo mental passou a ser

construido a partir da midiatizagdo das narrativas.

Se pensarmos no termo “encenagao” podemos chegar a um aspecto que torne mais
evidente tal raciocinio: seja na pintura ou na fotografia, ainda que nesta, como se vera
adiante, pareca mais plausivel a ideia de naturalidade e realidade do momento captado, é
impossivel ndo conjecturar que todo recorte imagético no fundo é uma cena cuja criagéo
envolve desde seu criador, o suporte na qual est4 inserida e veiculada e quem a contempla,
como discutido anteriormente. Em meados do século XIX essa no¢do acaba sendo
transformada e até mesmo intensificada a partir da tecnologia. O instantaneo fotografico
assume o lugar de representacdo auténtica de um acontecimento em oposi¢cdo a um
acontecimento suposto (como no caso do instante pregnante), especialmente por trazer
consigo o momento de algo com existéncia real, ainda que ndo mais presente a ndo ser
por meio de seu registro luminoso. A esse momento revestido de uma naturalidade
presumida quanto mais se pretende fortuito e casual, ¢ que se chama de “instante
qualquer”. E curioso que este conceito acabou por estar mais vinculado a uma dimens&o
artistica da fotografia, tal como seu antecessor na pintura, expresso por autores como

Henri Cartier-Bresson, Vivian Maier e Robert Doisneau, entre outros.

Podemos considerar também uma certa oposicdo entre o instante pregnante e o
instante qualquer que vai além da técnica e torna-se de carater estético. Ha neste ponto
uma ruptura quanto a ideologia de representacdo do tempo entre eles. Se mesmo antes da
fotografia havia tentativas de fazer a captura do momento infinitesimal do tempo de uma
cena como estratégia para a captura do que se poderia considerar auténtico (como no caso
das representacdes pictdricas dos Quatrocentos), a partir do registro fotografico isso até
passa a ser tido como algo resolvido quando, na verdade, cria por vezes uma ambiguidade
ainda maior. Por isso ¢ que em fotografia a sensacdo de “prestar contas do mundo com
fidelidade” (DUBOIS, 1993, p. 25) torna-se inseparavel de toda sua enunciacgdo, desde
sua producdo, passando pela recepcao e chegando a contemplacdo. Isto ocorre pelo fato
de ser ela, a fotografia, tida como um ato mecanico sem interferéncia humana como na
pintura, no desenho ou mesmo na escultura. Além da consolidacéo da narrativa por meio
de uma midia e sua percepcdo como espelho da realidade, estando vinculado a uma
tecnologia em tese livre das vontades, dissabores e inten¢des humanas, faz-se ainda mais

profunda a sensagdo de se estar diante da ‘“verdade” mostrada por uma imagem
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fotografica. Dubois (1993) aponta nessa constru¢do o que ele chama de “percurso da

verossimilhanga do indice”, para o qual estabelece trés etapas.

A primeira estabelece a fotografia como espelho do real, conceito que remonta
principalmente aos primérdios da fotografia e que marcou profundamente o estudo
tedrico e as percepgdes acerca dela especialmente no século XIX. Vinculado ao processo
mecanico, no qual ndo haveria “criador”, teria seu fundamento em ser uma imitagado
perfeita da realidade. No século XIX e até praticamente meados do século XX, a
fotografia era apontada como o registro documental, o referencial, concreto; a pintura era
atribuida a busca formal, a subjetividade, o fazer artistico; a oposi¢do entre técnica e
atividade humana. Tal percepcao perdurou além de quando ja se percebia a fotografia
como carregada de subjetividade, afetos e intencGes: basta analisar a 0 material com foco
em informacéo (fotojornalismo e e documentarismo, por exemplo), no qual a conexdo
com uma realidade supostamente verdadeira estava (e esta) ligada de modo intrinseco a
prépria expectativa do observador quanto ao que as imagens mostram. O proprio criar e
fazer fotogréafico também manteve um padrdo bastante técnico, uma vez que mesmo o
investimento na atividade foi (e de certo modo, continua sendo) eminentemente técnico,
de maneira a aprofundar o realismo nas imagens. A mimese como caracteristica da

estética da imagem fotografica, portanto, prolonga-se do séc. X1X para o séc. XX.

Outra perspectiva pela qual a imagem fotografica comeca a ser analisada a mostra
como um caminho para transformacao do real, a partir do qual tem-se a desconstrucdo da
fotografia e do discurso da semelhanca. Isso se da principalmente por meio de trés
vertentes: as teorias da percepcao; os discursos ideolégicos e os discursos sobre 0s Usos
antropoldgicos da fotografia. Sob o ponto de vista antropoldgico, o que se discute é a
questdo da determinacdo cultural do significado das mensagens, o qual ndo se impde
como evidéncia. Trata-se também de reconhecer a fotografia como algo bastante
codificado (em termos estéticos, culturais, sociais, etc). Sendo assim, para qualquer
receptor existe a dependéncia dos codigos de leitura. Ambas estas concepcles — a
fotografia como espelho e depois como transformacéo do real, se tomadas sob a teoria
peirceana, estdo relacionadas aos valores do signo respectivamente de icone
(representacdo por semelhanca) e simbolo (representagdo por convencéo geral). No caso
de um terceiro ponto de vista — o da fotografia como traco de um real -, chegamos a
imagem como indice; isto €, por contiguidade (mas ndo semelhanca) fisica com seu

objeto com um valor muito singular. Neste caso, seu referente ¢ este: “o trago de um real”



50

(DUBOIS, 1993, p. 45). Ainda assim, mesmo na indicialidade a questdo do referente
mantém-se presente, uma vez que tal como exposto na semiotica peirceana 0s signos
nunca o sao por si s, ou seja, ndo sdo exclusivos quanto aos seus referentes, havendo

uma simbiose entre significacdes que promove a interseccédo entre eles.

Sobre a questdo do traco de um real cabe-nos questionar o quanto transitam, neste
ponto, as diferentes abordagens da fotografia em sua relagdo com o que se pretende
mostrar, aquilo que se vé e, tdo ou mais importante, o que se apreende a partir da tensao
gerada nas trocas entre criador, aparelho, meio e observador. Isto se faz ainda mais
necessario quando nos debrucamos sobre as possibilidades que imagens digitais e novos
modos de fruicdo tém criado. Parece que estamos frente a uma espécie de volta as origens,
pois tendo a fotografia se mantido como filtro, mapa e espelho nas representagdes de
mundo, as tecnologias digitais e mudancas no uso da fotografia estdo deixando para tras

a linearidade da narrativa grega como pensada por Catala (2017).

Sobre a questdo das modalidades e interagcdes signicas da imagem podemos
considerar como exemplo a Figura 8, uma das fotografias mais vistas e discutidas sobre
a guerra do Vietnam. Nela, a imagem da entdo garota Kim Phuc nua, correndo em meio
a outras criancas e soldados americanos ap0s o ataque com napalm a um vilarejo
vietnamita, € marcada por essa interseccao: o simbolo, produto de convengdes sociais, do
horror da guerra, presente no sofrimento percebido na imagem; o icone, que na definigcdo
peirceana ndo pressupde existéncia fisica de um referente, poder neste caso ser o da
crueldade em si; e mesmo e principalmente o indice, ao estabelecer fisicamente uma
conexdo entre o instante e o que dele se depreende: a fumaca-fogo/bombas, o desespero-
posicdes das criangas (correndo), os soldados-conflito militar.

Figura 8: Criancas vietnamitas ap6s ataque de napalm
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Fonte: https://www.metropoles.com/entretenimento/literatura/kim-phuc-saiba-como-

esta-a-menina-da-iconica-foto-da-guerra-do-vietna. (autor: Nick Ut)

E principalmente na questdo do indice que se articula o debate em torno da
fotografia em seu modo episttmico: ndo se trata de analisar fotografias, mas “a
fotografia”, menos em suas dimensdes estéticas, historicas ou antropoldgicas e mais como
algo cuja significagdo esté vinculada a ordem da impressao, do registro, do traco, ainda
que maneira um tanto efémera quanto abstrata, posto que o observado nada mais é do que

tinta sobre papel, pixel iluminado em uma tela, ondas luminosas.

Para Santaella, a chave para entender a presuncdo de realidade na imagem

fotogréafica esta na constituicdo dela como signo:

E claro que existe uma semelhanca de aparéncia entre a figura que
aparece na foto e o objeto que foi capturado por ela. E esse aspecto é
certamente iconico. Contudo, uma vez que essa similaridade depende
de uma conexao existencial entre o objeto e seu flagrante, é essa
conexdo que faz a foto funcionar como signo. Ela nos da a conhecer
algo que realmente existe ou existiu e que, de fato, se constitui na
poténcia da fotografia (SANTAELLA, 2017, p. 30)

Esta conexdo existe desde antes do surgimento da fotografia e permeia
praticamente desde sempre a relacdo do homem com a imagem. A diferenca, no entanto,
parece ter origem justamente quando acontece a substituicdo da narrativa da mente por
uma narrativa pelas midias, como citada por Catala (2017). Neste ponto é que passamos

a conceber ndo mais a imagem como um recorte ou uma memdria da realidade, mas da


https://www.metropoles.com/entretenimento/literatura/kim-phuc-saiba-como-esta-a-menina-da-iconica-foto-da-guerra-do-vietna
https://www.metropoles.com/entretenimento/literatura/kim-phuc-saiba-como-esta-a-menina-da-iconica-foto-da-guerra-do-vietna
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realidade em si. Essa espécie de passagem de uma posicao a outra parece ser uma espécie
de marco na historia da imagem se a compreendemos como meio de apreensdo e

significagdo de mundo.

A propria contiguidade referencial remete ao “isso foi” de Barthes. Insere-se em
um contexto que extrapola o0 mecanismo da memoria - o qual também surge de modo
recorrente na fotografia — para apresentar-se como a verdade sedimentada em uma
imagem, a realidade existencial transmutada em planificacdo bidimensional por meio de
um processo fisico-quimico e inserida em um passado que nao se repete - mas nem por
isso menos real. Encontramos marcas dessa realidade transposta observando também
duas tecnologias fundamentais na fotografia, a camara obscura e, depois, a camara lucida
de Wollaston, em 1807. No primeiro caso, a caAmera escura, como mostra a Figura 9,
utilizava a projecdo do real sobre uma superficie na qual estava o suporte para reproducéo
manual da cena. Vale notar aqui que o dispositivo possui um “olho” e o sistema,

basicamente simula a projecéo retiniana bidimensional do proprio processo 6tico.

Figura 9 — O principio da camara obscura

D — e ms

Fonte: Espago Amarelo.
Disponivel em http://www.espacoamarelo.com/curso-de-fotografia-a-camara-criativa-e-

exposicao-de-trabalhos-com-thomaz-william-mendoza-harrell-2/

Figura 10: Gravura do século X1X mostra uso da camara lucida


http://www.espacoamarelo.com/curso-de-fotografia-a-camara-criativa-e-exposicao-de-trabalhos-com-thomaz-william-mendoza-harrell-2/
http://www.espacoamarelo.com/curso-de-fotografia-a-camara-criativa-e-exposicao-de-trabalhos-com-thomaz-william-mendoza-harrell-2/
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Fonte: Wikipedia.
Disponivel em https://pt.wikipedia.org/wiki/C%C3%A2mera_|%C3%BAcida

Apesar da diferenga com sua antecessora, a cdmara clara (Figura 10) também
remete a uma l6gica do indice em seu meio de obter copia direta de algo visualizado: é
apenas um “olho” que funciona por meio de um telescopio acoplado a um prisma, em um
jogo de espelho e lente fixado a uma haste presa a uma mesa de desenho na qual o “pintor”
apenas deixa a mdo correr sobre o0s tragos que vé pelo sistema. E inevitavel perceber, a
partir de ambos os exemplos, o processo fotografico como a extensdo do olho e

consequentemente 0 modo como isso se articula com a nocao de realidade:

O dispositivo 6tico recorta do real [...].Em suma, ao lado do valor
indiciario de traco, de impressao, de testemunho do real, ao lado também
da possibilidade da reprodutibilidade técnica da oba (cf. Benjamin), a
funcéo de recorte e de enquadramento do real constitui provavelmente
uma terceira caracteristica principal da fotografia (DUBOIS, 1993, p.
132)

Pensar tais caracteristicas exige que facamos uma revisao quanto a esse recorte a
partir de quando a narrativa deixa o que podemos considerar como “fontes” de informagao
sobre o que se tem como realidade - a exemplo da imprensa - e passa a transitar por uma
rede constituida por usuarios-produtores-observadores cujos papeéis séo tao fluidos quanto
as imagens e as historias que circulam entre eles. VVoltamos entdo, como a fazer um circulo
de percepgdes, a ideias como a maneira pela qual € possivel imaginar essa fluidez como
elemento fundamental da experiéncia estética propria da imagem fotografica
contemporanea. Ou, de modo ainda mais profundo, se o0 que encontramos hoje em redes

e midias sociais e nos aplicativos de imagem pode mesmo ser classificado como


https://pt.wikipedia.org/wiki/C%C3%A2mera_l%C3%BAcida
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fotografia. Se a ela atribuimos o carater de real, como pensar tal perspectiva em meio a
verdadeiras muta¢es nos modos de fazer, deslocando-os até mesmo de aparelhos que
consagraram a fotografia como tal — a “camera fotografica” — e ainda imprimindo ao
processo filtros, recortes, transformacdes digitais, novos meios de ver e ser visto, de

apropriacdes e de consumo da imagem?

1.6. O mundo a sua frente

E a partir deste ponto que passamos a discutir questdes relacionadas a fotografia
como janela de uma realidade suposta, suposicdo que ao longo do século XX foi
consolidada por préaticas como o fotojornalismo e a fotografia documental e que ganhou
outra dimensdo epistémica e estética a partir da transposicdo para o digital, com o0 acesso
global as tecnologias de producao, edicdo e compartilhamento de imagens, especialmente
nos aplicativos sociais de imagem. Quando falamos sobre a dimensdo epistémica é
preciso considerar que o conhecimento acerca da imagem fotografica em seus diversos
usos e suportes, seja no fotojornalismo, na publicidade ou mesmo nos albuns pessoais,
por exemplo, tem outras perspectivas desde que essa imagem passou a se liquefazer, a ser
compartilhada e alterada ao extremo em suas versdes digitais e no uso em redes e
aplicativos sociais. Talvez ainda ndo nos seja possivel dar conta de todas as
transformacdes pelas quais a fotografia ainda passa, mas devemos estender nosso olhar
as possibilidades que se desdobram a partir de novas significacdes. Se levarmos em conta
0s conceitos de Operator, Spectrum e Spectator de Barthes, ja ndo € mais possivel pensar
neles separadamente ou em relacBes matuas, pois estdo sujeitos a uma diluicdo e a uma
fusdo causada pela transferéncia dos modos de produgéo, tratamento e publicacdo/difuséo
para qualquer um com um dispositivo movel. Tais préaticas, antes restritas ao fotografo,
muitas vezes profissional ou, em casos amadores, a quem se atribuia este status,
ampliaram o dominio da imagem fotografica a tal ponto que ja ndo é mais possivel fazer

a distincdo da autoridade de quem fotografa.

Transformacgdes como estas nos levam também a pensar sobre oS possiveis
desdobramentos no campo da estética. Se considerarmos o deslocamento dos modos de
producdo e fruicdo da imagem fotogréfica, temos que imaginar como se dao as

experiéncias a partir da tensdo entre o suposto dominio da imagem e suas significacoes
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qualquer gque seja a posicao do sujeito, isto é, de produtor a quem a contempla ou distribui
(ou todas em um circulo virtuoso de criagdo). Importante ressaltar que este conceito da
estética como experiéncia deve ser pensada a partir de discussdes de autores que
trabalham esse entendimento a partir de uma visao do sujeito como participante de um
processo histdrico, sociocultural, imerso em um tempo e em um espaco nos quais ele se
transforma (e os transforma) por meio de suas vivéncias. Em um caso como o da
fotografia, tal como diz Barros (2017, p. 125), “pensar imagens como arte ¢ ir além de
sua condicdo como manifestagdo comunicativa”. Nesta abordagem se pretende avaliar
aspectos sensiveis da experiéncia e inseri-los no centro desta discussdo, tomando como
norteadoras ideias de autores que trabalham questdes como as derivagfes estéticas da
experiéncia e midiatizacéo, fatores capazes de alterar significativamente as fronteiras da
percepcao a respeito da fotografia nos aplicativos sociais de imagem, tal como proposto
neste trabalho. Como diz Barros (2017, p.122), “para além do que esta posto na obra de
arte ou nos produtos midiaticos, € preciso compreender as media¢es que ela promove

entre interlocutores, entre o ser humano e o meio social em que esta inserido”.

Tais mediacGes passam também pelo deslocamento do plano da representacédo
para o plano da interpretacdo ao considerarmos que a estética € um modo de experiéncia
ligado ao interior do que é produzido, algo que engloba modos de producéo e recepgéo,
contextos, categorias nas quais as experiéncias se encaixam, padrdes de pensamento que
as avaliam e classificam. Ao relacionar possiveis intervencfes nas maneiras de ser e de
visibilidade percebemos uma relacdo com o que Sontag (2004, p. 29) preconiza como o
sendo o uso politico da fotografia: “ndo pode existir nenhuma prova, fotografica ou de
outro tipo, de um evento antes que o préprio evento tenha sido designado e caracterizado
como tal”; isto é, a ideologia — e ndo a fotografia — se configura como o determinante
constituinte do que se pode considerar um evento. A afirmacdo de Sontag refere-se
principalmente a eventos como guerras e manifestacdes, 0s quais, registrados por meio
de fotografias, teriam sua posi¢do no mundo ndo apenas por meio da imagem em si mas
da posicdo politica na qual se inserem e que os define como elementos constitutivos de

um contexto social histérico e ideoldgico.

E com estas discussdes que iniciamos o capitulo seguinte, partindo da abordagem
da fotografia como ferramenta de informacao e politica a partir do fotojornalismo e
documental, bem como da disseminacdo da imagem fotografica em meios analdgicos e

as mudancas profundas que ocorreram a partir dos suportes digitais, tanto fisicos, como
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as telas de computadores e especialmente smartphones, como dos meios pelos quais a
imagem circula. Serdo também discutidos aspectos como as estratégias criadas a partir da
consolidacdo do uso da fotografia em aplicativos de redes sociais, especialmente em
aplicativos como o Instagram, de modo a discutir os impactos inicialmente em termos
midiaticos para, em capitulos posteriores, chegarmos a questdes estéticas e epistémicas
quanto a experiéncia do usuério e como isso pode estar construindo novos modos de
percepcdo da imagem e da realidade como é mostrada.

Em “A camara clara”, ao comentar o sentimento pertinente as buscas filoséficas
que faz — e nisso inclui a tentativa de entender o que ele considera “a fotografia” - Barthes
(2015, p. 13) diz que “a vida ¢é assim, feita a golpe de pequenas soliddes”. De certo modo,
a fotografia é, em si, uma pequena soliddo. Um recorte infimo de uma cena nunca mais
repetida, a ndo ser mecanica ou digitalmente, cujo sentido é tdo singular quanto o é cada
um que a contempla, ainda que a escala global de difusdo e acesso tenha elevado isso a

bilhdes de singularidades conectadas entre si.



CAPITULO 2 - TECNICA E SENTIMENTO: DO REGISTRO
DOCUMENTAL AO COTIDIANO FLUIDO
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Aqui abordamos a passagem da imagem fotografica em seus suportes documental
e fotojornalistico para o registro digital e online. A discussdo sera baseada em autores
como McLuhan, Walter Benjamin, Fontcuberta, Kossoy, entre outros, contribui¢oes
fundamentais para a compreensdo das passagens e das transformacdes entre as midias e
a maneira pela qual isso altera nossas relagdes com a imagem, com 0 outro e com as
realidades com quais mantemos contato. Conceitos como o0s de capital social e sociedade
em rede também serdo utilizados para analisar como producéo, edicdo e a fruicdo da
fotografia foram e estdo sendo alterados pelo uso de dispositivos madveis e aplicativos de

imagem.

