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RESUMO

MACIEL, Jane Cleide de Sousa. Exposi¢des para a fotografia comum: imagem, tecnologia e
estética no Flickr. Rio de Janeiro, 2012. Dissertacdo (Mestrado em Comunicacdo e Cultura) —
Escola de Comunicacdo, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2012.

Estudo sobre a producdo e estética comum da fotografia em rede. Com objetivo de
analisar as formas de presenca desta fotografia e suas respectivas partilhas do sensivel
(RANCIERE, 2009), abordamos a ferramenta do site de compartilhamento de imagens Flickr
intitulada “Exposigdes”, a partir de um levantamento empirico com 181 “galerias” que
analisamos ao longo do trabalho por dois eixos de operagdo: arquivo e circulacdo; producédo e
edicdo. Revemos aspectos histdricos da constituicdo da fotografia como uma linguagem visual
comum, distinguindo os modelos de visdo do momento de seu aparecimento no século XI1X e os
que hoje se manifestam influenciados pela conjuntura das novas midias. A partir de
pressupostos metodoldgicos da Teoria Ator-Rede (LATOUR, 2007), esta analise visa seguir 0s
fluxos imagéticos pelas cadeias de atores (humanos e ndo-humanos) que colocam estas
fotografias e seus produtores em conexdo. Buscamos pela descricdo desta rede compreender
como se processa a estetizacdo desta criagdo fotografica comum que se encontra na fronteira
entre o0 analdgico e digital, sendo marcada pela reapropriacdo de codigos e terminologias estéticas
advindas de outros dispositivos, como o0 da arte, em um contexto contemporaneo de
descentralizacdo da producdo de imagem e de ampliacdo das praticas de arquivos circulados na

web.

Palavras-chave: Comum. Estética. Fotografia. Rede.



ABSTRACT

MACIEL, Jane Cleide de Sousa. Exposi¢des para a fotografia comum: imagem, tecnologia e
estética no Flickr. Rio de Janeiro, 2012. Dissertacdo (Mestrado em Comunicacdo e Cultura) —
Escola de Comunicacdo, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2012.

Study about the common production and aesthetic of network photography. With the
objective of analyzing the forms of presence of this photography and its respective apportion of
the sensible (RANCIERE, 2009), we approach the tool of the image sharing website Flickr titled
“Expositions”, through an empiric gathering of information of 181 “galleries” which we have
analyzed through this work by two axis of operation: file and circulation; production and edition.
We review historic aspects of the constitution of photography as a common visual language,
distinguishing the models of view from the moment of its appearance on the XIX century and the
ones that today manifest themselves influenced by the conjuncture of the new medias. From
methodological assumptions of the Actor-Network Theory (LATOUR, 2007), this analysis aims
to follow the imagetic flows through the chains of actors (humans and non-humans) that connects
these photographs and its producers. We aim through the description of this network to
understand how it is processed the aesthetization of this common photographic creation that
locates itself on the frontier between the analog and the digital, being determined by the
reappropriation of codes and aesthetic terminologies borrowed from other devices, such as from
art, in a contemporary context of decentralization of the production of the image and the

amplification of the practices of files circulated on the web.

Key-words: Common, Aesthetic, Photography, Network.
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1 INTRODUCAO

A fotografia se faz cotidiana. Nao somente pelas imagens que circulam na midia
impressa, que estdo em propagandas pela cidade, que se apresentam de mil maneiras na internet,
que dominaram as galerias de arte e museus. Desde seu surgimento, a tendéncia da fotografia foi
tornar-se uma linguagem cada vez mais comum. Poderiamos dizer que essa aproximagdo vem
desde o lancamento das primeiras cameras portateis da Kodak em 1888, atravessando todo o
século XX com o desenvolvimento desta grafia, com a luz que culmina na sua convergéncia, com
0 universo digital e com o desenvolvimento da sociabilidade na internet, o que possibilita hoje

uma nova dinamica de uso para esta tecnologia.