2.1. ENTRE TINTA E LUZ, OS CAMINHOS DO PAPEL A TELA

Desde quando “o mundo tornou-se pequeno e ilustrado”, como afirma Kossoy
(2001, p.26), o que aconteceu com a fotografia? Como viemos, desde que o pictorialismo?
cedeu lugar no qual imagens eram captadas mecanicamente a um cenario onde pedacos
de realidades comecaram a ser gravados inicial e individualmente nos papéis usados nas
ampliacBes fotograficas, para depois compor um conjunto editado de diversos mundos
nas publica¢es documentais e jornalisticas até, por fim, chegarmos a imagem convertida
em energia luminosa, em pixels tdo presentes e ao mesmo tempo tao fugidios nas telas de

computadores e dispositivos portateis como tablets e smartphones?

Este capitulo discute como se deu esse percurso. Da fotografia como um artefato
supostamente despido de carater ideoldgico em seu inicio, a partir de meados do século
XIX, ao momento em que comeca a ganhar rapidamente outros desdobramentos até
quando, a partir da massificacdo dos meios de comunicagédo e da imprensa, a imagem
passa a consolidar o status de verdade a respeito das realidades mostradas. A partir dai
discutiremos 0s processos pelos quais, ao deixar o suporte fisico e converter-se em
projecdes digitais da luz captada e depois ganhar amplitude por meio de redes e midias
sociais e dos aplicativos de imagem, a fotografia talvez tenha passado por uma mudanca

significativa. Deixa de ser o pretérito “isto foi” de Barthes, € segue rumo a um “isto €”

2 Surgido em meados do século XIX, o pictorialismo foi um movimento no qual eram utilizadas técnicas
classicas da pintura, tais como motivo e composi¢do, na busca por um reconhecimento artistico para a
fotografia. Paisagens e mesmo cenas com fundo religioso, como a sequéncia do Pai Nosso, de John Mayall,
de 1846, eram constantes nas imagens produzidas.



59

presente nas imagens fluidas e efémeras exibidas nas telas. Ao fazé-lo, carrega consigo a
possibilidade de ser como pretende quem a cria, compartilha e manipula (néo
necessariamente nesta ordem). Cabe, assim, indagar se essa efemeridade e fluidez
alteram, ou ndo, o estatuto original da fotografia, que envolve questbes de atestacéo,
registro e memaria proprios de uma materialidade inerente a pelicula e ao papel, a colecao

e aos albuns de familia.

Quando falamos em néo haver traco ideoldgico na fotografia em seus primoérdios
é preciso considerar dois fatores. O primeiro deles € que em seus passos iniciais, capturar
uma imagem impunha limitagdes técnicas significativas: equipamentos praticamente sem
mobilidade, processos quimicos elaborados em suportes como vidro e chapas metélicas
impregnadas com prata coloidal. Tais condi¢des refletiam-se em todo o processo, 0 que
de certa forma pode ser considerado limitante quanto a escolhas de motivo,
enguadramento e mesmo locais para onde transportar o equipamento. Em segundo lugar,
mesmo com tais barreiras, a suposi¢do de ndo haver uma ideologia nas imagens iniciais
deve ser vista com algumas ressalvas, pois, mesmo que ndo carregassem consigo todas as
intencdes do fotografo, é possivel perceber tracos de escolhas como, por exemplo, no
motivo escolhido: o que ou quem era considerado digno de ser fotografado? Quando se
fotografava alguém, individualmente ou em grupo, como se dava a construcao de sentido
da cena: com que roupas as pessoas eram mostradas? Em quais locais e em que poses se

deixavam fotografar?

Para isso é necessario compreender também os modos pelos quais operam as
relacbes no ambito online das redes e midias sociais, seus territorios e os jogos de
construcdo do capital social envolvidos em uma rede tdo perene quanto efémera de afetos
e desafetos. Quando pensamos na questdo de redes e midias sociais talvez seja possivel
pensar em como elas criam territorios simbolicos, deslocando os lugares nos quais se fala,
se ouve e onde vinham sendo construidas as formas de mostrar e de apreender a realidade:
dos espacos fisicos, da midia analdgica ao espaco impalpavel e movedi¢o das midias
acessiveis via internet. A producdo, circulacdo e consumo da imagem fotografica ganha,
nesse novo cenario, uma dimensdo de afirmacdo de identidade e de reconhecimento.
Como diz Barros (2017, p. 125), “quando os sentidos sdo reconhecidos na interagao entre
objeto e percepgdo estética, 0 conhecimento se articula com a emogao e 0 que se tem €

compreensdo mais do que explicacdo desses sentidos entdo constituidos”. Assim, pois,
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temos a imagem como um territério no qual acontecem encontros, leituras e a

convergéncia de identidades e suas interagdes.

Seja na discussdo de Maffesoli (1987), cujas ideias sobre um tempo de tribos
podem ser pensadas a luz das constituicdes de identidades e grupos em tempos digitais,
dos liames criados entre os feixes de fibra 6tica, ou na percep¢do de McLuhan ao dizer
que “as conseqiiéncias sociais ¢ pessoais de qualquer meio — ou seja, de qualquer uma
das extensdes de nds mesmos — constituem o resultado do novo estaldo introduzido em
nossas vidas por uma nova tecnologia ou extensdo de ndés mesmos” (1964, p. 21), serad
necessario compreender o0 modo pelo qual estas relagdes vinculam-se e estdo entrelagadas
nas redes sociais digitais. A projecao e a propria constituicdo das representacdes geradas
a partir das imagens como discutidas neste trabalho estdo, em grande parte, vinculadas a

interatividade proporcionada por estas conexdes

2.2 IMAGEM, HIPERABUNDANCIA E IMPERMANENCIA: DA INTERNET AOS
DISPOSITIVOS MOVEIS

Kossoy (2001) aponta a fotografia como uma das inovacgdes tecnolégicas que
marcaram a primeira Revolucdo Industrial. Os impactos foram além do mero
desenvolvimento técnico e chegaram ao ambito da cultura e de transformagGes nos ritos
sociais. Sem ficar restrita aos campos da ciéncia ou do registro documental, a imagem
fotografica passou a substituir até mesmo o registro pessoal, antes ocupado pela pintura,
em cuja constituicdo ja se afigurava a formalizacdo de relagdes e de status préprios tanto
de quem fotografava como dos que se deixavam fotografar (ou queriam ser fotografados),
além da fotografia em si, prova fisica, recorte e documento que atestava uma realidade

pretendida.

Podemos fazer, no entanto, uma analogia entre o desenvolvimento tecnolégico e
0 que McLuhan viria a considerar quase um seculo depois da Revolucédo Industrial sobre
o0 impacto dos meios de comunicacdo de massa: com 0 avanco técnico da fotografia, das
capturas iniciais, ainda presas a pouca mobilidade de equipamento e até mesmo conceitos

pictorialistas e documentais®, novas formas de mostrar 0 mundo se apresentaram. Estes

3 Tomemos aqui os conceitos de fotografia pictorialista e documental tal como inseridos em seus contextos
iniciais, isto é, a primeira como uma tentativa de representacdo do mundo baseada em técnicas da pintura
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movimentos também séo discutidos por Pierre Lévy em uma comparacao entre 0S meios
de mobilidade, trabalho e comunica¢do ao longo da histéria, especialmente quando
estabelece as mudancas ocorridas desde a Revolucdo Industrial até o que ele chama de
revolucdo contemporanea para os ambientes digitais e cibernéticos. Para Lévy (1988,
p.39),
0 tipo de poder favorecido pela extensdo do ciberespaco nao é,
evidentemente, o poder hierarquico, burocratico ou territorial a antiga
[...]. Cada vez mais sera um poder nascido da capacidade de aprender e
de trabalhar de maneira cooperativa, relacionado com o grau de

confianca e de reconhecimento reciprocos reinante num contexto
social.

Isto é, o desenvolvimento tecnoldgico ao longo do periodo que sucedeu a
Revolucdo Industrial, até meados e final do seculo XX, teve como consequéncia ndo
apenas alteracdes nas préaticas e nos usos dos meios e ferramentas, mas também nos
processos sociopoliticos e culturais. A disseminacédo e o desenvolvimento de tecnologias
digitais, a ampliacdo em escala global de redes cibernéticas interconectadas deslocou
profundamente as fontes de producdo e circulagdo da informacéo, alterando, por

consequéncia, 0s processos de tomada de deciséo e poder.

Em sua abordagem sobre a relacdo humana com o ambiente computacional,
interagdo simbidtica e comunicagdo, Lima Janior (2019, p. 136)) afirma: “é preciso notar
que estd havendo uma ruptura no modo como nos relacionamos, nas Ultimas décadas,
com a informagdo e suas diversas interfaces digitais conectadas”. Baseado em uma
comparagdo com processos de trabalho e comunicacéo decorrentes dos modelos criados
a partir da Revolugdo Industrial, Lima Junior (2019, p. 139) aponta que mesmo 0s
modelos adotados na relagdo homem-maquina na perspectiva do conceito de interacdo-
humano-maquina (IHC) possuem uma “visdo computacional [...] influenciada pelos
ditames oriundos da Revolucéo Industrial de que as maquinas devem servir aos propdsitos
humanos, melhorando a eficiéncia na realizacdo de tarefas e, assim, consolidando uma

relagdo homem-maquina no campo que se denomina master-slave”. Essa relagdo, na qual

e da linguagem visual do Quatrocento (perspectiva, linha de fuga, etc); a segunda, neste caso, esta vinculada
ao carater de registro técnico que marca inicialmente a fotografia. Em ambos os casos, se considerarmos a
questdo tecnoldgica entre meados do século XIX e inicio do século XX, tem-se tanto na criagdo de imagens
como em sua posi¢cdo como objeto de visibilidade um carater de imobilidade e permanéncia: grandes
equipamentos, suporte idem (negativos em vidro, ampliagdes em papel), cujas caracteristicas decorrem da
tecnologia e dos dispositivos entdo existentes.
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hd uma cadeia de comando para o planejamento das acdes e rotinas baseadas na
usabilidade, passa por transformacdes significativas para desembocar no que se
considerou chamar de simbiose cognitiva, a qual utiliza-se de parametros baseados nos
modelos humanos de apreensdo e analise da comunicacdo e da informacdo. De certo
modo, estes conceitos parecem estar relacionados as ideias de Kerckhove sobre o circulo
virtuoso marcado por processos mutuos de uso e incrementacdo da tecnologia nas
relacfes que envolvem percepcdo, aprendizado e adaptacdo entre o cérebro humano e as

tecnologias cibernéticas.

Podemos transferir tal raciocinio as questdes deste trabalho ao analisar como o
uso das tecnologias da imagem influenciaram (e ainda o fazem) a maneira como nos
relacionamos com elas. Quais foram as mudancas ao longo deste percurso gque, se nao
mudaram totalmente o paradigma de as tomarmos como representacdes de uma suposta
realidade, ao menos tornaram as imagens e a fotografia referéncias de mundos cada vez

mais singulares, individuais e contemporaneamente interconectados?

Talvez isso possa ser percebido a partir do momento no qual, de paisagens rurais
a expedicdes cientificas e das narrativas orais as imagéticas, outros olhares surgiram, mais
individuais, em maior quantidade e com diferentes abordagens. O mundo estava sendo
fatiado em perspectivas tdo mais diversas quanto proprias. Comecava ali a imagem como
representativa de “microaspectos do mundo” (Kossoy, 2001, p. 27). A partir disso,
aspectos da experiéncia estética na fotografia e das praticas de fazer colocam-se em um
movimento que talvez possamos chamar de dialética da apreensdo: aos movimentos de
individualizacdo dos processos produtivos, da divisao de classes e do trabalho soma-se,
em um mesmo giro, também uma personalizacdo das experiéncias por meio da producéo
e do conteldo de material nos meios de comunicagdo. Esta apropriacdo da fotografia
como meio de expressdo pessoal fundamenta-se na ideia da pratica como um elemento

constituidor de identidade social:

Em época recente, a fotografia tornou-se um passatempo téo difundido
guanto o0 sexo e a danga — o que significa que, como toda forma de arte
de massa, a fotografia ndo € praticamente para a maioria das pessoas
como uma arte. E sobretudo um rito social, uma protecdo contra a
ansiedade e um instrumento de poder. (SONTAG, 2004, p. 18)

Um possivel exemplo disso é a fotografia de viagem, a qual, para Sontag,

configura-se como um mecanismo para reduzir a angustia por nao haver um trabalho a
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cumprir quando em férias. Na sociedade industrializada, em um capitalismo no qual écio
e pecado confundem-se, “ter o que fazer” em uma viagem pessoal ou em familia pode
incluir a fotografia nas estratégias para mitigar uma possivel culpa pelo escapismo a

subversao de burlar o trabalho.

No campo das experiéncias pessoais e nas maneiras de se estar no mundo, o
processo de individualizacdo promove também outras trocas e modos diversos de se
significar: no lugar da oralidade, da narrativa e da vivéncia coletiva, 0 consumo e 0 acesso
cada vez mais préprios, singulares, como discutido por Catala (2017); em vez do modelo
mental do teatro grego a camara fotogréafica assume como refinadora do modo pelo qual

as histdrias sdo contadas e nos contam sobre quem imaginamos ser.

H& também uma outra virada a partir da qual a fotografia comeca a se mostrar e a
ser percebida de modos diversos quando, do registro de acontecimentos passados a
imagem fotografica torna-se o acontecimento em si. Se “a imagem fotografica ¢ o que
resta do acontecimento, fragmento congelado de uma realidade passada” (KOSSOY,
2001, p.36) em seus fazeres e suportes analdgicos, o fluxo massivo e continuo de imagens
em uma conectividade permanente na internet cria uma espécie de presente infinito.
Como partes dessa conectividade, impermanéncia e fluidez no contetudo criam um eterno
porvir que nao fica, que ndo se constitui como a imagem-objeto da ampliacdo em papel
fotografico, mas se materializa no que ndo é material, embora perene: a percep¢do e a

experiéncia.

Essa hiperabundancia de imagens produz efeitos ainda ndo totalmente percebidos
nas dimensdes ética e estética de nossa sensibilidade, pois, se a fotografia, por si so, de
certa maneira ja duplica pedagos do mundo e a ndés tais recortes tém sido desde sempre
oferecidos como lembranca, verdade, documentos, 0 excesso de imagens causa uma
percepgao de que “o mundo € mais acessivel do que € na realidade” (SONTAG, 2004, p.
33). Tais efeitos de duplicidade, de suposta verdade, de atestacdo e lembranca s&o
reforcados em praticas como as do fotojornalismo e da fotografia documental, podendo
ser pensados também no ambiente das redes e aplicativos sociais na internet. Estes sdo
ambientes nos quais as narrativas baseadas em imagens constroem discursos sujeitos a
um esvaziamento devido a uma overdose visual que tanto reforca como amplia, cria e

dilui os sentidos daquilo que é visto.
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Na contemporaneidade, a perda ou ao menos a alteracdo dos sentidos que
normalmente tem se dado a imagem esta nas discussoes sobre a ideia de uma “pds-
fotografia”. Inicialmente surgido em meados da década de 90, atrelado a questdes como
as da disseminacdo de cameras digitais, dispositivos de digitalizacdo da imagem e de
computadores, 0 conceito estava limitado a novos suportes, mas ndo contemplava
mudancas fundamentais no proprio modo como a imagem fotogréfica passou a ocupar
territorios a partir do que se considera a segunda revolugdo digital: o aumento exponencial
do acesso a internet, as conexdes por meio de dispositivos madveis e a consolidacéo de

redes e aplicativos sociais como meios de informacédo e comunicagéo.

Quando discute a ideia de uma pos-fotografia, Foncuberta (2016, p.01) afirma:
“habitamos a imagem e a imagem nos habita”. Essa fusdo talvez seja o resultado de uma
imbricacdo entre tecnologia, novas estruturas de interacdo, acesso permanente e a
percepcdo consolidada ao longo de um século e meio de fotografia analdgica sobre a
imagem como recorte de uma realidade. H4, contudo, um aprofundamento dessa
percepcdo ainda pouco discutido. A pos-fotografia carrega consigo o que Fontcuberta
considera um “capitalismo das imagens”, marcado pela sociabilidade propria das redes
sociais, pelo fluxo continuo de dados e pela hiperabundéncia de imagens, estas cada vez
mais fluidas, liquidas e mais distantes de como as concebemos até entéo.

Ha uma relacéo entre esta abordagem e 0 modo como Bauman apresenta o que vé
como impactos na condi¢do humana por conta de transformagdes nos modos de trabalho,
producao e consumo. Quando diz que “na falta de seguranga de longo prazo, a ‘satisfacao
instantanea’ parece uma estratégia razoavel” (BAUMAN, 2001, p. 203), ele o faz para
demonstrar que solidez, a permanéncia e a previsibilidade proprios ao periodo pos-
Revolucdo Industrial acabaram por se liquefazer com novos modelos de organizagao
econdmica, social e, por fim, cultural. Tais mudancas tém de ser analisadas sob o0 aspecto
de como adquirimos, processamos e principalmente reprocessamos informacéo,
conhecimento e meios de visibilidade. Esse capitalismo contemporaneo e sua desconexao
entre trabalho e sentido da existéncia, a aniquilagdo dos vinculos entre sistemas de
producdo e troca e uma possivel direcdo de vida e reconhecimento de identidade tiveram
- e ainda tém - como consequéncia uma espécie de fragmentacdo nas percepcdes do
cotidiano. A transformacéo dos esforgos fisicos e mentais do trabalho, antes visiveis em
uma producdo vinculada a existéncia, criou algo passivel de ser deslocado e

desterritorializado. Contemporaneamente, gerou uma mobilidade de propoésitos e sentidos
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cuja reverberacao se da também nos meios pelos quais apreendemos a realidade, ou seja,

no conteudo e na forma dos que nos chega pelos meios onde fazemos circular informacéo.
Essa relacdo pode ser tambem percebida na afirmacéo de que

O trabalho ndo pode mais oferecer o eixo seguro em torno do qual
envolver e fixar autodefinigdes, identidades e projetos de vida. [...] Em
vez disso, o trabalho adquiriu — ao lado de outras atividades da vida —
uma significacdo principalmente estética. Espera-se que seja
satisfatorio por si mesmo e em si mesmo, e ndo mais medido pelos
efeitos genuinos ou possiveis que traz a nossos semelhantes na
humanidade ou ao poder da nacdo e do pais, e menos ainda a bem-
aventuranca das futuras geracdes. (BAUMAN, 2001, p. 174)

Esta é uma abordagem que também esta relacionada aos pressupostos deste
trabalho, isto &, como operam a reconfiguracdo da imagem a partir da sua transposi¢édo
para o suporte digital, sua visibilidade em dispositivos moéveis sua transitoriedade e seu
carater ndo fisico sob a perspectiva da experiéncia estética, ou seja, de que maneira a

vivéncia em tais cenarios e territorios afeta 0 modo como nos relacionamos com o mundo.

E assim que a propria concepgdo de um pensamento a longo prazo como reflexo
de experiéncias de vida cedeu lugar a um modelo gerado a partir da maneira mediante a
qual organizamos o trabalho em novos modos de producdo. Mudou a propria percep¢do
da realidade a partir das midias pelas quais construimos nossas relacdes de sentido com
0 gue nos rodeia, que ja ndo é nem mais fisico. Em vez, disso, constitui-se em boa parte
por representacdes virtuais que se esvanecem com a mesma fugacidade com que surgem.
Vimos desaparecer eventuais amarras, conexdes, liames com o0s quais a existéncia
cotidiana vinha sendo construida e vivenciada por meio de reflexos de midias analégicas.
Ao menos aparentemente, presente, passado e futuro possuiam um fluxo, um tempo
devido a cada um ao qual se conectavam de maneira linear, organizada. A linguagem
digital, a internet e a conectividade permanente criam uma espécie de ilusdo na qual, nas
imagens e por meio da percepcao das timelines de redes e aplicativos sociais, parece haver
apenas um presente eternizado sempre no Gltimo post, no comentario mais recente. Antes
disso, havia um passado ao alcance de alguns cliques mas ainda assim, passado, e adiante
um futuro quase sempre marcado pela expectativa e pela ansiedade da proxima interacéo.
Assim como o trabalho tal como citado por Bauman, o que temos € uma experiéncia

estética, uma vivéncia cujo sentido ndo mais esta lastreada no que foi ou naquilo que,
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supomos, vira, mas tdo somente em um aqui e agora imaterial, singular e atrelado apenas

a si mesmao.

Discutir como chegamos a essa impermanéncia permanente talvez importe menos
do que compreender quais sdo os reflexos disso no modo como novas relacGes se
estabelecem e criam outros modos de significar o mundo. Aqui podemos lembrar
Kerckhove (1997) em “A Pele da Cultura”, no qual a discussdo sobre os impactos da
tecnologia avanca sobre novos modos de funcionamento da mente e as mudancas
provocadas pelos novos meios. Se memdria, processos logicos e analiticos terminam por
serem afetados e também por agir sobre como usamos e Somos expostos a Novos meios e
tecnologias, como ndo estender isso aos processos mediante 0s quais construimos nossas

percepcOes e interacBes?

Para isso, podemos tomar 0s meios de comunicagdo de massa como mediadores
das maneiras pelas quais construimos nossas relacdes com valores, com a cultura e a
memoria de cada época. Assim foi nas sociedades industrializadas apds o surgimento da
imprensa, de tecnologias como o telégrafo, o radio e a televisdo: ampliamos o alcance a
e até uma certa conectividade por meio do consumo de informacao, mas de certo modo a
ela ainda se imp6s um modelo linear de comunicagdo, com baixa interatividade e pouca

ou nenhuma participacéo efetiva na criacdo de forma e contetdo.

Tal raciocinio, se aplicado a fotografia e mesmo ao modo como ela sempre foi
posicionada nos meios de comunicacdo de massa por meio do fotojornalismo ou do
documentarismo nos leva a pensar sobre a quem se atribuiu, desde sempre, o0 dominio

sobre o recorte do que era visto:

Toda fotografia é um testemunho segundo um filtro cultural, ao mesmo
tempo que € uma criagdo a partir de um visivel fotografico. Toda
fotografia representa o testemunho de uma criagdo. Por outro lado, ela
representara sempre a criagdo de um testemunho. (KOSSOY, 2001, p.
50)

De qual testemunho, ou de quem, estamos falando ao considerar os meios de
producdo da comunicagdo antes da chamada segunda revolugéo digital? Nesse caso, trata-
se menos de pensar a tecnologia de criagéo e o aperfeicoamento dos meios e mais de
compreender como eles, aliados a conceitos como 0s de redes sociais e capital social,

transformaram profundamente o modo como passamos a construir o sentido das
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realidades a que estamos submetidos por meio de um universo de imagens nunca antes

tdo acessivel e perene.

Isso nos remete também as ideias de McLuhan sobre as consequéncias de o meio
ser a mensagem. A respeito da afirmacéo a respeito de novas tecnologias criarem espacos
antes ndo existentes na condigdo humana, precisamos pensar que esta concepgéo
aplicava-se a uma época na qual as extensdes do corpo e da mente humana, ainda que
vinculados a tecnologia eletrénica, estavam limitadas a sentidos como o tato, viséo e
audicdo. Pouco se poderia prever quando os meios contivessem ndo apenas outras
sentidos e habilidades, como a memdria e mesmo o processo de apreensdo e
desenvolvimento de linguagens, mas também refletissem e alterassem a maneira como

operamos em nossas relac@es de alteridade.

Aqui podemos retomar parte do pensamento de Ranciére (2005, p. 15) quando ele
discute questdes como a fronteira entre o que é comum partilhado e partes exclusivas,
dizendo que essa “partilha de espagos, tempos e tipos de atividade determina
propriamente a maneira como um comum se presta a participagdo e como uns e outros
tomam parte nesta partilha”. E inegavel o impacto que modos de comunicag&o, conexao
e interacdo advindos da segunda revolucao digital tiveram e ainda tém quando se pensa
na partilha de espacos, tempos e experiéncias. Ainda que se possa considerar uma suposta
democracia digital na qual todos e todas estariam em posicdo de protagonismo da
producdo e disseminacdo de contetdo, quais partilhas estaremos discutindo? Por onde
circulamos, eu e 0 outro, para nos encontrarmos nessa rede? E quando o fazemos, o que
e como partilhamos, e a partir de quais posi¢des? Sdo questdes que trazem consigo a
multiplicacdo exponencial das conexdes e das interacdes proporcionadas por elas a partir
da ampliacdo da internet. Nestas, é quase impossivel deixar de considerar a conexao entre
politica e estética, “em especial quando esse plano do sensivel se desprende da
subjetividade do individuo ou das pequenas comunidades de apropriacdo para se tornar
uma experiéncia compartilhada com um Outro mais distante”, como diz Barros (2018, p.
197). Faz-se necessério, portanto, pensar estas relacfes a partir do ponto de vista da
dimensdo coletiva e como nela operam alteridade, comunicagdo e as construcdes e

reconhecimentos identitarios.

S&o caminhos que comecaram a se consolidar a partir de quando a comunicagéo
mediada por computadores passou a crescer de maneira mais consolidada a partir dos

anos 2000, quando também se tem um aumento em escala global do uso de redes e midias



68

sociais. Nesse sentido, tomamos por redes sociais digitais ambientes interativos nos quais
as conexdes se dao entre pessoas, € ndo computadores, levando em conta que “o estudo
da sociedade a partir do conceito de rede representa uma dos focos da mudanca que
permeia a ciéncia durante todo o século XX (RECUERO, 2009, p. 17).

A compreensao acerca de tais conexdes leva em conta desde, por exemplo, estudos
como a Teoria Geral dos Sistemas formulada por Bertalanffy nas décadas de 40 e 50;
no¢Oes de fisica quantica formuladas por Einstein e Heinsenberg, notadamente quanto
aos niveis de interacdo subatémicos nas quais ha aspectos conceituais importantes -
especialmente com o advento da cibernética; e proposi¢es como as de Maffesoli (1987,
p-15) ao afirmar que “a multiplicidade do eu e a ambiéncia comunitaria que ela induz
servird de pano de fundo a nossa reflex&o. Propus chama-la de ‘paradigma estético’ no
sentido de vivenciar ou de sentir em comum”. Ou seja, a estética nas relagdes
comunicacionais toma o sentido de uma sensibilidade compartilhada, ou, nas palavras de

Ranciére (2009) ¢ a “partilha do sensivel”.

Nesse Ultimo caso, se pensarmos em um paradigma estético como um
entrelacamento entre vivéncias proporcionadas a partir da massificagédo do uso das redes
e aplicativos sociais; as percepcdes e usos do que se pode considerar como pos-fotografia,
a partir das ideias de Fontcuberta; e as dinamicas de interacdo proporcionadas a partir da
segunda revolucao digital teremos, provavelmente, um cenario no qual os meios (redes,
midias e aplicativos sociais de imagem), a imagem e 0s processos de conectividade das
redes sociais criam uma convergéncia de significados e significacdo sem precedentes na

comunicacdo e nas relacdes de identidade, alteridade e capital social antes do seculo XXI.

Apesar de estudos iniciais sobre redes estarem ligados a conceitos matematicos,
terminaram absorvidos pelas Ciéncias Sociais e utilizados para estudar padrdes de
comportamento e relacionamento comunitarios. Em conjunto com os estudos sobre
cibernética, baseados em teorias sistémicas e bioldgicas, tais estudos tornaram-se a base
para a analise de cenarios no ciberespaco, onde ja € possivel observar e avaliar aspectos
como a auto-organizacao em torno de normas comuns, a dindmica da formacéo de grupos

e redes sociais, a validacdo de premissas e a formacéo de capital social.

Uma rede social é formada basicamente por atores e conexdes, as quais podemos
compreender como sendo interagdes ou lagos criados entre e/ou por aquilo que se

considera como os “nds” nos quais se entrecruzam os fluxos. No ciberespago, pensar as
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redes sociais mediadas por computador e pela internet implica em analisar como ocorrem
0S processos de socializagdo e compartilhamento por meio das Tecnologias de
Informag&o e Comunicagao (TICs). Neste ponto precisamos considerar, como afirmam
Reno e Flores (2018, p. 24, traducédo do autor), que
este novo espaco ganhou outra caracteristica mais importante do que a
interatividade [...] que se traduz na possibilidade de haver uma mudanca
de estado de usuario receptor para emissor/receptor; isto é, a partir da
web 2.0 o receptor pOde criar seus proprios espagos virtuais e, a partir

das redes sociais (Castells, 1999), alterar o0 modo pelo qual se faz a
circulacdo de contetdo.

Essa mudanca é fundamental para compreendermos o que talvez seja o conceito
inicial da pos-fotografia. Para alem dos contornos do objeto estético produzido, convém
pensa-la nos transitos da percepcdo estética. Nao se trata tanto do suporte, da midia
utilizada, da transposicdo do papel para a tela, mas sim da experiéncia com a imagem
proporcionada pela conexdo em rede, pelo fluxo continuo e por uma relagdo de
apropriacdo, transformacédo, protagonismo e até mesmo da ideia de desapego. Para tanto,
vale pensar a fotografia no contexto da experiéncia estética partilhada. Isto por que, como
abordamos inicialmente neste trabalho um conceito zen budista sobre percepcdo e
existéncia: nenhuma imagem é mais de quem a cria e a0 mesmo tempo é de todos que

com ela interagem, que a manipulam e que dela se apropriam.

2.3 0 DOCUMENTARIO DO EU NAS REDES E MIDIAS SOCIAIS

Neste processo, as representacdes do eu e possiveis relagdes de alteridade estéo
sujeitas as maneiras pelas quais os atores das redes sociais moldam e sdo moldados pelas
estruturas a que pertencem e por meio das quais acontecem as interagcdes. Com a internet,
a substituicdo da distancia fisica por uma possivel proximidade virtual os torna menos
discerniveis, fazendo com que eles sejam substituidos por representaces baseadas em
construcdes virtuais de identidade. O modo como estes avatares do eu se constituem sdo
varios e incluem perfis em redes sociais, blogs e sitios pessoais e canais em plataformas
como Youtube. S&o perfis/identidades em construgdo permanente, a demandar
atualizagdo constante de si mesmo e das proprias relacdes na rede. Além dos atores ou

13

nos”, as redes sociais sdo em boa medida constituidas pelas conexdes entre eles.



70

Todo esse percurso se fez no primeiro movimento da revolucdo digital apos o
surgimento das primeiras redes sociais no final da década de 1990 e que se acelerou a
partir de meados da década seguinte. Foi permeado por um conceito de capital social que
pode ser visto sob a perspectiva das relacdes entre pessoas e 0 sentimento delas associado
ao fato de pertencerem, real ou virtualmente, a uma comunidade. A partir disso,
consideramos que o capital social carrega consigo os recursos disponiveis para um
individuo a partir do momento em que ele passa a pertencer a um determinado grupo; este
capital social esta, portanto, ligado ao contetdo e a maneira pela qual as relagdes se ddo

na rede social, sendo ao mesmo tempo coletivo e individual.

Neste caso, esta vinculado ao individuo quando ele se vale das possibilidades
criadas a partir do capital social e da legitimacgéo do grupo, comum em associa¢oes, clubes
de servico e comunidades, para obter determinados status, construir identidade. Por outro
lado, o capital social é coletivo quando esta relacionado a um determinado grupo e existe
apenas em funcdo dele, isto é, o pertencimento ao grupo é que cria possibilidades
inerentes ao estar ali. Temos exemplos disso no fato de alguém estar apto a participar de
determinados concursos e exposic¢des apenas na condicao de integrante de um fotoclube.
O acesso ao capital social constitui-se na derradeira vantagem de pertencer a um grupo.
E neste ambito que podemos pensar a experiéncia estética como relagio de alteridade e

insercdo na esfera do comum, da comunidade.

Para Recuero (2007), a comunicacdo mediada por computador alterou a dindmica
desses processos ao permitir aos usuarios superar barreiras de territério e presenca,
permitindo a manutencdo a distancia das relaces sociais. Vém dai as primeiras redes
sociais online, como o Orkut e Facebook, cuja interface e modos de usar, em meados da
década de 2000, ja operavam no conceito de web 2.0, isto €, com mecanismos de interacdo
cuja dinamica possibilitou o desenvolvimento de paginas com contetdo interativo como
blogs. No entanto, a mudanga mais significativa foi a partir dos modos de operacgao da
chamada web 3.0: baseada na entrega de conteudo a partir do perfil de uso e do
mapeamento de interesses do usudrio inicialmente em ambientes de computadores e
laptops, ela teve suas caracteristicas incrementadas quando passou a operar em conexdes
guase permanentes e por meio de dispositivos moveis, com acesso praticamente ilimitado
a internet e via aplicativos sociais. A partir dai, o fluxo de informacéo baseado em perfis
pessoais aperfeicoou-se e passamos a estar imersos em arquipélagos de interesse, ilhados

em nossa individualidade no uso, mas simultaneamente conectados aos interesses do
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outro, que vemos e gque nos olha, tdo distante e a0 mesmo tempo tdo proximo. Nessa
configuracdo é que a imagem ganha novas possibilidades ao tornar-se o mapa de
territorios sabidos, mas quase nunca visitados a ndo ser virtualmente e, a0 mesmo tempo,

espelho de existéncias fluidas e liquidas.

Estes novos lugares de ser, fazer e estar criados a partir de posi¢Oes dispostas em
um ambiente que ja ndo é mais fisico, mas que se configura como uma realidade tao
perene e presente como se o fosse, tém na imagem um de seus pilares. Nesse sentido, para
Fontcuberta (2016, p.2),

E 6bvio que estamos imersos em uma ordem visual diferente — e esta
ordem surge marcada basicamente por trés fatores: a imaterialidade e a
transmissibilidade das imagens; sua profusdo e disponibilidade; e sua
contribuicdo para a organizacdo do conhecimento da comunicagéo.

Assim como ele, Barros (2017, p. 4) comenta que “a simultaneidade de narrativas
com interconexdes e possibilidades de intervencdo do espectador permitem novas
experiéncias estéticas”. A interseccao de tais condigdes, portanto, nos leva a um ponto no
qual imagens, meios de criacéo, producao e circulacdo, modos de interatividade e fluxo
continuo coexistem em uma simultaneidade de significados, experiéncias, de visibilidade
e relacdes de alteridade que reconfiguram o modo como nos relacionamos com diversas

realidades por meio da fotografia e do audiovisual.

O Instagram, um dos aplicativos sociais de maior abrangéncia atualmente, é um
exemplo disso. Langado em 2010 por dois engenheiros de software, o norte-americano
Kevin Systrom e o brasileiro Mike Krieger, o aplicativo foi criado inicialmente apenas
para iPhones, da Apple, e no mesmo ano ja atingida um milh&o de contas ativas. Em 2001,
10 milhdes de pessoas utilizavam o Instagram, que teve sua plataforma liberada para
dispositivos com sistema operacional Android em 2012. Em 2019, segundo dados da
Social Media Trends*, a marca atingiu 500 milhdes de pessoas com contas ativas, sendo
que 7% delas s&o de perfis criados no Brasil.

Com a opcéo de se postar tanto fotografias como videos curtos, de até um minuto,
seja no perfil ou no Instagram Stories®, o aplicativo sintetiza os conceitos que vém sendo

discutidos ao longo deste trabalho: embora a criagdo do conteudo possa ser feito em

4 Disponivel em https://pt.scribd.com/document/400176328/Social-Media-Trends-2019
5 Recurso no qual fotos e videos ficam disponiveis para visualizagdo por 24 horas
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qualquer equipamento, permite a postagem apenas por meio de smartphones; mantém
fluxo continuo e atualizado de imagens; oferece conexdo via seguidores, curtidas e
comentarios, bem como mensagens inbox; disponibiliza filtros criativos para
manipulacdo de fotografias e interacdo com outras redes e midias sociais, como
Facebook, blogs e sitios de internet nos quais & possivel compartilhar as imagens

publicadas no Instagram.

Em uma postagem no blog da empresa, o co-fundador do Instagram, Kevin

Systrom (2013, em https://instagram.tumblr.com/post/42363074191/instagramfeed),

explicava o conceito do aplicativo ao dizer que
Desde o langamento em outubro de 2010 nosso foco esteve em construir
um aplicativo simples, capaz de inspirar criatividade na captura de
momentos do cotidiano através das lentes do seu telefone mével. Na
verdade, nosso foco em criar uma experiéncia restrita a dispositivos
moveis possui uma singularidade pela qual optamos por diversas
razdes, sendo a mais importante delas que o Instagran, em sua esséncia,
é sobre ver e fotografar a passagem do cotidiano. A opgdo por ndo
permitir o carregamento diretamente da web [em computadores e

laptops] é porque o Instagram foi feito para produzir fotos do cotidiano,
no mundo real, em tempo real. (tradugéo do autor)

O proprio modo de ser de plataformas e aplicativos contém em si 0 que caracteriza
também o que veiculam: a mudanca e a adaptacdo aos novos modos de uso, neste caso
um tanto como Kerckhove (1997) discute ao pensar sobre a relacao entre corpo, sentidos
e tecnologia ao apontar que meios digitais alteram 0 modo como pensamos e interagimos
com eles e ao mesmo tempo aprendemos e desenvolvemos novas funcionalidades. Os
préprios conceitos implicitos na forma como os aplicativos sdo pensados reflete um pouco
tanto a posicdo de Kerckhove como desperta discussdes sobre experiéncias estéticas e o
que podemos considerar como real em tempos liquidos. A ideia de que “o Instagram foi
feito para produzir fotos do cotidiano, no mundo real, em tempo real” carrega consigo
justamente uma diluicdo da fronteira entre o que se pode considerar real ou ndo quando
pensamos na imagem digital, online, cuja existéncia se da por meio da internet. Qual é o
tempo real, se no fluxo e na impermanéncia das imagens tudo ¢ ao mesmo tempo e
também existe apenas quando exibido no infimo intervalo de um olhar antes que outras
imagens tomem lugar na tela? Qual mundo é real? O que vemos fisicamente e nos olha

de volta, aquele cujo territério se confunde com os pixels que o compdem, o mundo que
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habitamos com nossas personas, como se diz contemporaneamente no capitalismo

performético das midias sociais?

Esta é também a discusséo que permeia o trabalho do pesquisador Lev Manovich
(2017) em Instagram and Contemporary Image, um estudo desenvolvido a partir da
andlise de 16 milhdes de imagens compartilhadas entre 2012 e 2015 em cidades globais,
além da observacdo de imagens postadas e compartilhadas em outras 58 cidades de 31
paises. Em um paralelo com os questionamentos apresentados por Fontcuberta a respeito
do que se pode considerar pds-fotografia, Manovich (2017, p. 11) pergunta: “a fotografia
realmente existe?” E curioso pensar que esta abordagem e de modo analogo a de
Fontcuberta acompanham debates sobre a imagem fotografica em suas diversas fases,

meios de producao e veiculacdo, usos e suportes.

Das percepgdes de Barthes, quando diz que “a fotografia ¢ inclassificavel” (2015,
p. 15) ¢ aponta a marca do “isto foi”” (ainda em meados do século XX e referindo-se a
producdo analdgica) até as transformacBes no meio digital e depois nas midias e
aplicativos sociais, 0 que se vé é uma posicdo que oscila ainda entre a atestagdo, a
representacdo de um real (qual?), o recorte de realidades supostas, alteragdo da propria
experiéncia e da relagdo com ela. Sobre isso vale notar que “uma fotografia criada a partir
de um mosaico de pixels manipulaveis coloca por terra todos 0s mitos essenciais de
indexacdo e transparéncia que sustentaram o conceito de credibilidade vinculado a
fotografia produzida em cameras” (FONTCUBERTA, 2016, p.3).

2.3.1 Entre 0 que se pensa que V& e 0 que € Vvisto

H& ainda um debate que pode acontecer sob a perspectiva das transformagdes
ocorridas na passagem da fotografia analégica para o suporte digital e online que trata de
questdes como denotacdo e conotacdo na imagem fotografica, com abordagens que

incluem conceitos como os de realidade, intencéo e criacéo de sentido.