O mercado conseguiu popularizar ao extremo a fotografia: cameras digitais portateis
amplamente difundidas, aparelhos reflex mais acessiveis, olhos maquinicos dos telefones
celulares, webcams dos computadores, além das cameras analdgicas que ressurgem, a exemplo da
lomography e polaroid. Concomitantemente, tecnologias de compartilhamento de imagens na
web déo visibilidade as producdes, sejam elas amadoras ou profissionais, em uma propor¢éo que
¢ infinita para nossos olhos. Assim, a “contemporaneidade” da fotografia ¢ marcada pela intensa
popularizacdo e naturalizacdo da sua linguagem visual mecanica, fazendo dela, mais do que
nunca, uma experiéncia acessivel a um numero expressivo de pessoas, evidenciando assim a
interacdo do homem com tal tecnologia imagética, e, logo, a relacdo contemporénea homem-

imagem-estética.

Nosso estudo visa, diante deste amplo cenario, abordar coletivos que tém o fazer
fotografico como vetor de socializacdo, constituindo redes de relacionamento e de producéo de
comum, através do compartilhamento de fotos na internet. Interessamo-nos especialmente pelos
usos esteticos desta fotografia, que se manifesta por um conjunto muito amplo de procedimentos
de operacdo da tecnologia em seus diversos niveis (producdo, edicdo, arquivo e circulacdo),
promovendo deslocamentos de valores plasticos consagrados para estes espacos mais proximos

do cotidiano e vernacular'. Aqui, ao falarmos de estética, ndo vincularemos tal conceito apenas a

! Pensamos que este deslocamento de saberes e poderes acontece no campo da fotografia ao longo de sua histéria,
porém mais intensamente nas ultimas décadas com o advento das tecnologias digitais. “Toda uma tipologia de
formacdes subjetivas, em dispositivos que ndo sdo fixos [...] produgdes de subjetividade que saem dos poderes e dos
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sua compreensdo no campo da arte, mas sim aos niveis de experiéncias que envolvem estas
criagdes fotograficas e evidenciam uma “partilha do sensivel”, tal como estabelece Jacques
Ranciére:
Denomino partilha do sensivel o sistema de evidéncias sensiveis que revela, ao
mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem
lugares e partes respectivas. Uma partilha do sensivel fixa, portanto, ao mesmo
tempo, um comum partilhado e partes exclusivas. Essa reparticdo das partes e
dos lugares se funda numa partilha de espacos, tempos e tipos de atividade que

determina propriamente a maneira como um comum se presta a participagdo e
como uns e outros tomam parte nessa partilha. (RANCIERE, 2005, p.15)

A nocdo de comum é entendida como base desse territdrio estético, que parte de
experiéncias subjetivas rumo ao seu agrupamento dado na partilha, nas conexdes que montam e
mantém o coletivo em um dado momento e espaco. Este territdrio ndo é simplesmente habitado,
mas sim disputado entre 0s sujeitos em um sistema que organiza formas de presenca e de
enunciacdo, ou como complementa Jacques Rancicre: “A partilha do sensivel faz ver quem pode
tomar parte no comum em funcéo daquilo que faz, do tempo e do espago em que essa atividade
exerce. Assim, ter esta ou aquela “ocupacdo” define competéncias ou incompeténcias para o

comum.” (id., ib., p.16)?

Estes modos de fazer estdo diretamente ligados aos modos de ver contemporaneos, que
constituem uma observacao bem diferente dos regimes de visualidade do momento de surgimento
da fotografia (mesmo que ainda seja possivel perceber varias aproximacoes), mobilizando outras
funces sociais, temporalidades e estéticas. 1sso se da tanto por um maior acesso aos dispositivos
técnicos de imagens, quanto pela amplitude das dindmicas imagéticas da sociedade atual, que

estimula em rede a criagdo comum. Concebemos estes fotdgrafos como observadores de uma

saberes de um dispositivo para se revestir em outro, sob outras formas que hio de nascer” (DELEUZE, 1996, p.88).
A nogdo de dispositivo de Michel Foucault (2002) como um “conjunto decididamente heterogéneo”, e mais ainda,
como “a rede que se pode estabelecer entre estes elementos”, converge com a noc¢ao de rede aqui trabalhada.