Em “A Mensagem Fotografica”, Barthes (2017), ao falar sobre a fotografia de
imprensa, aponta o que considera um paradoxo fotografico na coexisténcia de duas
mensagens: uma delas, a da imagem percebida, denotativa, da fotografia em si,

supostamente sem conter um codigo e intencdo; a segunda, conotativa, carregada com o
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que o que ele chama de retorica da fotografia, com uma intencdo e elementos como
tratamento (da imagem), textos que a acompanham (titulos, legendas, etc) e organizagao
visual e espacial da pagina onde € publicada.

Por carregar o retrato de uma realidade dada como objetiva, o fotojornalismo teria
em si o principio da denotacdo, da representacdo de uma verdade. Seria 0 perfeito
analogon da realidade que busca evidenciar. Ha4 que se considerar, contudo, fatores
intervenientes pré-imagem, como a escolha do enquadramento, a luz ou mesmo a selecao
de elementos que irdo compor a cena. Alem disso, questdes de pds-producéo como recorte
na imagem original, filtros, disposicdo e layout da publicacdo, legendas, titulo e texto que
a acompanham deixam evidente a impossibilidade de uma perspectiva objetiva,

meramente denotativa e até mesmo simplista.

Quando utilizamos raciocinio semelhante na mobgrafia hd uma aderéncia quase
inevitavel a tais conceitos, porém com perspectivas talvez um pouco mais sutis do que
aquelas aplicadas a imagem utilizada na imprensa como pensada por Barthes. Em comum,
temos uma abordagem do cotidiano e a intencdo de mostra-lo de uma maneira
supostamente realista, porém, sem o mito da objetividade que se tenta atribuir ao
fotojornalismo. Algo equivalente, por exemplo, a dizer sobre fotos postadas no Instagram:

“isto ¢ verdade (mas ¢ a verdade ao meu modo)”.

Estdo na mobgrafia também elementos similares a imagem editorial: em vez de
legendas, descricdo da imagem, do contexto ou, 0 que € mais sintomatico, do sentimento
associado a ela; estdo ali também um possivel recorte da imagem original (no Instagram,

eventualmente para adaptar ao formato 1x1 do aplicativo) e filtros de edicao.

Embora se pretenda denotativa em certos aspectos, a fotografia produzida, editada
e compartilhada em dispositivos moveis via redes e aplicativos sociais provavelmente
tenha em si, e de modo ainda mais implicito, marcas conotativas as quais talvez possamos
chamar de consensuais. Tais marcas permeiam tanto o processo como o0s envolvidos nele,
quer sejam criadores, observadores; as pessoas que da imagem se apropriam e nela
deixam suas proprias marcas; quem a ela aplica suas impressdes por meio de
compartilhamentos e comentarios. A mobgrafia, uma vez publicada, passa a ser um objeto
estético que se oferece a percepcdo estética daqueles que a acessardo nas redes

interconectadas.
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Consensuais porque implicam uma espécie de acordo quanto ao que se vé e como
se é visto, isto é, sabemos (ou supomos, com certo grau de acerto) sobre a inten¢des na
imagem, percebemos processos de edicdo via filtros e até mesmo temos certas
expectativas a respeito de textos que podem acompanhar determinadas imagens. Como
contrapartida, oferecemos (ou ndo) compartilhamentos, curtidas e comentarios. E um
jogo de um e outro no qual ambos ndo estdo em oposicdo mas, em vez disso,

compartilham o mesmo lugar estando em diferentes posicoes.

Ainda que possamos imaginar tais imbricamentos e intersec¢des quando
discutimos sentidos denotativos e conotativos entre a imagem editorial e a mobgrafia, por
exemplo, precisamos considerar a quebra de paradigma como apontada por Fontcuberta
(2016, p. 2) ao falar sobre pos-fotografia. Ele afirma que ndo ha como estabelecer
semelhancas entre os processos de transi¢do da pintura no seculo XIX para a fotografia e

desta para a realidade da imagem fotogréfica contemporanea:
No primeiro caso houve uma ruptura tangivel; no segundo, o que
aconteceu foi uma disrupcéo invisivel. Podemos chamé-Ila de disrupgdo
porque suas consequéncias anulam ou, ao menos, tornam obsoleta a
etapa anterior. A fotografia apenas fez com que a pintura tomasse outra
direcdo, mas ndo a fez desaparecer, ao contrario do que aconteceu entre
a pos-fotografia e a fotografia, pois esta Gltima parece ter sido engolida.
Esta disrupc¢éo foi invisivel porque os usuarios nem sequer notaram a

mudanca e, ingenuamente, continuam a chamar de fotografia o que
fazem.

Apesar das possiveis similaridades entre os sentidos de denotagdo e conotacdo
gue possamos encontrar em ambos 0s casos, é preciso considerar uma disrupgao entre 0s
modos de ser da fotografia nos diferentes contextos. Isso pode nos levar a pensar
desdobramentos que extrapolam questdes como a do suporte (do papel a tela, por

exemplo) e trazem implicacOes pertinentes a propria existéncia da fotografia.

Se adotarmos tal linha de raciocinio torna-se menos clara a fronteira entre
denotacdo e conotacdo. Na mobgrafia, e em especial, no que podemos considerar pos-
fotografia, intencdo, criacdo de sentido e 0 que se supbe ou se toma por realidade
provavelmente se confundem, se mesclam e comp6em o que deixa de ser fotografia tal
como a conhecemos e tornam-se outra coisa: lembranga de um passado inexistente que
se faz eterno presente, um futuro que se transforma em passado em uma timeline que
ignora o tempo analdgico, energia luminosa e tdo volatil quanto as percepgdes acerca

dela.
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2.4 APLICATIVOS DE IMAGEM: O INSTAGRAM E A FOTOGRAFIA

Questbes que permeiam nossas relacbes com a imagem fotografica também
precisam ser pensadas sob a perspectiva do impacto da tecnologia, dos modos de uso e
mesmo de possiveis linguagens que podem surgir dai. Ser& possivel afirmar que estdo
surgindo culturas imagéticas baseadas nas possibilidades e experiéncias a partir da
imagem em plataformas sociais digitais? Ao longo do século XX, embora em ritmo menor
e com mais perenidade, a fotografia experimentou passagens que a marcaram e criaram
meios de criagdo, consumo e fruicdo: o Kodachrome, cromo positivo da Kodak que
precisava ser enviado a um laboratério e era devolvido para ser visto em slides por meio
de um projetor — e cuja presenca no mercado durou 26 anos, ao longo dos quais era parte
do modo de compartilhamento coletivo, com grupos reunidos para ver as imagens. Filmes
fotogréaficos com os da Fujifilm, cujas caracteristicas de cor criavam padrdes e eram
selecionados para determinados finalidades; e, claro, os instantaneos da Polaroid e sua
revelacdo imediata, tornando o Operator seu proprio Spectator, fazendo desaparecer o
laboratdrio, a quimica de revelacdo e ampliacdo e mesmo o tempo entre o instantaneo da

captura e sua apari¢do em papel.

E possivel, contudo, dizer que uma plataforma como o Instagram esta criando
uma nova cultural visual? Provavelmente ndo, embora aglutine uma série de praticas e
experiéncias singulares, como as de criar, alterar, transformar, compartilhar e mesmo
estimular e consolidar comportamentos em torno da imagem: embora ndo mais no mesmo
espaco fisico do grupo que assistia junto aos slides da Gltima viagem, ainda estdo la os
comentarios a respeito das imagens, desta vez acompanhando a postagem; também esta
I& uma certa reciprocidade, um ritual de identidade no ato de também postar imagens e

compara-las as de outras pessoas com quem ha conexao.
Como diz Manovich,

culturas visuais baseadas em tecnologia de midia sdo definidas néo
apenas pelas tecnologias em si, pelos meios nos quais sdo entregues ou
promovidas pelas organizagdes ou mesmo pelo modo como as pessoas
utilizam a tecnologia, mas também por “linguagens culturais”, i.e.,
sistemas de convencoes e técnicas que definem os sujeitos, narrativas,
edicdo, composicao, luz e demais caracteristicas da imagem (2017,
p.18, tradugdo nossa)



77

Nesse sentido talvez o Instagram néo possa ser considerado uma nova linguagem
por conter em si caracteristicas inerentes a fotografia analégica mas, ainda assim, tem sua
existéncia baseada nas premissas da segunda revolugdo digital, levando-o a ser uma
espécie de hibridizacdo de uma cultura visual anterior a modos de ser proprios do que se

pode considerar como pos-fotografia.

Esta hibridizacdo, uma simbiose entre fazeres fotograficos distintos, pode ser mais
bem compreendida se considerarmos que a transformacao operada na pds-fotografia tem
mais a ver com a diferenca entre o0s ecossistemas de producao — e mesmo de existéncia

da imagem — do que com o sentido da imagem em si.

A popularizacdo da fotografia no século XX fez mais do que consolida-la como
registro documental e suposta expressao de verdades apoiadas nos meios de producéo. O
avanco técnico, a portabilidade de cAmeras, 0 acesso a filmes e servigos de ampliacéo e
revelacdo, a reducdo de custos teve como uma de suas consequéncias 0 surgimento de
uma cultura baseada no registro pessoal: o chamado home mode, cujos motivos quase
sempre ligavam-se a datas e acontecimentos especiais como viagens em familia, datas
comemorativas (aniversarios, Natal, etc) ou registro de acontecimentos pessoais e sociais
significativos, como nascimento, graduacdo académica e outros. Em sua andlise da
imagem no Instagram, no entanto, Manovich afirma que a mudanca a partir da plataforma
como meio de exposicdo e compartilhamento de fotos ndo alterou significativamente o
sentido delas: embora os motivos agora sejam outros (comida, selfies, comemoracdes
com grupos de amigos), “a esséncia do home mode ainda é a mesma. A maioria do
conteldo de quem posta no Instagram esta ligada ao interesse do(a) autor(a), de seus

circulos de amizade e da familia” (2017, p. 31, tradugdo do autor).

Aqui é necessario, contudo, haver discernimento quanto a uma diferenca
importante no suposto home mode via Instagram ou outros aplicativos sociais de imagem:
se nas fotografias analdgicas havia no motivo a questdo central da imagem, em tempos
digitais e pos-fotograficos transferiu-se em grande parte para a imagem em si, seus

desdobramentos visuais e repercussdo na ecosfera da web e dos aplicativos.

Uma das razGes para a mudanca nos motivos das fotografias esta provavelmente
ligada a tecnologia. Dotar cada pessoa de uma camera por meio de um smartphone ou
tablet criou criou bilhdes de fotografos e fotdgrafas, que viram-se diante da possibilidade

de apresentar suas proprias expressdes do cotidiano sem que isso signifique,
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necessariamente, capturar apenas momentos mais formais ou com significado coletivo. O
que aconteceu foi 0 oposto disso, com 0 que € supostamente casual tomando espago do
que antes se consideraria digno de ser mostrado em uma fotografia. No entanto, ha
paradoxo que talvez desautorize esta percepc¢do, pois a suposta banalizacdo da imagem a
eleva justamente a uma condicdo que pode pensada sob varios pontos de vista, menos o
da banalizacdo, uma vez que a ela tem se atribuido cada vez mais o status de narrativa
indissociavel da condi¢do humana. Nesse sentido, podemos considerar o Instagram
menos um servigo para quem busca a pratica da fotografia e mais como o meio pelo qual

as narrativas acontecem no fluxo digital de imagens.

Uma abordagem interessante € a de Fontcuberta quando diz que caracteristicas
como a perspectiva documental e mesmo a intencdo (ao criar uma cena por meio da
escolha de elementos que a compdem, enquadramento, etc) presentes na fotografia digital
e online remetem, ainda, a pratica tal como concebida desde seu tempo analdgico. A
virada estaria na préatica das selfies, menos pelo carater de autorretrato, o qual se faz
presente desde a pintura, e mais pela quebra de um paradigma importante: a camera ja
ndo € mais a extensdo do olho, distancia-se do sujeito e ele préprio torna-se ao mesmo
tempo o motivo da imagem e seu realizador. O “isto foi” de quem registra uma cena
transforma-se em “eu estive 1a”: “as selfies ttm mais a ver com o estado do que com a

esséncia” (2017, p. 4, traducéo nossa).

Podemos pensar que mesmo este aspecto ludico do aproximar e afastar-se da
imagem, do dispositivo, de si mesmo e do outro €&, de certa forma, inerente aos novos usos
da imagem e do fazer-se presente em redes e aplicativos sociais de imagem. Mais do que
isso: ao conceber esta fotografia como um documentario do eu, como ja abordado neste
trabalho, notamos que os conceitos de registro e atestagdo (o “isto foi”’) e a presenca (“eu
estava 14”) ndo apenas sdo indissociaveis, o que de certa forma pode parecer 6bvio, mas
engendram uma sinestesia por meio da experiéncia estética; isto €, “isto foi porque eu
estava 14”, ou seja, a existéncia da memoria vinculada ao reconhecimento de si e também

por parte dos outros na visibilidade.

Outra virada importante é ndo mais se articular a fotografia na relacdo entre os
conceitos de Operator, Spectrum e Spectator, como pensado anteriormente por Barthes.
Dispositivos moveis como smartphones e tablets, softwares de edigcdo, préaticas de
postagem, apropriacao e transformacao da imagem, a fuséo entre fotografo e fotografado,

0 deslocamento do dominio sobre a criacdo e a perda do sentido da técnica em favor do
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sentimento e da intencdo na fotografia diluiram a separacédo, a linearidade e mesmo o
sentido dado a cada um dos envolvidos nos processos analégicos. Somos todos tudo ao
mesmo tempo agora: criadores, fotografos, observadores (de nés mesmos e do outro),

atores, o préprio roteiro e também plateia.



CAPITULO 3 -DOS PIXELS A PAREDE
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Baseado nas discussdes anteriores e em conteldo do Mobile Photo Festival que
ocorre anualmente no Brasil, este capitulo traz um estudo empirico sobre o fazer da
fotografia em dispositivos moveis e seus desdobramentos como possivel expressdo de
uma cultura imageética, fluida e intrinsecamente ligada aos meios digitais e a sociedade
em rede. Discute também a passagem do valor de culto, comumente atribuido na arte tida
como analdgica a criagdo de pecas singulares e de acesso por meio de espacos exclusivos,
como galerias e museus, para o valor de exposicdo por meio de imagens, em tese, opostas
a isso por situarem-se justamente em ndo-espacos — ou, talvez, em espacos que
prescindem da existéncia fisica. Traz para o debate possiveis relacbes entre 0 que se
considera arte fotografica (cujas origens estdo ligadas a espacos como galerias, museus e
até mesmo fotoclubes)e a mobgrafia — na qual os caminhos percorridos, apesar dos
suportes quase imateriais, baseados em luz e pixels, parecem proporcionar um retorno ao

espaco fisico de exibicdo e legitimacédo do fazer por meio de mostras e exposicdes.

3.1. ESPACOS COLETIVOS: FOTOGRAFIA E VISIBILIDADE

O Mobile Photo Festival sera aqui brevemente apresentado para as discusses
empiricas acerca das transicdes da imagem fotogréfica entre seus diferentes fazeres e
suportes, dos dispositivos mdveis ao espaco cibernético e de volta a eles por meio de
aplicativos, destes para o papel e para as paredes, e como isso se da nas discussdes sobre
fotografia, tecnologia, territorios virtuais e narrativas. O evento foi criado por Ricardo
Rojas e Cadu Lemos e teve em 2019 sua sexta edigdo. Baseado em iniciativas similares
de ambito global, como o IPPAWARDS, que premia apenas imagens captadas em
iPhones, e o portugués MIRA Mobile Prize, o Mobile Photo Festival reuniu em sua Gltima

edicdo imagens em oito categorias, conforme a Figura 11.

Figura 11 - Categorias do Mobile Photo Festival 2019

Arte Digital Imagens criadas a partir de fotografias
com uso de técnicas de edicdo e
manipulacdo digital

Retrato Fotografias com foco principal no
elemento humano
Preto e Branco Imagens com resultado final

monocromatico em preto e branco
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Paisagem

Cenas de locais, normalmente ambientes
naturais

Documental

Registros normalmente de atividade
humana, contextualizados em processos
socioculturais, demograficos e
etnograficos

Ensaio

Conjunto de imagens baseadas em um
denominador tematico comum

Street

Cenas cotidianas de fotografia de rua

Tbt InstaStore

Categoria baseada no conceito #tbt do
Instagram, que consiste em publicar
imagens de memorias de acontecimentos
passados

Fonte: Mobile Photo Festival

De modo anélogo a imagem que existe em pelicula e como fotografia enquanto

registro, memaria ou mesmo ressignificacdo, como no caso da categoria Arte Digital, as

imagens de mobgrafia que nos sdo apresentadas na selecdo do festival carregam consigo

caracteristicas proprias quanto a sua classificacdo. Com o elemento humano como

motivo, por exemplo, uma imagem pode transitar da categoria Retrato para a

Documental; na categoria Street, uma imagem monocromatica poderia estar inscrita em

Preto e Branco. H4, portanto dois movimentos a se considerar: uma definicdo a priori

das imagens em suas respectivas categorias, isto é, qual o fator de validacdo delas e como

isso reflete na escolha de quem as cria (tanto na producdo como na classificacdo da

imagem a posteriori); e, em um segundo momento, a validagdo do reconhecimento e da

identidade da imagem quanto a categoria na qual ela é apresentada, como os exemplos na

figura 12
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Figura 12 — Imagens vencedoras do Mobile Photo Festival 2018

Preto e _
Arte Digital Retrato Branco Paisagem

Documental Ensaio Street Tbt

Fonte: Mobile Photo Festival

Esse jogo de classificacdo, percepcao e até mesmo, podemos dizer, de rotulacdo
da imagem fotografica parece ser recorrente e comum. Uma heranca provavel das praticas
em peliculas como as utilizadas em fotoclubes e associacGes de fotografos amadores na
criagdo de exposicdes e concursos. Categorias como Natureza, Retrato ou mesmo
classificagdes mais amplas como simplesmente Cor e Preto-e-Branco sdo recorrentes e

parecem ter sido adotadas nas préaticas coletivas da mobgrafia.

Em sua edicdo de 2019 o Mobile Photo Festival manteve a mesma estrutura para
classificagdo dos trabalhos e o conjunto apresentado na premiagdo (Figuras 13 e 14)
demonstra essa sistematizacdo na classificacdo das imagens, presente em praticas

semelhantes que reunem contetdo de fotografia amadora.



84

Figura 13 — Imagens vencedoras do Mobile Photo Festival 2019

Arte Digital Preto e Branco Tht Documental

Paisagem Retrato Street

Fonte: Mobile Photo Festival

Figura 14 — Imagens da categoria Ensaio vencedoras do Mobile Photo Festival 2019

Fonte: Mobile Photo Festival
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Se retomarmos a analogia com os fotoclubes € preciso compreender um
movimento fundamental na compreensdo da mobgrafia: o deslocamento da autoria, da
criacdo, de quem se poderia a0 menos considerar como fotdgrafo amador por ter um
minimo de conhecimento e dominio de técnica fotogréfica, para alguém cuja pratica
parece limitar-se a nocdo de composicdo e pos-producdo. Entre os participantes de
iniciativas coletivas como o Mobile Photo Festival ha, sem duvida, fotdgrafos amadores
ou mesmo profissionais, ainda que restritos aos dispositivos moveis; no entanto, a
liberdade de criagdo e as possibilidades tanto técnicas como de participacéo
proporcionadas pelo ambiente em rede tornam inevitavel essa apreensdo do fazer
fotogréfico por quem ndo possui conhecimento e pratica com equipamentos ou mesmo

com o fazer fotografico tal como encontrado entre amadores e profissionais.

Como exemplo dessa desterritorializacdo da fotografia autoral do &mbito amador
mas ainda com certo dominio técnico ou mesmo do dominio profissional, podemos pensar
ideias como as encontradas no Mobile Photo Festival ao comparar as imagens com as de
outros concursos online, como a da figura 15, vencedora do IPPAWARDS 2018°. A
imagem carrega consigo marcas visuais que remetem a um possivel registro documental,
étnico, mas no contexto pode conduzir a pouco mais do que interpretacGes denotativas.
A fotografia é apresentada como tendo conquistado o prémio principal e com ela esta
apenas a identificacdo da autora, cujo perfil no Instagram (exemplos nas figura 16 e 17)
traz quase em sua totalidade imagens cujo conteddo representa 0 que € comumente
encontrado no aplicativo: selfies, momentos pessoais e um tanto do chamado everyday
life, estética visual cuja tematica esta ligada a situac6es cotidianas com pessoas comuns;

ou seja, pouca ou nenhuma prética da fotografia amadora ou profissional.

® O IPPAWARDS é um dos principais festivais internacionais de fotografia em dispositivos moveis,
restrito a imagens produzidas e editadas em iPhones da fabricante Apple, sendo realizado desde 2007.



Figura 15 — Foto vencedora do IPPAWARDS 2018

Autora: Gabriella Cigliano

Figura 16 — Perfil no Instagram da vencedora do IPPAWARDS 2018

© | Instagram ® O 8

brielle HEEEE

1.248 publicagdes 1.108 seguidores 1.125 seguindo

Gabriella Cigliano 8 @@ »
As if | could tell you about myself in one hundred and fifty characters

Polska Toscana

ippawards Marche

AltoAdige

&3 PUBLICAGOES 1GTV @ MARCADO

Fonte: Instagram (https://www.instagram.com/bri.ellle/?hl=pt-br)
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Figura 17 — Amostras de imagens do perfil de Gabriella Cigliano

Fonte: Instagram (https://www.instagram.com/bri.ellle/?hl=pt-br)

Esta discussdo nos leva a pensar um possivel giro estético da pelicula e do papel,
de uma fotografia que passou a ser considerada arte, para a imagem mobgrafica, cujo
reconhecimento e status acontecem em contextos como 0s concursos, mostras fisicas ou
virtuais ou mesmo no alcance da repercussao obtida nas redes e aplicativos sociais. Sob
este ponto de vista hd que se pensar na passagem do valor de culto para o valor de
exibicdo, como aponta Benjamin (1975 p. 18):

Originariamente, a preponderancia absoluta do valor de cultor fez —
antes de tudo — um instrumento mégico da obra de arte, a qual s6 viria
a ser — até determinado ponto — reconhecida mais tarde como tal. Do
mesmo modo, hoje a preponderéancia absoluta do seu valor de exibic¢éo
confere-lhe fungbes inteiramente novas entre as quais aquela de que

temos consciéncia — a funcdo artistica — poderia aparecer como
acessoria.

Esta abordagem considera a existéncia de uma obra de arte reconhecida como tal
e, na relacdo com as técnicas de reproducdo, a transi¢do da perda do seu valor de culto,
ao qual sdo intrinsecos o uso ritualistico e acesso limitado, para um valor de exibicéo.
Neste, a existéncia se da pelo aperfeicoamento das tecnicas de reproducdo e a consequente
ampliacdo do acesso. Na fotografia, o processo em si de sua criacdo, a evolugéo
tecnoldgica inerente a ela e sua adogdo como narrativa visual reforcaram desde as

primeiras déecadas seu valor de exibicdo, o que ndo impediu (ou talvez tenha sido o que


https://www.instagram.com/bri.ellle/?hl=pt-br
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em parte motivou) condicdes de a tornar objeto com um certo valor de culto enquanto
expressdo artistica. Ha, portanto, um processo inverso quanto a percep¢do do valor da
Imagem que parece ter como fundamento a exposi¢cdo, mas, a0 mesmo tempo, nao
prescinde de certos padrdes visuais para 0 reconhecimento como expressdo autoral e

artistica.

3.2. ENTRE PAPEL, PAREDE E A TELA LUMINOSA

Em parte, retomamos aqui a discussao sobre o valor de culto e a questdo da obra
de arte em épocas de reprodutibilidade técnica como discutida por Benjamin (1975).
Afinal, o status ao qual a fotografia tem sido al¢ada possui uma alternancia entre modos
e funces diversas: linguagem visual, registro, memdria, informacao, arte, expressao e até
mesmo uma cultura da imagem cujo sentido se constrdi e se transforma em um devir
permanente. Ndo ha territérios demarcados para tais definicbes e sim interconexdes,

fusBes, com limites muito pouco claros entre uma instancia e outra.

Técnicas de reproducao sempre existiram, mas ganharam outra dimensdo com a
tecnologia e em especial com a fotografia: passou-se a prescindir da méo, transferindo a
operacdo para o olho e a objetiva, chegando assim uma velocidade e uma amplitude antes
inexistentes no registro e na reprodutibilidade. Um dos desdobramentos disso foi a
prépria técnica e o resultado de suas intervencdes terem se deslocado para o territorio da
arte:

Com o advento do século XX as técnicas de reproducéo atingiram tal
nivel que, em decorréncia, ficavam em condigdes ndo apenas de se
dedicar a todas as obras de arte do passado e de modificar o de modo

bem profundo os seus meios de influncia mas de elas proprias se
imporem como formas originais de arte (BENJAMIN, 1975, p.12)

A obra de arte, no entanto, possui um aqui e agora (o0 hic et nunc) que ndo se
encontra na reproducéo e que a valida sua autenticidade, sua singularidade, expressa por
meio de originalidade, de sua posi¢do espaco-temporal e um consequente testemunho
historico. Esta aura é que acaba sendo atingida, diluida e de certo modo transformada pela
reprodutibilidade técnica a qual, no entanto, cria outras auras possiveis como as latas de

sopa Campbell de Andy Wharol ou mesmo as apropriacdes (ou adogdes, como as chama
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Fontcuberta) em processos de apreensdo, transformacdo e difusdo da imagem na

fotografia digital e em dispositivos mdveis.

Na discussdo sobre fotografia digital, pos-fotografia e mobgrafia € pertinente
pensar o que pode significar o conceito de aqui e agora ao considerarmos a imagem como
constitutiva de diferentes visdes de mundo, de certo modo tal como em uma obra de arte
em sua singularidade. Quando falamos de fotografia em dispositivos moveis, seus
desdobramentos, apropriacfes e mutacdes, sera possivel conceber a existéncia de um hic
et nunc ainda que estejamos limitados a discutir imagens as quais se pode atribuir um

valor Unico, de arte, tal como em obras em pelicula que ganham esse reconhecimento?

Quando nos apresenta o conceito de aura como “a tinica apari¢do de uma realidade
longinqua, por mais proxima que esteja” (1975, p.16), Benjamin diz que a perda desta
aura é que estd no cerne do impacto causado pelas técnicas de reproducéo, ainda que tal
repercussao va além da obra de arte. Ao transpor tais ideias para a fotografia de imprensa
ou documental podemos imaginar que a reproducdo em massa idem pode causar um certo
esgarcamento do sentido original, de registro e de testemunho histérico, também pelo
volume de imagens e pelo ritmo com que sdo consumidas. Para discutir esse percurso
podemos pensar em exemplos como as imagens das figuras 18 e 19, da série e livro The

Americans, do fotografo Robert Frank.

Concebida para ser um documentério fotografico dos Estados Unidos em meados
da década de 1950, The Americans tornou-se uma obra icdnica por revelar um registro
historico inusual para os padrbes de época e por expor um cotidiano a margem dos
padr@es editoriais entdo vigentes. Existe ali um caréater de registro histérico, o aqui e agora
de um contexto socioecondmico, a unicidade de uma obra cuja costura se da em uma
amarra tematica do pdés-guerra, de questdes étnicas que ja tomavam corpo no pais e de
uma urbanizacdo e modernizacdo em andamento. Somado a isso, um certo carater de aura,
de singularidade, talvez tenha sido reforcado pela organizacdo das imagens em um
fotolivro que fugiu aos padrdes editoriais da época ao ndo trazer nenhum texto explicativo
ou legendas, apenas imagens. Um trabalho que foi consolidado inicialmente apenas em
uma versdo editorial para depois ganhar exposi¢édo, cujo acervo ainda € apresentado de

modo itinerante em galerias pelo mundo.
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Figura 18 — Imagem da série Os Americanos

AT D

Autor: Robert Frank (Fonte: https://epocanegocios.globo.com/)

Figura 19 — Imagem da série Os Americanos

Autor: Robert Frank (Fonte: https://epocanegocios.globo.com/)

Em tempos de mobgrafia, no entanto, questdes como a de uma possivel aura
atribuida & imagem, dos registros Unicos, tornam-se tdo difusas quanto a presenca da
fotografia que se pode pretender como arte, documental ou representacdo histdrica.
Entender isso requer aplicar uma diferenciacéo simples, porém importante, quanto ao uso
de equipamento e tecnologia. H4 uma mudanca no modo de captura quando se fala em
trabalhos desenvolvidos em cameras digitais, especialmente no fotojornalismo e na esfera

documental. Mantém-se boa parte do fluxo de trabalho também presente na pelicula: ha


https://epocanegocios.globo.com/
https://epocanegocios.globo.com/
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normalmente uma pauta minima previamente estabelecida, um corpo de imagens a ser
editado, editorialmente analisado inclusive para midia impressa, uma pés-producéo
semelhante ao quarto escuro do filme e condi¢des técnicas especificas como tamanho de

arquivo e resolucéo de imagem.

Na fotografia em dispositivos maoveis, apesar de condi¢bes similares (pos-
producdo realizada em aplicativos, por exemplo), hd um contexto no qual estdo presentes
caracteristicas como as discutidas por Fontcuberta (2016, p. 2) sobre pos-fotografia
quando afirma que “estamos imersos em uma ordem visual diferente — e esta ordem surge
marcada basicamente por trés fatores: a imaterialidade e a transmissibilidade das
imagens; sua profusdo e disponibilidade; e sua contribuicdo para a organizacdo do
conhecimento da comunicagdo”. Também ha outras a considerar, como um fluxo de
trabalho muito mais imediato e dindmico devido a fluidez e concentracdo do processo de
producdo quanto ao suporte e ao equipamento e, apesar de algumas excecfes, quanto a
uma possivel nogdo de conjunto no corpo do contetido produzido.

3.3. DE VOLTA A PAREDE

Em sua perspectiva sobre o que considera pos-fotografia, Fontcuberta fala
também sobre a ideia de despedida, algo deixado para ainda que ndo tenhamos nos dado
conta disso. A nossa frente estd uma imagem fotogréafica mas n&o a percebemos como a
fachada de um edificio para além da qual ja ndo existe o interior como o conheciamos até
entdo e que definia sua existéncia. Por outro lado, a desmaterializacdo da imagem, sua
fluidez, o seu tornar-se liquida como pensa Bauman (2001) sobre as relacGes na era
digital, traz consigo uma quebra do carater canbnico da fotografia, sua concep¢édo
analogica. Provavelmente é isso que torna possivel sua circulacdo incessante e algo que
torna-se uma auséncia onipresente, estando sempre em lugar nenhum. Tais implicacdes
talvez sejam a chave para pensar a existéncia de caminhos de certo modo contrarios a
isso, como o Mobile Photo Festival, a partir do qual pensamos as ideias discutidas neste

capitulo.

Um olhar sobre as figuras 20 e 21, que integraram o acervo do festival em 2018,

nos remete a centralidade da discusséao levantada sobre pds-fotografia: estamos diante de
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registros 0s quais, embora impregnados do que autores utilizados nesta pesquisa
consideram como ndo-fotografia (inexistem existe registro fisico, técnica autoral,
equipamento, etc), trazem consigo marcas que acompanham o fazer fotogréfico desde o

século X1X que vao da memoria, do registro documental a abstracdo e ao fazer artistico.

Seré que isso acontece porque, a0 menos em parte, a mobgrafia transformada em
fotografia e nos sendo exposta oferece certa seguranca, um lastro contra a efemeridade
das imagens liquidas? Tentamos capturar ou até mesmo aprisionar algo que dure além do

tempo de uma curtida nas redes sociais?

Figura 20 — Imagem vencedora do mobGraphia 2018 na categoria Arte Digital

Autor: Marco Prado

Figura 21 — Imagem vencedora do mobGraphia 2018 na categoria P&B
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Autor: Aluisio Ezequiel

Um dos fundadores do mObgraphia, Ricardo Rojas, acredita que mudancas
fundamentais no percurso da fotografia analogica para digital e depois para smartphones
foram a perda de controle da criatividade no fazer fotografico e a transferéncia da técnica
para aplicativos de edigdo: “Quando tem o digital, vocé ainda é um fotdgrafo. Nem todo
mundo tem acesso a equipamento, vocé precisa conhecer o que estd fazendo, saber
técnica. Quando entra o celular, muda tudo. Todo mundo acha que é fotdégrafo. Quando
vocé usa o celular, precisa saber de duas coisas: composicao e luz. O resto, o celular faz.

Ai, democratizou: todo mundo pode ser (fotégrafo)” disse Rojas em entrevista.

Sobre o0 uso do nome mobgrafia, Rojas afirma que ao se deparar com a fotografia
realizada por smartphones tornou-se claro que “aquilo ndo era fotografia”. “Quando eu
falo que mobgrafia ndo € fotografia, é que nao é aquela forma de fotografar. Os franceses
dizem que a fotografia das cameras digitais também ndo é fotografia, € um registro
eletronico. Uma imagem eletronica. Fotografia € filme, revelacdo, processo quimico”,
explica. Ao comparar o percurso da fotografia com rupturas historicas, ele compara a

revolucdo digital com a Revolu¢ao Industrial, mas aponta: “o que vem por ai? Nao sei”

Existe, portanto, um movimento contrario dos pixels e da luz, dos bits que
parecem simular a fotografia como pensada até o final do século XX. Ha um certo retorno
ao passado na impressdo em papel, nos espacos ocupados nas paredes e talvez o mais
importante: da impermanéncia digital, da suposta hiperabundancia e de uma quase
banalidade nas redes e aplicativos sociais para o candnico da arte, da singularidade, um

giro de volta ao valor de culto na transic¢ao das telas para a galeria.

Talvez essa retomada rumo ao suporte fisico, uma espécie de prova de existéncia
e de solidez da imagem, seja um indicio de que discussdes sobre a perda de status da
fotografia como tal a partir dos meios digitais, da transformacéo da imagem em bits seja
apenas a transicdo de um modo de fazer a outro. E provavel que a fotografia ainda seja
ela mesma nos smartphones e ndo mais nos negativos, ainda que com alteragOes
profundas no seu fazer, em sua posi¢ao nas narrativas de mundo. A questéo aqui, portanto,
€ pensar se esta imagem perderia parte de seu sentido como fotografia caso ficasse restrita
atela e as redes. De certo modo, este giro de retorno ao suporte fisico parece uma tentativa

de se atribuir ao digital o status e uma certa aura desde sempre atribuidos a pelicula.
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E possivel perceber tais condicdes da imagem fotografica nas imagens vencedoras
do Mobile Photo Festival em 2019. Em suas respectivas modalidades, todas apresentam
caracteristicas intrinsecas as categorias que representam: composicao, uso de perspectiva,
motivo, uso de primeiro e segundo plano, filtros. Como fotografias, no entanto, o que
parece faltar pode ser justamente 0 que as une e as insere em um universo proprio: ndo ha
identificacdo de autoria além dos respectivos nomes nos perfis do Instagram’ ou qualquer
informacdo sobre a imagem, como local, data ou descricdo minima. Com origem em
dispositivos moveis e transitando apenas no aplicativo Instagram, as imagens vencedoras
fazem um percurso inverso ao da pelicula: deixam de ser bits e bytes, impressao luminosa,
pixels, para transformarem-se em papel na parede, exibidas em galeria que recebe o

acervo do festival.

Partindo das consideragdes de Barthes sobre denotagdo e conotagdo em “A
mensagem fotografica”, embora ele as contextualize nas fotografias de imprensa,
poderiamos pensar em ao menos um elemento conotativo vinculado as imagens do Mobile
Photo Festival: a indicacdo da categoria na qual estdo inseridas. Sem isso, algumas
leituras sdo possiveis como, por exemplo, imaginar que a imagem vencedora na categoria
Retrato poderia fazer parte de um ensaio (categoria distinta no mesmo concurso) ou

mesmo de material documental sobre maternidade.

Esta € apenas uma andlise inicial e que pode ser ampliada, pois o prdprio Barthes
discute o que considera o paradoxo fotografico ao pensar sobre conotacédo e denotacéo na
fotografia, conceito que pode ser ampliado para a mobgrafia. Se, como ja abordado
anteriormente neste trabalho, tomarmos o conceito da imagem fotogréafica (em especial a
de imprensa) como um suposto analogon da realidade, como pensar o que é apresentado
sob uma perspectiva autoral, eivado de significados decorrentes de fatores como a
indicacdo da categoria como também do uso de técnicas de edicdo, filtros, da escolha da

imagem e do processo instituido pelo proprio concurso?

N&o ha denotagdo pura nem como deixar de pensar o0 quanto ha nas imagens do
Mobile Photo Festival dos aspectos da fotografia como a conhecemos praticamente desde
que ela foi integrada aos meios de comunicacdo de massa, as galerias e exposicoes e

definiu uma narrativa propria, singular. Existe na fotografia um cddigo conotativo

7 0 regulamento para participagdo no Mobile Photo Festival prevé que as imagens sejam postadas nos
respectivos perfis dos participantes, bastando utilizar as hashtags #mobgraphia e também a respectiva em
cada categoria. S0 aceitas apenas imagens produzidas e editadas em dispositivos moveis.
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constituido, por exemplo, por uma retorica inerente a época e ao contexto que é produzida
e também consumida; estdo ali signos, significados e interpretacGes de quem a cria, de
quem dela se apropria e a transforma e de quem a consome, como diz Barthes (2015, p.
52): “essa mesma fotografia ndo ¢ apenas percebida, recebida, ela ¢ lida, ligada mais ou

menos conscientemente pelo publico que a consome a uma reserva tradicional de signos”.

Ha que se pensar a mobgrafia, portanto, seja em espacos como o Mobile Photo
Festival, no IPPAWARDS ou mesmo quando transita por espacos individuais ou coletivos
em aplicativos como o Instagram, ela propria como um analogon da imagem pelicula, da
imagem digital captada nos sensores de cameras. Um outro modo de recortar, pensar e
narrar historias, porém ainda com aspectos que a tornam ndo tdo distante de seu percurso

inicial.



CAPITULO 4 - (IN)EXISTENCIAS COTIDIANAS
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Este capitulo traz um olhar sobre as transi¢cGes que aconteceram e ainda ocorrem
entre a fotografia em pelicula e seus desdobramentos no suporte digital, sua circula¢do
online e 0s espagos que passou a ocupar ndo apenas de fruicdo e compartilhamento, mas
também de producéo. A partir da discussdo empirica ja realizada no capitulo anterior, sera
inserido no contexto um debate sobre as novas formas que a fotografia vem tomando em
territérios marcados pela diluicdo da existéncia fisica e 0s movimentos que acontecem na
transposicdo para o suporte digital e nas redes sociais e aplicativos de imagem. Sera
apresentada também uma analise a respeito dos fluxos nos quais esta fotografia circula,
onde ela percorre espacos tao diversos quanto os possiveis significados que lhes terminam

por ser atribuidos.

4.1. A PERDA DA MATERIALIDADE

Discussdes sobre a passagem da fotografia em pelicula em todos os seus contextos
e sua historicidade para a imagem digital, online e presente nas redes e midias sociais nos
levam a pensar sobre como isso transborda do suporte e dos territorios pelos quais a
imagem circula. Trata-se de um debate que envolve as percepc¢des da imagem fotogréfica
em algumas de suas varia¢fes, mas que suscita uma questao fundamental: quando surgem
os termos nova fotografia ou pos-fotografia, ainda os comparamos a fotografia como a
conhecemos até meados da década de 1990? Estamos diante de algo absolutamente novo
ou permanecem tracos e singularidades que ainda nos permitem chamar de fotografia os

bits e pixels nos quais a imagem se faz existir?