? Esta relagdo de disputa remete a nogio de poder, que “como a sociedade, ¢ o resultado final de um processo e ndo
um reservatorio, um estoque ou um capital que forneceria automaticamente uma explicagdo. O poder e a dominagéo
precisam ser produzidos, fabricados, compostos” (LATOUR, 2007, p.92). Tradugdo do texto: “[...] comme la
société, est le résultat final d’un processus, et non pas um réservoir, un stock ou un capital qui founirait
automatiquement une explication. Le pouvoir et la domination demandent & étre produits, fabriques, composés”.

Tal entendimento estd em consonancia com a nog¢ao foucaultiana segundo a qual “o poder esta em toda parte; nao
porque englobe tudo e sim porque provém de todos os lugares [...] 0 poder ndo € uma instituicdo e nem uma
estrutura, ndo é uma certa poténcia de que alguns sejam dotados: é o nome dado a uma situacéo estratégica complexa
numa sociedade determinada. (FOUCAULT, 1984, p.103)
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sociedade onde 0s sujeitos sdo constantemente operadores de dispositivos de producéo, edigéo,

circulagéo e arquivo de imagem.

Lancamos nosso olhar sobre as possibilidades desta perspectiva, contudo, a primeira
impressdo é um impacto: por qual recorte poderiamos adentrar nesse mar de imagens e trazer

assim uma reflexdo sem que ela seja jogada no excesso de onde surgiu? Neste estudo, dentre as

plataformas de compartilhamento de fotos, optamos pelo Flickr® (www.flickr.com.br), que aqui
se apresenta como o lécus dessa pesquisa, 0 sitio onde percorremos e coletamos nosso material
empirico. Ao contrario dos sites de relacionamentos, nos quais as fotos aparecem em conjunto
com outras linguagens em narrativas pessoais que formatam identidades, no Flickr, e mais
especialmente no recorte que tomaremos dentro desta plataforma gigantesca, a imagem
fotografica parece mais evidente que o sujeito que a compartilha®. A escolha do Flickr é
pertinente, pois estamos interessados, sobretudo, nos processos de criacdo envolvendo a

fotografia, que sera pensada como um signo a0 mesmo tempo estético e relacional.

Levantaremos questdes de como se processa a experiéncia desta fotografia através da
analise estética das imagens e desta plataforma de compartilhamento: Como esta producdo é
compartilhada? O que € retratado e quais 0s codigos visuais recorrentes? Quem Sao esses
fotografos que se relacionam no Flickr? Enfim, como pensar a estética dessas operacfes que

constituem a propria rede?

Diante dessas questdes, tornou-se necessario percorrer esse imenso arquivo a fim de
analisarmos seu funcionamento, buscando debater as operagdes que tais fotografos exercem nos
seus diferentes registros visuais, produzidos e editados para a sua circulacdo e arquivo em rede.
Inicialmente, é importante frisar que o acesso ao conteddo do site Flickr pode acontecer de
diferentes maneiras, dependendo do tipo de ferramenta utilizada (grupos, perfis, exposicoes,

albuns, féruns etc)®. Em um primeiro momento, partimos da ferramenta de busca, que direciona

® O Flickr seré apresentado no topico “A vida compartilhada em fotos”, no segundo capitulo desta dissertacao.

* Veremos nesse recorte que o sujeito aparece como um ator que realiza uma performance de si pela imagem,
assumindo e explorando a identidade de fotografo, as vezes com alguma aspiracdo autoral. Muitos outros usos séo
possiveis dentro do Flickr, inclusive o de rede social com perfis que ressaltam signos identitarios.

® Esta dinamica aproxima-se da nogdo de multiplas entradas de um rizoma (DELEUZE, GUATTARI, 2009) que
fazem com que o mapa seja significado de diferentes maneiras dependendo das linhas e dimensdes pelas quais se
pode percorrer, permanecer ou fugir; “dire¢des movedicas”.