Um ponto de reflexdo sobre isso pode estar na apropriacdo do termo objet trouvé,
a principio destinado a classificar objetos os quais, perdidos, terminam por ser
encontrados e que podem ou ndo serem devolvidos. A eles comegou a se atribuir um
conceito estético e de valor quando objet trouvé terminou apropriado na arte por
surrealistas, que imprimiam a itens aparentemente banais um valor de uso e culto, a
exemplo dos readymades de Marcel Duchamp. Sobre isso, Bordieu (1996, p. 321) discute
a apreensdo do conceito de arte ao pensar se a diferenga entre o0 que se apresenta como
obra e o que sdo apenas objetos ordinarios ndo esta na instituicdo, “a saber, o mundo
artistico, que lhes confere a condigéo de candidatos a apreciagéo estética?” Aqui, ha um
contraponto entre o sentido da obra de arte ser considerada apenas sob a perspectiva

institucional e o que ele pensa, nesta abordagem, como exclusdo da anélise historica do
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que considera 0 mundo artistico e sua estrutura como fatores de validacdo da instituicdo
em si e seu papel na imposi¢do de um reconhecimento da arte aqueles submetidos a um
trabalho de socializacéao, o qual termina por atest&-los como capazes de reconhecer o valor
artistico de uma obra. Neste percurso parece existir também uma espécie de “auratizagao”
da materialidade do objeto, isto é, o objet trouvé passa a carregar consigo novos
significados e valores estéticos ao existir e ser re-territorializado em um espaco simbolico

no qual estdo impregnadas as percepgdes e confirmacdes sobre o fazer artistico.

Quando pensamos a fotografia e como ela termina por agregar mediante sua
existéncia fisica referéncias que a tornam objeto estético, chegamos ao que se denomina
photo trouvé. Este é um termo utilizado para designar colecdes de fotografias de fontes
aleatdrias, por vezes localizadas em antigos albuns ou acervos abandonados, organizadas
em torno da vida cotidiana como eixo temético. E quando a imagem se reveste de uma
materialidade da qual emanam pertencimentos, registros, afetos, memdrias: tracos
subjetivos que impregnam algo criado sob uma pretensa aura de objetividade, de
representacdo de um real. Da photo trouveé deriva uma das possibilidades do colecionismo
como estratégia na tentativa de evitar a morte e 0 esquecimento e, como aponta
Fontcuberta (2017), é possivel fazer uma analogia com os antigos gabinetes de aberraces
nos quais eram expostos objetos, animais e certas patologias humanas tidas como
deformacdes, um catalogo bizarro da cultura da curiosidade: a memoria do isto foi de
Barthes e inevitavelmente os registros imagéticos como citados no inicio deste trabalho
quanto a pinturas rupestres. Esta apreensdo de um acontecimento, de uma cena ou
memoria, como diz Kossoy (2001, p. 36) se da quando

A imagem do real retida pela fotografia (quando preservada ou
reproduzida) fornece o testemunho visual e material dos fatos aos
espectadores ausentes da cena. A imagem fotogréafica € o que resta do
acontecimento, fragmento congelado de uma realidade passada,

informacdo maior de vida e morte, além de ser o produto final que
caracteriza a intromissao de um ser fotégrafo num instante dos tempos.

Sob esse aspecto, a fotografia tornou-se desde quase sempre a janela para mundos
e realidades distantes mas tdo préximos quanto ao alcance da visdo e do tato; um meio de
colecionar realidades vistas por outros olhos e que passam a ser vistas também por nos e
a nos olhar, um jogo no qual a construcdo de narrativas € reciproca, permanente e tdo

singular quanto cada um que dela participa.
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Uma vez que abordamos neste trabalho como questdes fundamentais aquelas
ligadas & mobgrafia e ao fazer fotografico em tempos digitais, de internet e das redes e
midias sociais, é importante pensar as relacdes entre essa materialidade presente no
processo fotografico da pelicula e as transformacdes pelas quais a imagem ainda passa
em seu processo de desmaterializacdo, de mutacao das superficies de prata e papel a tela
e a mobilidade. Nesse percurso, a questéo fisica do ver e ser visto, o fazer-se presente por
meio da imagem na fotografia teve seu automatismo acentuado ao longo dos
aperfeicoamentos técnicos e da mecéanica da captura, do tratamento da imagem e de sua

circulacéo.

Couchot (1993) remonta esse automatismo aos Quattrocento, a partir de quando
técnicas para apurar a representacdo e a figuracdo do mundo por meio de imagens que
contaram com o aperfeicoamento da perspectiva de projecao central (o0 olho no topo da
piramide). A busca pelo automatismo, pela aproximacdo entre objeto e olhar foi
incorporada pela fotografia, que eliminou a m&o. O incremento das tecnologias de
captacdo da imagem levou a técnicas de gravacao em pontos e linhas correspondentes ao
objeto, uma logica figurativa 6tica chamada de “morfogénese por proje¢ao”. Como o
nome sugere, a criacdo de formas baseadas no espelhamento de um objeto, sua
constituicdo por meio de um processo que 0 une ao aparato de captacao, as escolhas de

guem opera e ao suporte da imagem.

Mesmo tendo se aprofundado a partir questdes como a representacao do real por

meio das técnicas de captacdo e a decomposicdo dos planos visuais em linhas e pontos e

da apropriacdo da perspectiva ja utilizada em técnicas de pintura, a morfogénese por

projecao, como diz Couchot (1993, p. 39), contém um objeto preexistente em uma relacao
biunivoca entre o real e sua imagem:

A imagem se d, entdo, como representacdo do real. A imagem traz do

real a marca luminosa, permanente, morfogeneticamente estavel, capaz

de perdurar no tempo e ser apresentada de novo — re-representada —

indefinidamente. A imagem estabelece uma juncdo entre dois

momentos do tempo, aquele em que foi captada (feita a mdo ou

registrada automaticamente pela camera fotografica) e aquele em que é
contemplada.

Se pensarmos na transicao entre a fotografia em pelicula e a mobgrafia € preciso
levar em conta uma mudanca importante quanto ao meio de captacéo e suporte: enquanto

a morfogénese na imagem Gtica opera de modo a que cada ponto corresponda a um ponto
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do objeto fisico, real, o pixel subverte essa relacdo. A construcdo € baseada em nimero,
programacao, calculo; a realidade torna-se virtual, programéavel. Talvez ndo se possa falar
em manipulavel, pois mesmo em pelicula isso j& era possivel tanto no planejamento e na
realizacdo da imagem como principalmente na pos-producao. No entanto, na passagem
da logica da figuracdo para a uma légica da simulacéo o processo toma outra dimensao:
leva a imagem a outra dimensao, a da virtualidade, da ndo-existéncia real, uma vez que a
correspondéncia entre o que é dado como real, fisico o0 que é visto, torna-se as vezes

irrelevante na apreensdo, manipulacéo e criacdo de imagens sem objeto correspondente.

Importa, no entanto, retomar aqui discussées como as de Merleau-Ponty (2009)
sobre percepcao e realidade, experiéncia e 0 que tomamos por real, objetivo, a partir do
gue conhecemos: uma imagem sem correspondente como na logica figurativa € menos
real se 0 que ela apresenta existe como percepcdo anterior? O que define a
correspondéncia entre imagem e realidade? Assim como no pixel h4 um programa
anterior a ele, na imagem figurativa também existe um correspondente anterior que a faz

ser reconhecida e valida para quem a contempla.

Em uma discussdo sobre questfes relacionadas a imagem, tecnologia e mente,
Kerckhove (1993, p.61) aponta que
Um outro aspecto da questdo da digitalizacdo é a maneira pela qual ela
esta ligada a nossos modelos biolégicos de operacéo. [...] A propria
matéria é, talvez, quase digital: genética, molecular, atbmica, baseada
sobre o0s quanta. A matéria parece submetida a uma resolucdo delicada
de entidades digitalizadas, mesmo que elas ndo sejam sempre
inteiramente uniformes. Mas nosso sistema de interpretacdo psicoldgica
deve ainda, para reconhecé-los, traduzir o input digital em modelos

analdgicos. Nossa reacao frente aos estimulos consiste em generalizar
a partir de provas insuficientes. N6és o fazemos criando analogias

Se partirmos deste raciocinio ndo é dificil conceber que se a circulacdo online e
virtual de imagens, em escala global, nos conecta a registros tdo distantes quanto
improvaveis de termos acesso fisico a eles, a fotografia em seus suportes fisicos tambem
o fazia. Basta um olhar para antigas fotografias etnograficas e documentais, de albuns
familiares de pessoas desconhecidas ou mesmo de eventos cientificos para perceber um
pouco desse processo de deducéo e inferéncia a partir do que ndo conhecemos. As figuras
22 e 23, por exemplo, apresentam cenas sobre as quais € possivel apenas supor algumas
informagdes: os garotos da imagem 22 sdo conhecidos, talvez irmdos ou colegas de
escola; compartilham dos mesmos gostos, pertencem ao mesmo circulo social/econémico

a julgar pelas roupas; na imagem 23, estamos diante do batizado de um bebé? Ha um
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homem em trajes religiosos na cena; a julgar pela idade das outras pessoas, seriam 0s pais
e 0s avos da crianga? A atengdo de todos, mais do que para a cdmera, esta voltada para o
bebé, uma vez que apenas uma pessoa na cena olha para o obturador? Sobre ambas as
fotografias, podemos imaginar que foram feitas durante uma estacdo como outono ou
inverno ou em um pais de clima frio? A julgar pela aparente época em que foram
produzidas, as pessoas que nelas aparecem e de acordo com o vestuério, podemos pensar

que foram obtidas em algum pais europeu?

Figura 22 — Dois adolescentes em bicicletas

Fonte: acervo pessoal do autor
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Figura 23: Cena de familia

Fonte: acervo pessoal do autor

De qualquer modo, ha algumas consideracbes que podem ser feitas quando
olhamos para as imagens. A primeira € quanto a existéncia das fotografias em si, em
papel, provas fisicas de cenas que supomos reais €, no caso da Figura 23, talvez possamos
aplicar a ela o conceito de home mode como discutido anteriormente como registro e
memoria de algo digno de ser perpetuado. Em segundo lugar, as suposicoes a respeito dos
locais nos quais o registro se deu, da relacdo entre as pessoas retratadas, as inferéncias a
partir de roupas e das situacdes ddo-se, principalmente, por conta do jogo entre o que se
sabe (isto €, 0 quanto ja dispomos de informacéo a respeito de tais elementos) e o que se
imagina a partir disso. De qualquer modo estdo ali as provas, a atestacdo fisica de que
alguém esteve, em dado momento, naqueles lugares; por ali transitaram relacdes pessoais,
afetos, convergéncias. Para quem os olha, sabe-los, como também diz Kerckhove (1993,
p.61), implica ter a nogdo de que “a experiéncia perceptiva de uma dada forma leva a
uma interagdo entre 0 momento de um encontro com a prova — conhecimento imediato —

e sua interpretacdo — o proprio processo de reconhecimento”. Sendo assim, temos diante
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de nés uma forma e o encontro com esta prova (a cena gravada em papel) e uma
interpretacdo baseada em reconhecimento tanto da fotografia em si, a qual, como ja
discutido, ¢ tomada como o “isto foi” para Barthes, a juncdo de dois momentos de
Couchot (sua criacdo e posterior contemplacdo). Neste contexto é que acontecem,
portanto, as relacGes dinamicas entre materialidade, inferéncias e percepcdes muito

singulares, dada a diversidade de sujeitos que as operam e que delas participam.

Existem diversas conexdes neste jogo permanente entre espaco e tempo, olho e
olhar, contemplar e ser olhado de volta; entre méo, olho, equipamento, fotégrafo, cena,
sujeito e objeto quando consideramos a fotografia ainda em pelicula e seus
desdobramentos na impressdo em papel, albuns, colecdes e os diversos meios pelos quais
ela nos chega. Tais conexfes estdo entremeadas em um contexto no qual técnica,
conhecimento e suporte, no sentido material, compéem um dispositivo fotografico do
qual emana a aura de realidade impregnada na imagem. De certa forma, essa relacdo pode
ser tomada como anéloga a que Benjamin (1975) aponta no vinculo estabelecido entre
uma obra de arte e o seu aqui e agora (o0 hic et nunc) como elemento fundamental dessa

percepcao.

Quando as técnicas de reproducdo sdo aperfeicoadas, no entanto, parece haver
uma perda da aura, do sentido que impregna uma obra com seu aqui e agora: o contetdo
em si pode permanecer, a0 menos quanto ao sentido que Ihe é atribuido, mas o hic et nunc
pode ser esvaziado de seu proposito nas possibilidades criadas pela reprodutibilidade.
Equivale a conceber que alterages profundas nos modos de fazer alteram um sentido
fundamental, Unico, do processo de criacdo e percepcdo de uma obra. Tal raciocinio,
contudo, parece falho: quando falamos na imagem como representacdo dos mundos
possiveis ndo é razoavel equivaler totalmente por exemplo, a distancia criada entre pintura
e fotografia quando esta foi criada e as transformacgdes ocorridas dentro da propria

fotografia ao longo de seus incrementos técnicos.

4.2. IMAGENS IGUAIS, POREM DIFERENTES

Na fotografia em pelicula, mesmo considerando seus modos mais pessoais, Como

o0 everyday life, estdo ali a impresséo, o album, a colecdo a constituir uma referéncia
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baseada na materialidade, na atestacdo de uma existéncia Unica em cada imagem,
momentos fisicos de uma memdria, de afetos e caminhos cuja prova passa da médo aos
olhos e a percepcéo de quem a segura e a vé e é por ela visto. Se a fotografia pode afastar
0 esquecimento, a Gltima e derradeira morte e, de certa forma, prolonga o tempo nas cores
e linhas que demoram a esmaecer, como pensar tal presenca quando vidro, moléculas de

prata, pelicula e papel tornam-se pixels, luz, evanescéncia?

Para McLuhan, este percurso de transformacdo da imagem e pela imagem é
anterior aos processos fotograficos. Ele atribui a fotografia a responsabilidade por o que
considera o fim da sintaxe visual antes inerente a processos como a gravura e a pintura.
Ao comparar os processos industriais de producao gréafica hd uma analogia com a quebra
de paradigma causada pela fotografia entre o industrialismo mecanico, advindo da
Revolucdo Industrial e dominante até o final do séc. XIX e inicio do XX, e a grafica do
homem eletrénico, com a ruptura proporcionada por Guttenberg entre a Idade Média e a
Renascenca, a partir de quando passaram a predominar a uniformidade e a repetibilidade.
Essa industrializacdo do processo fotogréafico, ao qual ele também atribui a percepcao de
captura de momentos isolados no tempo, deu uma escala de producdo em massa a imagem
humana. A pratica seria um processo de transformacao de pessoas em coisas ao atribuir
a fotografia um carater de industrializagdo em seu processo: “o passo da era do Homem
Tipogréfico para a era do Homem Gréfico foi dado com a invencdo da fotografia”
(MCLUHAN, 1964, p. 216)

Mudangas no proprio fazer fotografico resvalam para novos modos de
relacionamento com a imagem e seus desdobramentos, mas nao necessariamente causam
rupturas de paradigma na experiéncia dela como figuracéo, representacéo e significacao
de pedacos da realidade de quem a produz e de quem dela se apropria, de quem a consome
e, por vezes, é também consumido por ela quando adota para si o recorte dado pelo outro.
Como diz Didi-Huberman (2010, p. 29), “o que vemos s6 vale — SO vive — em nossos
olhos pelo que nos olha”. Isso nos leva a pensar o0 jogo do olhar/ser olhado como um
espaco no qual ocorre o entrelacamento na aura do olhar com a memaria, um caminho tal
qual uma floresta de simbolos: é toda essa complexidade estrutural, a vivéncia e a
historicidade, experiéncia, que constroem a percepcdo visual singular de um objeto, que
0 torna visivel, perceptivel e capaz de remeter a coisas distantes mas com uma

proximidade suposta, tal qual a realidade percebida em uma imagem.
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Em um movimento analogo, o processo entre a percepc¢do da fotografia como a
conhecemos em pelicula e a mobgrafia pode ser mais bem compreendido nesse
entrelacamento entre olhar e memoria, entre experiéncia e a historicidade de nossas
relacGes com a imagem. O deslocamento de um fazer antes marcado por técnica, dominio
de equipamento e com um tempo préprio entre criar, produzir e mesmo (re)encontrar a
imagem final, para a imagem digital, instantdnea e fugidia, hiperabundante nos
smartphones criou alguns novos territérios na fotografia. Contudo, isto parece néo ter sido
suficiente para romper com elementos fundamentais como regras de composicao, usos de
construcdes visuais como ponto de fuga e perspectiva, motivos e escolha de cores,
padrdes, texturas. Entre visores de cameras, do mecanismo com espelho e obturador das

cameras as telas de dispositivos moveis, a fotografia parece permanecer.

Podemos tomar como exemplo uma comparacdo entre duas imagens com
processos distintos, conceitos semelhantes, mas com realizagdes e propostas diferentes.
A figura 24, de autoria do fotografo Cristiano Mascaro, integra uma série sobre a cidade
de Sdo Paulo e data de 1995, com producdo em pelicula; a figura 25 foi a primeira
colocada na categoria Tht do Mobile Photo Festival 2019 e, como exigido pelo evento,

produzida e editada exclusivamente em dispositivo movel.

Ambas retratam cenas de um cotidiano urbano, utilizam recursos como o jogo de
luz e sombras em preto-e-branco, foram criadas no mesmo formato (proporcdo 1:1) e tém
a regra dos tercos aplicada na composi¢do (marcacdo grafica feita por nds). A figura 24,
no entanto, tem seu original em pelicula preto-e-branco, com registro feito provavelmente
em camera de médio formato, além de integrar uma série que compdem um acervo sobre
a cidade de Sao Paulo. A imagem da figura 25, por sua vez, foi criada a partir de registro
eletronico em dispositivo movel; pode ter sido capturada inicialmente em cores
(convertida depois em aplicativo de edi¢do); ou em processo monocromatico; o formato
original pode ter sido 1:1 ou ainda pode ter sido recortada digitalmente; além disso, ndo
compde nenhuma colecdo, tendo sido apresentada como foto Unica. H4 também o fato de
que a categoria Tht, na qual a figura 25 foi inscrita no Mobile Photo Festival, é uma
pratica de usuarios do Instagram na qual sdo postadas imagens compartilhadas
anteriormente pelo autor ou autora e que retornam em novas publicagbes como uma
espécie de recordagdo. Neste caso, a Unica existéncia (ou permanéncia?) da fotografia
parece se dar em um retorno dela a linha do tempo em nova posicéo, ainda que a original

possa ser mantida. Mas, sendo assim, estamos falando de algo que permanece, que
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continua a existir como seu original (levando em conta a publicacdo inicial, um texto
eventual que a acompanha e comentérios) ou, por si s, ao retornar ela suscita uma nova

existéncia, outras percepcdes?

Figura 24: Fotografia com registro de imagem na cidade de S&o Paulo

Autor: Cristiano Mascaro
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Figura 25: Imagem vencedora do Mobile Photo Festival 2019 na categoria Tht

Autor: @gmribeiro

Este jogo de semelhancas e diferencas pode ser compreendido como parte daquilo
que transita entre o que sempre foi considerado fotografia e 0 que denominamos agora
mobgrafia, em sua relacdo com os conceitos de pds-fotografia ou mesmo na discussdo
sobre se 0 que vemos configura-se mais como um registro eletrdnico de imagens baseadas
em algoritmos. Quando diz que “a convengao rege todas as nossas operagdes figurativas”,
Eco (1976, p. 107) aponta uma questao fundamental: entender o processo de assimilagéo,
compreensdo e apreensao da imagem envolve a expectativa sobre o quanto conhecemos
do sistema codificado no qual ela esta inserida; isto é, o encontro entre o0 que sabemos e
aquilo que nos é apresentado, em termos de entendimento da realidade representada,

acontece em um sistema no qual os codigos tém similaridades e reconhecimentos.

A mobgrafia parece trazer consigo todo um esquema carregado de significados
ainda intrinsecamente vinculados a fotografia como a conhecemos ao longo do século
XX. Mais do que isso, as imagens mobgraficas mostram uma busca pela estética visual

da fotografia em pelicula: composicdo, motivos, o tratamento outrora aplicado ao papel
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agora transformado nos filtros e softwares de edicdo mas ainda evidenciando a tentativa
de se oferecer uma perspectiva singular, pessoal, daquilo que se vé e do que se pretende
que seja visto. De certo modo, repetem-se nos pixels dos sensores digitais padrdes como
a perspectiva dos Quatrocentos, a regra dos tercos e a propor¢do aurea também aplicada
a fotografia ao longo de sua histéria em uma aparente tentativa de imprimir neles uma

legitimidade antes restrita a materialidade do papel e da parede.

Tais apropriacdes ndo se restringem a padrdes visuais, mas operam na mobgrafia
também quanto as construgdes visuais na abordagem de determinados temas, como
mostrado na figura 25, do fotografo Joel Meyerowtiz, e na figura 26, inscrita na categoria
Street do Mobile Photo Festival. Com uma realizagdo baseada na aproximagéo entre
fotografo e sujeitos da cena, preconizando o uso de lentes sem o recurso de aproximacao
da imagem (teleobjetivas) e tendo como motivo passagens do cotidiano em lugares
publicos a street photography (ou fotografia de rua), embora tenha suas variacGes (retrato,
cenas urbanas, etc) tem como pressuposto basico construir um olhar supostamente casual,
uma imagem sem pose, a partir do ponto de vista de quem fotografa como alguém que

transita pela cidade, a exemplo do flaneur de Robert Doisnheu.

Em ambos os casos (das figuras 25 e 26), é possivel perceber convergéncias:
ambas foram feitas a uma curta distancia das pessoas fotografadas; mostram o ponto de
vista do observador, sem uso de plongée ou contra plongée®, ndo ha preparacéo evidente
da cena ou mesmo participacdo de quem estd na imagem quanto a fazer pose; ambas
foram realizadas em lugares publicos e mostram pedestres e, no caso da imagem 26,
usuarios de transporte publico em momentos de transito pela cidade. Assim, como
discutido anteriormente, na propria mobgrafia a pratica mantém padrdes estéticos
utilizados pela fotografia em pelicula, o que contribui para processos de reconhecimento
e identidade da préatica fotografica em si.

Figura 26 — Fotografia do acervo 35mm Color, de Joel Meyerowitz

8 Posices da camera fotografica quanto ao angulo em que se captura a imagem, respectivamente de cima
para baixo (plongée) ou de baixo para cima (contra plongée)
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Fonte: https://www.joelmeyerowitz.com/street-photography

Figura 27: Imagem da categoria Street Photography no Mobile Photo Festival

Autora: @daniela_lucheta


https://www.joelmeyerowitz.com/street-photography
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H&, no entanto, movimentos caracteristicos da mobgrafia que vao além do fazer
digital, da existéncia online e chegam até mesmo a questdo da autoria: como se pode
perceber na figura 26 e nas demais imagens do Mobile Photo Festival apresentadas nesta
pesquisa, a identificacdo de autores e autoras se deu, na maioria dos casos, pelo nome
utilizado no perfil do Instagram, em vez da indicacdo de nome e sobrenome como
comumente utilizado em obras fisicas. Neste caso, a questdo da autoria parece carregar
consigo as mesmas marcas da mobgrafia quanto ao seu modo de produgéo, de circulagédo
e reconhecimento: da existéncia fisica, da marca perene de quem realiza e imprime a obra
uma possivel aura, passamos a imagem cuja autoria esta expressa em um nome utilizado
como perfil em redes sociais e aplicativos, o qual, como se vé na figura 25 (gmribeiro)

ndo permite reconhecimento pessoal de quem a produziu.

Na pesquisa Instagram and Contemporay Image (2017), Manovich parte de uma
perspectiva de imagens encontradas no aplicativo Instagram da qual, ao relaciona-las com
as da mobgrafia, podemos pensar fotografia e a comunicacao realizada por ela néo apenas
por meio do contetdo, mas da técnica, do conteudo e dos estilos utilizados na imagem.
Assim como ha determinados padrées visuais e técnicos adotados em épocas distintas da
fotografia, a mobgrafia também se vé& imbuida das mesmas caracteristicas. Se tomarmos
algumas imagens da fotografia brasileira a partir de meados da década de 1950, por
exemplo, é possivel notar nas imagens de autores como Thomas Farkas, German Garcia
Lorca e outros ligados ao fotoclubismo um movimento rumo a temas menos pictorialistas
e mais ligados a questdes urbanas e a uma estética que depois se espalharia por outros
grupos de fotdgrafos amadores em fotoclubes ou mesmo trabalhos individuais. Ha
também a adocdo de técnicas entdo consideradas avancadas para 0 quarto escuro, Como
solarizacao e efeitos de posterizacdo, as quais foram trazidas como filtros para imagens
digitais em softwares e aplicativos de edi¢do. Ainda assim, mesmo disponiveis tais efeitos
jando carregam o sentido de contemporaneidade antes atribuidos nas fotografias em que
foram inicialmente aplicados; em seu lugar, a fotografia em aplicativos de imagem tem
adotado mais conceitos visuais proprios das construcfes imageéticas baseadas no que
Manovich chama de “Instagramismo”, um conceito marcado pela adocdo de temas,
técnicas de captura e filtros especificos de modo a criar uma estética visual propria, aléem

das maneiras de criar e consumir imagens.

Ndo é possivel, no entanto, considerar tais abordagens como 0s principais

aspectos norteadores do conceito de mobgrafia utilizados neste trabalho. Se a fotografia
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digital e todo o seu ecossistema causou transformacGes em certas denominagfes como as
de home mode e fotografia casual, ainda assim estas ndo foram suficientes para subverter
totalmente o sentido de tais termos adotados originalmente nas imagens em pelicula. O
mesmo ocorre na relacdo entre a mobgrafia e o que se pode ter como fotografia
documental ou mesmo autoral, tanto em suporte fisico (pelicula) como digital, seja em
cameras ou dispositivos moveis: ha possibilidades e deslocamentos quanto as abordagens
técnicas, motivos e modos de ser e de existir da imagem, mas permanecem algumas

caracteristicas comuns.

4.3. UMA COLECAO PARA CHAMAR DE SUA

Para além das relagdes possiveis entre a fotografia em seus suportes fisicos, em
sua versao tatil e perene, considerar os modos pelos quais organizamos as imagens € como
as transformamos em uma espécie de amuletos contra a morte pode nos ajudar a
compreender as diferentes experiéncias entre ela e o que se considera mobgrafia. Para
isso, vale pensar o conceito apontado por Fontcuberta (2016) sobre ser o ato de colecionar
uma estratégia para evitar a destruicdo por meio do apagamento da memdria. Sao as
colegdes também um modo de organizar narrativas e, ao cria-las com certa unidade
tematica, com um fio condutor narrativo comum entre as partes, estabelecemos certos
marcos do passado, totens para o presente e referéncias para um futuro possivel se
pensarmos na criacdo de similaridades e reconhecimentos comuns para apreensdo de

cédigos e significados.

H&, contudo, uma desterritorializacdo da imagem que ocorre ao longo da
transformacdo dos espacos fisicos para o fluxo digital. Em tempos pos-fotogréaficos,
parece haver mais imagens do que coisas, e se antes havia uma relagéo de criar e produzir
as colecdes, de certo modo organizando 0 modo como 0 mundo poderia ser Vvisto,
atualmente a imagem tornou-se superlativa e sobrepde-se a ele. O resultado parece ser
tanto uma perda da importancia do objeto em si como referéncia como sua substitui¢ao
pela imagem, apari¢do que Fontcuberta chama de foto-vudi. Mas quais séo (e onde estdo)
os albuns em tempos de desmaterializacao da fotografia?
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Considerando-os em uma transicao da qual saimos da permanéncia fisica para o
trafego continuo nas redes digitais, do tempo da criacdo, da exposi¢do e do consumo da
fotografia para a instantaneidade das linhas do tempo nas midias sociais, encontraremos
também mudangas nas formas como as narrativas tém ocorrido. Mais comunicagédo e
menos memoria, novas trocas, a imagem como ponto de encontro para negociacao e
relacionamento e ndo mais como objetos de registro e memaria. Se albuns de fotografia
podem ser tomados como lapides, a imagem digital nos ambientes de redes e midias
sociais subvertem essa ordem, criando historias insepultas, mas com uma permanéncia

fugaz e as quais podem ndo apenas serem revisitadas, mas transformadas e recriadas.

Sob essa perspectiva, tais mudancas ocorridas na passagem da fotografia para a
mobgrafia, como a temos discutido, acabam por se refletir na estética como experiéncia
do sensivel, que pode ser vista como a vivéncia no espacgo e no tempo, dados 0s contextos
socioculturais, econdmicos, que propiciam a compreensao de vida do sujeito. Como diz
Barros (2017, p. 122), “a produgao de sentidos em relag@o aos fendmenos vivenciados e
as narrativas com as quais lidamos resulta, assim, de uma experiéncia pragmatica, que se
transforma no passar do tempo, que se insere nas dindmicas sociais € na historia”. Essa
transformacdo, se ndo se da totalmente quanto as configuracfes da estética visual da
fotografia, uma vez que elas ainda estéo presentes nas imagens digitais, acontece em parte
de nossas relagdes com 0 modo como vemos, na maneira como Somos (ou queremaos ser)
e como nos mostramos ao mundo. Assim, a constituicdo de albuns pessoais, a organizacdo
de imagens em torno de temas e a criacdo de perfis em redes sociais e aplicativos
configuram-se provavelmente uma espécie de colecdo individual na qual e a partir da qual

acontecem experiéncias de partilha, reconhecimento e identidade.

Estas manifestaches ndo parecem ser mais do que a pratica antes expressa e
consolidada na materialidade dos albuns e colec¢des. Isto se articula também com o que
Didi-Huberman (2010, p. 34) aponta como algo semelhante ao “isto foi”” de Barthes como
parte da vivéncia, do processo, e da experiéncia tanto de quem cria quanto de quem olha,
ao dizer que “tal seria portanto a modalidade do visivel quando sua instancia se faz
inelutavel: um trabalho do sintoma no qual o que vemos € suportado por (e remetido a)
uma obra de perda”. Este movimento estético em torno da materialidade, ainda que ela
migre do papel para a luz nas telas dos smartphones, carrega consigo afetos, desafetos,
memoria expectativas as quais continuam sendo necessarias as nossas construcoes e

significagbes como sujeitos.
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Seja em partilhas nas quais nos reconhecemos e somos reconhecidos, nos
percursos ao longo dos quais criamos nossas referéncias e lastreamos nossas identidades,
quase sempre temos a imagem como parte fundamental do simbélico mediante o qual
operamos tais questdes. Em diversas instancias, seja nas experiéncias estéticas que muitas
vezes nos fazem repensar e reorientar nossas trajetdrias ou quando se faz pertinente na
dimensdo social e politica, a imagem, e em especial a fotografia e seus usos, molda a

propria percepcdo de realidades possiveis. Como diz Sontag (2004, p. 171):

Imagens que desfrutam uma autoridade quase ilimitada em uma
sociedade moderna sdo sobretudo imagens fotograficas; e o alcance
dessa autoridade decorre das propriedades peculiares das imagens

tiradas por cameras.

Em um olhar sobre as discussfes neste trabalho a respeito das transices da
fotografia em suas técnicas, suportes e meios, ndo é dificil perceber o qudo atual
continuam tais consideracfes. A questdo da autoridade, abordada por Sontag sob um
ponto de vista politico da fotografia, ndo parece ter se diluido ou se transformado tanto
quanto as préaticas frente aos incrementos tecnolégicos surgidos principalmente ao final
do século XX. Valores de culto e possiveis auras atribuidas a imagem parecem ter se
deslocado em alguns pontos desta trajetdria, mas ainda ha muito deles no que se vé, em
como se V& e como nos mostramos nos cadigos e bits do ambiente digital e nas redes
sociais e aplicativos de imagem. Deste modo, a pergunta sobre onde estdo e quais sdo 0s
albuns e colegdes de fotografias, monumentos imagéticos a um passado que ajuda a
construir e a significar o presente, a resposta parece ser: “em todos os lugares e em lugar
nenhum”. Ainda assim, a existéncia imaterial deles continua a se fazer e presente e deve
permanecer, deixando o fluxo fluido das redes rumo a existéncia fisica do papel e da
parede quando, ao que parece, precisamos nos ancorar em algo que nos lembre de modo

tangivel nossa propria existéncia.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ap0s anos transitando entre jornalismo, fotografia e docéncia, concebemos este
trabalho inicialmente com um propdsito bastante vinculado a percepcdo de que novas
estratégias narrativas tém se desenhado em um percurso no qual estdo imersos tecnologia,
imagem, escrita, redes cibernéticas, dispositivos mdveis e conexdes permanentes. Ao
longo da pesquisa comecgou a ganhar corpo a percep¢do da relevancia que a imagem — e
em especial, a fotografia — passou a ocupar no modo como as histérias tém sido contadas.
Pensamos tratar-se disso: contar histdrias, quaisquer que sejam os meios utilizados e as
configuracOes e reconfiguracdes de sujeitos, das relagdes entre si e com os diversos
mundos pelos quais transitamos. Desde sempre, organizamos nossas experiéncias e seus
significados em torno de historias que contamos uns aos outros e para nés mesmos. Contéa-
las € uma motivacdo central no exercicio da comunicacdo, que da a ela a dimensdo

cultural e coletiva de seu sentido primeiro: “compartilhar”.

Ao longo das discussdes a respeito da imagem e de seus territdrios, cresceram a
percepcao e 0s questionamentos a respeito do impacto na fotografia causado por novos
meios, por tecnologias digitais, pelas transformacfes nas praticas de uso e por
apropriacbes e mutacdes surgidas a partir do uso de dispositivos mdveis como
smartphones e tablets. A escolha por estabelecer a mobgrafia como objeto de estudo
nasceu, portanto, de algumas pistas as quais apontavam para uma espécie de hibridizacéo
nos modos de se apreender a imagem fotogréafica: ao mesmo tempo em que ela deslizava
do suporte fisico para o fluxo luminoso das telas, parecia buscar meios de ainda carregar
consigo o status e a aura de representacdo de objetos, de cenas e de algo que embora
passado, permanecia presente. Nesse sentido, entre conceitos como o0 analogon de
Barthes, ao discutir aspectos denotativos e conotativos da imagem fotografica, e aspectos
do valor de culto, pensados por Walter Benjamin, trouxemos para o debate
guestionamentos a respeito de como estes conceitos de analogia com a realidade e seus

desdobramentos poderiam se processar na imagem digital e online.

Neste sentido é que se fez evidente a necessidade de ampliar a concepcéo inicial
de mobgrafia: limita-la a sua dimenséo tecnoldgica, de criacdo, producédo, consumo e

fruicdo por meio de dispositivos moveis é ignorar transcendéncias e possibilidades da
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fotografia para além deste ambito. Pensar que esta imagem mobgréafica traz consigo
também todo um dispositivo, uma maneira de ser, de fazer e de ser vista é necessario para
aprofundar a apreensdo do sentido que ela carrega. Um modo de compreender isso é
considerar a percepc¢do de Manovich (2016) a respeito do Instagram, uma das principais
midias nas quais a mobgrafia transita. Para ele, o aplicativo social de fotografia representa
0 meio mais adequado para compreender o0 movimento pelo qual todos os elementos de
uma cultura fotografica dos séculos XIX e XX convergiram para uma Unica plataforma:
camera, laboratorio para revelacao e ampliacdo com recursos para tratamento e edicéo de
imagem (por meio de filtros e recursos de tratamento da imagem) e até mesmo espagos
para exposicdo passaram a ser possiveis em um Unico espago, estando disponiveis de

modo permanente.

Como estratégia para organizacao do trabalho de como a compreender como isso
ocorre, organizamos o fluxo de andlise e construcdo da tese em trés movimentos
essenciais. O primeiro constituiu-se de estudos sobre a imagem e a mediagdo que ela
exerce na criagdo, na percepc¢éo e nas ressignificacdes de realidades tdo diversas quanto
a leitura que se faz delas. A partir dai, buscamos estabelecer relacGes entre este processo
e as mutacBes presentes nas maneiras de criar, produzir e consumir fotografia a partir das
plataformas e da sociedade em rede no ambiente digital, cuja expressdo consolida-se na
mobgrafia, objeto central desta tese. Como objeto de estudo empirico tomamos como
ponto de partida conteddo produzido para o Mobile Photo Festival, um evento anual que
acontece no Brasil que retne exclusivamente imagens criadas em dispositivos moveis
para entdo chegarmos ao terceiro movimento: pensar o fluxo inverso das imagens digitais
e fluidas para o suporte fisico e impresso. Neste ponto, a ideia foi tentar compreender
quais sdo as articulacbes em torno disso, no que parece um déja vu em busca de uma

possivel identidade da propria fotografia.

De um movimento a outro foram criadas pontes e conexdes necessarias a analise
de tais percursos. Da perspectiva politica da fotografia pensada por Sontag aos conceitos
de pos-fotografia discutidos por Fontcuberta e presentes nas pesquisas de Manovich,
circulamos entre autores e pontos de vista que indicavam novas e antigas relagdes com a
imagem, afetos e desterritorializacbes operando de maneira tdo liquida quanto
permanente no sentido da consolidacdo de outras praticas e singularidades. Estes foram

alguns caminhos tomados para uma discussdo mais ampla, cuja abordagem incluiu a
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experiéncia estética como indispensavel a compreensdo de possiveis novos significados

pelos quais a fotografia tem transitado contemporaneamente.

Aqui é que passamos a discutir o transbordamento do conceito de mobgrafia para
aspectos outros que vao além de sua perspectiva tecnolégica. Como espaco no qual
coexistem a existéncia e fazeres proprios da fotografia e que é também marcado pelo fluir
de ideias e sentimentos, pelo compartilhar de recortes singulares do mundo que compdem
um coletivo em constante mutacdo, a mobgrafia e seus territorios parecem tornar-se o

ponto de inflexdo a partir do qual ressignificamos o cotidiano por meio de imagens

De certa forma, tais imbricacOes sdo inevitaveis. Vivemos em tempos de conexao
permanente, com outras percepcbes sobre tempo e espago no trafego ininterrupto da
internet. A imersdo em redes sociais, 0 uso intenso de aplicativos e adogdo da imagem na
criacdo de narrativas podem proporcionar experiéncias cuja singularidade reverbera na
maneira como elas proprias sdo vivenciadas e percebidas. Ndo é possivel dizer que
ocorrem apenas quando ultrapassamos o simples ato de contemplar pois, como discutido,
mesmo o apenas contemplar nio pode ser tomado com um ato simples. E nele que
operamos encontros, desvios, novas tomadas de rota; € na contemplacdo que as vezes
temos consciéncia de o quanto nos vemos naquilo que observamos e dai podem surgir
episodios da experiéncia no plano do sensivel “a partir da condig¢do existencial do ‘ser-
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no-mundo’”, como nos traz Barros (2017, p 124). Em um contexto no qual a condicao de
se estar e ser no mundo cada vez mais inclui a sensacao de vinculo com as conexdes que
carregamos em nossos dispositivos moveis, pensar por quais linguagens transitam nossos

olhares nos ajuda a compreender algumas transformacdes pelas quais passamos.

Foi em torno de tais premissas que buscamos organizar aqui a analise da fotografia
a partir de quando ela ocupa o espaco denominado mobgrafia. Como pensar esse
deslocamento do fazer fotografico de algumas de suas premissas anteriores, como
questdes de autoridade (quem fotografa? O quanto isso representa atestacdo quanto a
realidade do que se mostra?), técnica, materialidade, para uma situagao na qual, em tese,
qualquer pessoa com um smarphone capta imagens com a camera, edita, as transforma,
compartilha e a vé interagir e ser apropriada por outros? Mais: ndo apenas a cAmera serve
para essa apreensdo do que se V€, mas 0 proprio acesso a outras imagens e softwares nos
permitem a apreensdo delas e a recriagdo de nossas proprias imagens a partir dos olhares

do outro.
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Em meio a estes questionamentos €& que surge a mobgrafia. Embora
intrinsecamente ligada ao fazer fotografico contemporaneo, trazendo consigo todas as
marcas préprias a imagem digital, fluida e imersa nas redes cibernéticas, ela preserva
sinais e caracteristicas proprias de uma ascendéncia fisica, material, existente na pelicula
e no papel que desde o século XI1X consolidam aspectos de registro, memdria e atestacdo
de uma verdade presumida. Na esfera liquida e movedica do ciberespaco, a mobgrafia
parece buscar meios de reter valores proprios de uma materialidade que se transforma em
luz, como a identidade visual com regras da fotografia, motivos e a categorizagdo em

temas.