../../../Jane/Downloads/www.flickr.com.br

12

os resultados relacionados a palavra-chave aos perfis de usuarios, grupos tematicos e fotografias
nomeadas com a tag em questao®. Este percurso permitiu ter uma dimensdo geral do site, contudo
nos deparamos com problemas de vérias ordens. Primeiramente, as tags sdo arbitrariamente
colocadas nas imagens pelos usuarios, e nem sempre elas correspondem a palavra-chave; o
mesmo 0corre com 0S grupos, ja que seus membros podem eventualmente postar conteddos sem
nenhum vinculo teméatico com a proposta. Em segundo lugar, havia também o problema do fluxo

dos grupos em sua mutagdo constante, intensa e veloz, ja que estes sdo diariamente atualizados.

Percorrendo o site, encontramos uma ferramenta mais pertinente: as chamadas

“Exposigdes” (www.flickr.com/galleries), que sdo conjuntos de até 18 imagens agrupadas ao

redor de um tema, postadas por um usuario que recebe, dentro do vocabulario do site, o titulo de
“curador”. Este “expde” sua rede de referéncias visuais dentro do proprio Flickr, recorrendo as
imagens, perfis e grupos favoritos ou a busca em outras ferramentas, em sele¢cdes que podem nos
ajudar a refletir ndo apenas sobre as imagens em si, mas sobre as formas como elas séo
arquivadas, associadas, valorizadas e dadas a visibilidade. A constituicdo dessas séries parecem,
em alguma medida, contornar a impossibilidade de apresentar o Flickr com os seus anunciados 6
bilhdes de imagens e nos faz aproximar deste todo invisivel que demonstra, a0 mesmo tempo, a
diversidade e a proximidade dessas fotos que coabitam neste imago mundi. Somos convidados a

ver o grande pelo detalhe’.

Apesar das exposices serem guantitativamente fixas (ao contrario dos grupos que séo
abertos a postagens constantes), o problema do fluxo continua presente, ja que é intrinseco a
propria logica da plataforma. Ao contrario do sistema de acesso por busca nominativa, as
exposicdes aparecem no formato de uma grade com 12 opcdes, que é alterada aleatoriamente

cada vez que a pagina ¢ atualizada. Optamos entdo por montar um “banco de exposigdes”,

® As primeiras buscas focalizaram a palavra-chave “cotidiano”, pois estdvamos interessados inicialmente nesta
tematica. Contudo, ao longo da pesquisa esta nocdo perdeu a sua centralidade no trabalho, passando a interessar,
sobretudo, quando entendida como um universo comum no qual a fotografia pode exercer sua pratica.

" Como afirma Gabriel Tarde sobre o social: “[...] ao invés de explicar o pequeno pelo grande, o detalhe pelo grosso,
eu explico as similitudes do conjunto pelo amontoado de pequenas a¢des elementares, o grande pelo pequeno, o
grosso pelo detalhe”. Traducdo do texto: “[...] au lieu d’expliquer le petit par le grand, le détail par le gros,
j’explique les similitudes d’ensemble par I’entassement de petites actions élémentaires, le grand par le petit, le gros
par le détail” (TARDE apud LATOUR, 2007, p.26)
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acrescentando em um mesmo arquivo 0 nome da exposicdo, descricdo e miniaturas das
fotografias (que funcionam também como links), tragando, assim, uma andlise comparativa do
material®. Enquanto analisamos este recorte, 0 fluxo se mantém: exposicdes sdo criadas

diariamente, chegando a um carater milionario, como tudo no Flickr.