Desse modo € que permanecem nela elementos anteriores as novas configuracoes
e existéncias surgidas com a fotografia digital, online e, mais contemporaneamente, em
smartphones. Por meio deles, a mobilidade e a possibilidade permanente de producao,
partilha, criacdo e ressignificacdo de imagens resultaram em novos percursos. Manovich
(2016) aponta essa ruptura ao citar a diferenca em relagdo configuragdes anteriores como
na imagem em desktops, na internet ou em plataformas como o Flickr®: a partir de
dispositivos moveis e de aplicativos como o Instagram, a fotografia, em si, passa a ter
uma existéncia ainda mais fugaz e instantdnea e a a0 mesmo tempo permanente na

onipresenca das conexdes.

Estas sdo algumas das caracteristicas que surgem na realizacdo de eventos e
coletivos na rede, quer seja sob a forma de concursos ou de apenas exposi¢des e na criagdo
de galerias online. Em alguns casos, como o0s que foram apresentados do Mobile Photo
Festival, as imagens deixam as telas e seguem para a parede, uma possivel tentativa de
manifestar a identidade com a fotografia como arte visual. E quando pensamos neste
percurso como a experiéncia sensivel que abarca quem fotografa, quem se faz presente
na fruicdo do contetido produzido e até mesmo as proprias imagens, uma vez que olhares
e interacdo podem ser ressignificados a partir da pratica, alterando a percepgédo sobre o
que se pode considerar como fotografia.

H4, portanto, que se olhar tais possibilidades ndo apenas como algo determinado

apenas por tecnologia e pelo dispositivo como algo proprio dos processos sociais de

® Surgido em 2004, o Flickr foi desenvolvido como um servigo para compartilhamento online e agregava
também salas virtuais de bate-papo para interacdo com usuarios. Criado como um servico desktop (para
computadores e laptops), ndo teve suas aplicacdes adaptadas ao fluxo constante e interativo da fotografia
mobile e atualmente é apenas uma plataforma que serve como um repositério de imagens para fotografos
amadores e profissionais.



118

comunicacdo, mas também como parte de processos cognitivos, de apreensdo e de
reconhecimento de si, do outro e do mundo por meio de novas relagdes com a imagem.
Talvez, de modo diverso ao que alguns autores preconizam, a mobgrafia ndo seja um dos
sinais inequivocos de uma poés-fotografia que subverte completamente os sentidos
atribuidos a imagem fotografica como pensada ao longo do século XX. Sem duvida, ela
carrega consigo novas formas de fazer e de construir significados, mas ainda emana

sentidos préprios da fotografia ao longo de sua historia.

Ha que se considerar também que pensando em fotografia ou naquilo que se
convencionou denominar mobgrafia, estamos na verdade imersos em um campo muito
mais amplo, cujo limites extrapolam funcionalidades e aplicacOes restritas a perspectivas

de tecnologia e mercado fotografico.

Nele operam questdes de comunicacdo e semiologia, ressignificacbes constantes
por meio de meios, suportes e de novos modos de se constituir relacdes; estdo neste
movimento deslocamentos de sentido, territérios nos quais outros lugares de fala surgem
e se consolidam e onde a imagem pode ocupar também posicGes ainda ndo totalmente
percebidas. E assim que se torna claro o quanto este tema ainda mantém-se aberto a novos
esforcos investigativos. Os desdobramentos no campo da comunicagdo podem ser tantos

guanto os caminhos possiveis diante das transformacdes em curso.

Para além da discussdo a respeito de tecnologia ou de novos meios e suporte,
importa pensar conceitos como o de pds-fotografia e mobgrafia e suas ligacfes com a
producdo de sentidos entre comunicacdo e estética. E preciso articular novos modos de
fazer e de usar a imagem em um contexto mais amplo, no qual a vivéncia, a experiéncia
sensivel e partilhas parecem ganhar outras perspectivas. Por certo, isto sempre foi uma
constante no jogo entre comunicacdo, linguagem e processos de constituicdo e
transformacdo social. Pensar a imagem no campo mais amplo da comunicacdo e da
sociedade, assim, mostra-se um desafio permanente diante de tantas e tamanhas
transformacdes em um contexto marcado pelo estabelecimento de redes e conexdes, pela
fragmentacdo dos pontos de contato e por apreensdo e reconfiguragdo constantes da

informacao.
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Entrevista com Ricardo Rojas, co-fundador do mObgraphia Cultura Visual e

organizador do Mobile Photo Festival

Comecei no fotojornalismo e acidentalmente fui parar na publicidade. Na época, fiquei
na duvida porque tinha duas opcdes: entrar no estudio da DPZ, que eu ndo sabia o que
era, ou ir trabalhar como fotografo na Revista da Folha. Resolvi experimentar esse
negocio, a DPZ, entrei e ndo sai nunca mais. Minha carreira toda foi dentro da publicidade
e ai fica dificil sair porque vocé comeca a pesar valores e ndo da. Ndo paga conta mais.
Minha vida inteira foi na fotografia publicitaria até que, naquela época, na década de 90,

voceé ainda era um criador na fotografia.

O diretor de arte, os caras da criacdo, faziam um desenho do anuncio e nédo tinha nem
layout, era um raf passado ao cliente, e vocé precisava realizar um conceito. Quando entra
o digital e ai comeca a se criar um layout fotografico, que a molecada comecava a pegar
varias imagens, vocé (fotografo) passa a ser um realizador. VVocé apenas reproduz aquilo
que o cliente ja aprovou. Comecou a ficar um pouco chato, sua criatividade passa a ficar

um pouco de lado.
Vocé apenas acerta a luz, monta tudo...

Exatamente. Na época, varios amigos meus relutavam muito, brigavam, e eu dizia:
“gente, somos pagos para fazer isso e pronto”. Meu trabalho eu vou fazer um trabalho
autoral, porque esse (a publicidade) é para ganhar dinheiro, € minha producéo do dia a
dia. Mas no digital, algo que me incomodou muito foi eu perder o controle do meu
trabalho. Quando eu tenho um filme e entrego a vocé um cromo, o original esta ali. Vocé
pode fazer o que quiser, mas o0 meu original esté ali. Ninguém pode contestar depois e
dizer “esta ndo ¢ a sua imagem original”. Esta ¢ a minha original, esta aqui, € fisico, ndo
da para mudar mais. No digital, e isso aconteceu algumas vezes, o trabalho vai para o
sistema da agéncia, vai para o cara que trabalha as imagens, tira um pedaco de brago aqui,

pde outro, e ai vocé perdeu o controle do teu trabalho. Isso me incomodava.

O mercado comegou entéo a ter altos e baixos, bem mais baixos do que altos, o dinheiro
ndo estava mais na mao da agéncia, mas na méo do cliente, e eu pensei “bom, aqui ndo
esta mais ficando legal, ndo quero mais trabalhar com isso”. Fui entdo chamado para
montar o departamento de fotografia dentro de uma agéncia, fui pra la a fim de ndo querer
mais saber de fotografia. Fiquei uns seis anos na agéncia. Imagine uma agéncia com um

porte de média para grande, era o unico departamento que dava lucro. Eu era associado a
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eles, prestavamos, eu e a agéncia, servico aos clientes. Passei a ser um gestor e deixei de
ser fotografo porque ndo dava tempo. Deixava muitas coisas p 0 assistente, ia para a
reunido e isso me incomodava muito. Pensei que ndo era aquilo que eu queria para minha

vida, a ponto de ndo querer mais saber de fotografar.

Foi quando eu percebi que no celular havia algumas coisas que me agradavam. O celular
me devolveu o prazer de fotografar. Eu saia na rua e ndo havia ninguém me dizendo o

que eu tinha que fazer, como eu tinha que fazer.
Ninguém te vendo fotografar...

Nada, ainda mais naquela época. Ai veio a coisa de “puxa, isso aqui ¢ bacana!”. Voltei a
ser fotografo de novo. Pra que iria ser usado aquilo, a gente ndo sabia, mas fotografava.
Algumas coisas melhores, outras piores, mas estava tudo 14 e era meu. Naquela época, e
sou amigo do Cadu (Lemos, co-fundador do mObgraphia Cultura Visual) ha muitos anos,
a gente batia muita bola e eu via, o Cadu também € fotografo e postava uma coisas
bacanas, ele faz outro tipo de trabalho, comegamos a conversar e surgiu a ideia de fazer
workshops. Alguns amigos fotografos diziam: “que coisa ¢ essa de Instagram,
aplicativos?”. Comegamos a fazer workshops e ai o Cadu falou que precisavamos dar um
nome e criou-se entdo o mObgraphia. Porque aquilo ndo era uma fotografia, pra mim

aquilo era muito claro.
Frente ao que se conhecia até entdo...

Sé para ter um parénteses, quando falo que a mobgrafia, a fotografia de celular nao é
fotografia, ndo é aquela forma de fotografar. Os franceses dizem que a fotografia digital,
as DSLRs (Digital Single Lens Reflex, cameras digitais que usam sistemas de
pentaprisma e pentaespelho e possuem sensores para captacao de imagens) também nao
sdo fotografia, mas um registro eletrénico, uma imagem eletrnica. Fotografia é filme
fotografico, revelacédo, processo quimico. Eles s&o mais radicais do que nds, o digital ndo
conta como fotografia. Eu acho que é uma fotografia, uma outra maneira. Quando entra
o digital, vocé ainda era fotdgrafo. Néo era todo mundo que tinha acesso ao equipamento,
era necessario conhecer o que se estava fazendo, exigia técnico. Por mais que naquela
época as pessoas ja trabalhavam sistema, retocavam imagens, VOCcé precisava entregar

algo minimamente razoavel para se poder melhorar aquilo.
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Quando entra o celular, muda tudo. Quando vocé usa o celular, precisa saber duas coisas:
composicéo e luz, porque o resto o celular faz. N&o precisa entrar nos detalhes técnicos
da fotografia e ai democratizou. Todo mundo pode ser (fotografo), todo mundo faz. E ai

eu volto na questdo que comegamos a conversar la atras: pra onde vai iss0?

Acho que na época da fotografia e da midia impressa, sempre tinhamos que ter um
intermediario entre meu trabalho fotografico e a publicacdo dele em algum lugar. Hoje,
ndo. A gente fotografa, trata a imagem do jeito que a gente quer, posta onde a gente quer.
Foi pra rede, que € a nova forma de comunicacdo. Ha algum tempo, numa palestra com
gente de varias areas, fotografia, jornalismo, eu perguntei quem ali queria ser fotografo.
De cerca de 300 pessoas, apenas trés levantaram a méo. Disse entdo que o que eu iria
falar ndo era para todo mundo, mas eles precisavam saber: tinham que saber para qual
mercado iriam trabalhar, porque o mercado no qual eu trabalhei, acabou. Isso é muito

claro.

Né&o adianta ninguém vir falar que néo, e havia uma senhora la e ai eu te falo, essa senhora
eu soube depois, vi essa senhora se contorcendo na cadeira, ela estava muito incomodada
com o que eu estava falando a respeito da midia impressa, que estava acabando. Eu vendia
para revistas, para um veiculo, havia quem comprasse meu trabalho. Meu depoimento
era “acabou a midia impressa, vocés precisam saber para quem vender seu trabalho”. Essa
senhora pegou o microfone e disse: “vocé ndo pode vir aqui e ficar fazendo apologia.
Veja bem, a Feira Planal® ¢ o maximo”. Eu concordei com ela, mas quem estava la (na
Feira Plana) n&do vive daquilo, aquilo é conceito. Ninguém vive daquilo que eles fazem.
Eu estava dizendo ali (na palestra) qual seria 0 mercado em que eles iriam trabalhar, e o

celular acabou com isso.

Penso que existe um caminho, as pessoas estdo comecando a entender e as agéncias estdo
batendo cabega mas terdo que se adaptar a essa nova forma de comunicacdo que séo as
redes sociais e as que nao se adaptarem vao continuar fechando. Vivemos um momento
de uma revolucdo. Comparo com a Revolugéo Industrial, mas é uma revolucéo digital.

Estamos passando por outro mundo. O que vem por ai? N4o sei.

O proprios caminhos que existiam mudaram...

10 A Feira Plana foi um encontro de publicacdes independentes realizada anualmente até 2018



127

Em 2014, fomos convidados para uma plataforma concorrente do Instagram na Europa.
O primeiro festival (de mobgrafia) deles foi em 2014, logo depois do nosso em maio.
Fomos, e houve varias palestras. A diretora do Huffington Post!!, em 2014, disse: “a
minha forma de trabalhar mudou. N&o contrato mais fotografo. VVou buscar na rede o que
vai ilustrar minha matéria. Virei uma pesquisadora de imagens”. Estamos falando de

2014, estamos em 2019, imagine o que mudou entdo de la para cé.

O fotografo deixou de ser um fornecedor e passou a ser um gerador. Ele vai sair a campo,
fazer o que ele gosta de fazer, vai colocar na rede, alguém vai olhar ¢ pode dizer “isso me

interessa”.

Eu acho, para mim, que sou um imigrante nessa historia. A molecada que ja nasceu nessa
época digital, isso, 0 modo de fazer, ja estd na cabeca deles, ta no DNA dessa turma.
Agora, ainda acho que o fotografo vai voltar a ter seu valor para se destacar nesse mundo.
A questdo autoral, se formos falar em Estados Unidos e Europa, existe um mercado bom,

da para viver de fotografia autoral. Se formos falar de Brasil, € muito mais complicado.

Prefiro tentar olhar para qual sera a possibilidade de o fotografo ganhar dinheiro do que
s0 pensar na fotografia autoral. Penso que a fotografia autoral precisa caminhar
paralelamente, mas dou um exemplo: tem um rapaz, o Rodrigo Vieira, que € instagramer
e fotograva muito bem rua. E um redator publicitério, fotografa muito bem e é o cara que
desde aquela época comecgou a tentar entender onde ele poderia se encaixar como
fotografo. Ele faz fotografia para Instagram, se juntou a um designer, tem uma ideia da
estética que ele vai trabalhar na rede social e pergunte se ele pensa em fazer algo para
midia impressa? Ndao!! Hoje as empresas querem falar através disso, do Feed do
Instagram e do Stories. Ele faz ambos, material para o Feed e para o Stories.

Esses caminhos sdo da prdépria historia da fotografia, quando vocé se pergunta: e
agora? Alguns caminhos séo muito de nicho. Na feira Cavalete, uma colega disse
sobre a questéo de a foto em pelicula ainda ser muito valorizada, mas sdo coisas que

ainda sdo muito a margem do que se faz comercialmente hoje.

Penso que o trabalho autoral precisa existir. E vocé fazendo o seu trabalho. O que eu
tento entender é 0 que vai ser 0 mercado, 0 que vai se abrir, para o fotografo voltar a

ganhar dinheiro. E algo que é uma pesquisa minha. Até damos algumas aulas sobre

11 Blog agregador de noticias norteamericano
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mobgrafia em comunidades na periferia e vejo que alguém ali esta usando o whatsapp
para postar imagens do dia a dia dele, nem é o Instagram! Porque esta ali ouvindo eu falar
de mobgrafia? Para melhorar a foto dela, mesmo que seja para falar com a familia, quer

aparecer, ser diferente.

Eu ndo sei quanto tempo estas redes irdo durar desta maneira, e isso € um problema. Como
vai ser, ndo sei. E fica complicado dizer: “la na frente..”, porque quando passou do filme
para o digital, ok, continuamos or¢ando do mesmo jeito e a Unica coisa que mudou foi o

tempo...com o filme vc tem duas horas para revelar, o digital € imediato.

Ano passado, levamos o Cristiano Mascaro para uma palestra e fiquei pensando:
“pao vai mais existir o Cristiano. Ndo vai mais haver essa coisa do fotégrafo

renomado, o trabalho que permanece...”

Vou te dar outro exemplo: tivemos uma reunido semana passada na FAAP com a
coordenadora do nucleo de Inovacdo e Empreendedorismo. Ela disse que iria mudar tudo,
criando um espaco apenas de inovacdo e gostaria de criar uma exposi¢cdo apenas de
mobgrafia, e sugeriram um fotégrafo que ndo vai fazer nada ligado a mobgrafia. Porqué?
Porque ndo ¢ a praia dele, ele vai continuar fazendo coisas ligadas a fotografia classica,

ndo entende, ndo enxerga (a inovacdo na fotografia).

O Cristiano Mascaro fotografou para nés no mObgraphia do ano passado e o Jorge
Bodanski fez um video que, para mim, foi um dos melhores resultados que nos tivemos.
A ideia foi que eles usassem apenas o celular na produgdo. O Jorge disse “se eu tivesse
que fazer com camera, eu ndo conseguiria fazer o que eu fiz”. Ele chegava na avenida
Paulista no domingo, fez uma linha de tomada continua a partir do metrd, comecou a

filmar e seguiu filmando, sem parar. Se parasse com uma camera, ndo teria conseguido.

A camera tem outro status, a questdo da mobgrafia passa um pouco por isso porque ndo
chega a ser uma fotografia tal como se conhece...

E quem vai falar que vocé é um profissional que esta la trabalhando. A cdmera meio que
ja intimida. Para vocé entrar em qualquer fanfest'? em S&o Paulo, sem credencial vocé
ndo entrava. Se estivesse com camera fotografica, os caras te barravam. O que eu fiz?

Celular e com uma camera, uma Nikon FM2, de filme..pergunta se alguém me tirou? Que

12 Encontros nos quais acontecem exposicdes em torno de temas culturais e de midia, como quadrinhos,
cinema, etc.
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nada, eu era apenas mais um ali fazendo algumas coisas com o celular. Penso que o celular
veio dessa maneira: € uma outra fotografia, outra forma de fotografar e de olhar. O que
vem por ai? E uma duvida eu tenho também, mas ndo ha volta. Cabe a nds tentar entender

e tentar acompanhar o ritmo.
Foi assim que nasceu o festival mObgraphia?

A mObgraphia comecou la atras, com workshops para fotografos profissionais, e ai
pensamos em ver o que estava acontecendo pelo mundo. Vimos a Shutter Mag??,
comecamos a entrar em contato com pessoas. H4 um movimento muito grande no
Exterior. Quando nés falamos com o Dan Berman* para entender o prémio dele, ele se
interessou em ter um “braco” (do Mobile Photography Awards) aqui no Brasil, nds
pensamos: “opa, se ele esta interessado ¢ porque esta vendo alguma coisa aqui”. E entdo
pensamos em fazer o festival. Desenhamos (0 evento), era basicamente um prémio de
fotografia, tivemos a sorte de contar com a Samsung como patrocinador logo naquele
primeiro ano. A mobgrafia estava comecando mas demos sorte e ficamos com eles (a
Samsung) por um ano. Fizemos outras a¢des e deu certo, mas no ano seguinte nédo
tinhamos patrocinador. Entdo o André Sturm, no MIS, comprou a ideia e ofereceu a
estrutura. Conseguimos ir construindo o festival, mas comecou justamente com a nossa
necessidade de entender o que era a fotografia de celular no mundo e o que a gente poderia

fazer para isso crescer no Brasil.

Quando n6s criamos 0 nome mobgrafia era justamente para diferenciar...isso ndo € a
mesma coisa que fotografia. E até hoje ha algo que falamos: porque mobgrafia? Porque
0 Unico aparelho que hoje vocé fotografa, edita e compartilha, é o celular. A cdmera vocé

pode chegar no wi-fi e transmitir as imagens, mas ndo tém os aplicativos.

13 Shutter Magazine, revista eletrénica de fotografia direcionada para fotdgrafos
14 Daniel Berman, fundador do Mobile Photography Awards, o principal concurso de mobgrafia mundial