A metodologia desta dissertacdo inspira-se em algumas nocdes propostas pela Teoria
Ator-Rede (TAR)®, em especial na concepcdo de Bruno Latour (2007). E importante remarcar
que esta pesquisa ndo visa ser uma aplicacdo dos pressupostos metodoldgicos da TAR, contudo
esta teoria fornecera ao longo do trabalho auxilios metodolégicos importantes para explorarmos a
rede pelas mediagdes dos seus atores, nesta concepgao da sociologia que a pensa como a “ciéncia
da vida conjunta”, voltando-se para o sentido inicial desta palavra que se refere a “ter algo em
comum” em uma existéncia coletiva, sendo necessario tracar as conexdes que permitem montar

este coletivo:

A etimologia da palavra “social” é ela mesma instrutiva. A raiz seq-, sequi lhe
da um sentido primeiro de “seguir”. O latim socius refere-se a um companheiro,
um associado. A genealogia histdrica deste termo faz aparecer, em diferentes
linguas, um sentido que ¢ primeiramente o de “seguir alguém”, antes designar 0

fato de se alistar ou aderir, depois, enfim, “de ter alguma coisa em comum”.
(LATOUR, 2007, p. 15)*°

® Organizamos esses arquivos como apéndices deste trabalho, com o total de 181 exposicdes, que foram selecionadas
primeiramente pela grade aleatoria do site (provavelmente aquelas que possuem um maior nimero de visualizacges),
além de algumas outras exposic¢Oes acrescentadas a partir das conexdes langadas pela propria plataforma. Buscamos
perceber com esta coleta a heterogeneidade estética das imagens ali presentes e dos seus usos sociais, sendo que
posteriormente procuramos reagrupa-las pelos eixos de discussdo que elas mesmas levantaram na repeticdo de suas
préticas (entre parénteses os numeros de exposicdes): Olhar estetizado (85); O Analdgico no digital (24); Inventérios
do Cotidiano (43); Fotomontagem (10); The Commons (19). Este procedimento constituiu nosso levantamento
empirico, uma primeira tentativa de observarmos a amplitude desta producio. E preciso igualmente destacar que nem
todas essas exposi¢des foram citadas diretamente neste estudo, contudo procuramos dar visibilidade a alguns
conjuntos representativos do todo, que evidentemente continua de dificil apreensao.

° Também conhecida por sociologia do social, sociologia das associagdes, sociologia das traducdes, entre outras
terminologias, a Teoria Ator-Rede teve seu inicio nos anos 1980 e se propde repensar a sociologia modificando o
entendimento dos seus objetos e métodos. Segundo Latour, ao longo da histéria da sociologia, que ele chamara de
“Sociologia das Ciéncias”, esta procurou fornecer “explicagdes sociais” a diversos fenomenos, sendo a nogdo de
social pensada como um estado de coisas estabilizado, um dominio particular, uma categoria usada para tratar do que
j& se encontra junto, sem mostrar a natureza do que foi reunido. Em critica as explica¢des sociais, Latour (2007)
considera que o social ndo explica nada, pois € ele que deve ser explicado através do trabalho de conexdo das
entidades entre elas, tracando assim uma rede. Outros autores participam do trabalho de formacdo desta teoria, tais
como John Law e Michel Callon. Uma importante influéncia desta teoria é a sociologia de Gabriel Tarde, que
propunha a nogdo de social como um fluido em circulagdo e principio de conexao.

1% Tradugdo do texto: “L’étymologie du mot ‘social’ est elle-méme instructive. La racine seq-, sequi lui donne le
sens premier de ‘suivre’. Le latin socius se réfere a un compagnon, un associé. La généalogie historique de ce terme
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O social é entendido pela TAR como um conector que serve para combinar e re-conectar
elementos heterogéneos que podem ser descritos pelos rastros deixados a cada nova associacao
que acontece na rede. Seguiremos 0s atores pelas cadeias de imagens, partindo destas curadorias
para outras formas de presenca das fotos no site (em perfis, grupos, albuns etc). Veremos também
0s rastros deixados para além do Flickr, relacionando estas criagdes e suas estéticas com outras
linhas do dispositivo fotogréafico. Olhamos o presente, mas voltamos nossos olhos para tras, a fim
de procurar no passado associagdes com estas imagens atuais e seus modos de ver. Ao mencionar
uma estetizacdo da linguagem fotografica em uma dimensdo comum, é porque tantas outras

estéticas foram introjetadas, apropriadas, resignificadas, ampliadas ou mesmo banalizadas.

Para cada foto citada e analisada, existem varias outras equivalentes nos coletivos dos
quais ela faz parte (0 que nao se opbe a grande heterogeneidade dos mesmos), e com frequéncia
essas producdes sdo mobilizadas pelo tipo de relacdo que se estabelece nesses conjuntos. Ao
explorar tais conexdes, podemos aferir que o sentido da imagem fotografica pode ser pensado a
partir da cadeia associativa na qual ela esta inserida. Com o objetivo de descrever a rede pela
discussdo das operacOes fotograficas, selecionamos algumas imagens em seus arranjos para
problematizar quest6es sobre fotografia comum estetizada. Os principios de conexao, associagdo

e mediacao sdo, portanto, importantissimos para esta descricéo.

Outro dado importante para nés ¢ o papel dado aos objetos, os chamados “nao-humanos”,
dentro desta teoria. Os canais de mediac6es que constituem o fluido social podem conectar-se por
objetos de diferentes naturezas, permitindo a realizacdo de acGes coletivas. Ora, como veremos
em nosso estudo, diferentes tecnologias permitem a formatacdo das redes de compartilhamento
de imagens, como é o caso do site Flickr e tantos outros, que viabilizam relac6es e conexdes dos
sujeitos através das suas producdes. Deste modo, os dispositivos tecnoldgicos sdo atores que
participam da acdo que constitui a rede, introduzindo diferencas no desenvolvimento das acoes,
que aqui compreenderemos como operacdes fotograficas. “Antes de ‘determinar’ e de servir de

‘pano de fundo para a agdo humana’, as coisas podem autorizar, tornar possivel, encorajar,

fait apparaitre, dans les différentes langues, un sens qui est d’abord celui de ‘ suivre quelqu’un ’ , avant de désigner

2 9

le fait d’enrdler ou de se rallier, puis, enfin, celui ‘d’avoir quelque chose en commun’.
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licenciar, permitir, sugerir, influenciar, fazer obstaculo, interditar, e assim em diante” (LATOUR,

2007, p. 104).*

Por fim, a nocdo de rede sociotécnica entrard na discussdo em diferentes momentos,
especialmente pelos pressupostos metodolégicos que visam remontar a existéncia coletiva aqui
estudada por intermédio do prdprio texto, no qual as conexdes sdo retracadas e remontadas. Neste
sentido, mais do que uma simples aproximacdo deste termo com a internet, ou mais
especificamente com a nocdo de rede de compartilhamento de fotografias, conforme é conhecido
o proprio Flickr, pensaremos que a rede é o trabalho que se faz sobre ela, conforme afirma Bruno
Latour. Mais que network, poderiamos pensar em worknet:

Ser conectado, interconectado, heterogéneo ndo é o suficiente. Tudo depende do
tipo de acdo que se emprega entre uns e outros. Em inglés, é mais claro: dentro
de “network” existe “net”, o filete, e “work”, o trabalho. Na verdade, nos
deveriamos dizer “worknet” no lugar de “network”. E sobre o labor, o
movimento, o fluxo e as mudancas que é preciso colocar énfase. (id., ib., p.
208)*

A rede que pretendemos descrever e reconstituir ndo é simplesmente a do site Flickr, ou
mais especificamente das suas exposicdes. Ela é feita de sujeitos (observadores, fotdgrafos,
curadores, entre outras possiveis atribuicdes), tecnologias (fotografia, world wide web, Flickr
etc), imagens, conversagdes, memarias, referéncias visuais e todas essas substancias heterogéneas
que se conectam de maneira instavel e mutante nesta existéncia coletiva em que o “algo em
comum” ¢ a fotografia, sua experiéncia dada na observacao e no fazer. Todos esses actantes € o

trabalho efetuado por eles compdem a rede, que é o préprio comum partilhado.

Abordaremos no segundo capitulo desta dissertacdo o debate sobre os modos de ver da
fotografia, partindo da experiéncia moderna de consumo das imagens as operagdes das
tecnologias fotograficas contemporaneas, influenciadas pela mudanca das materialidades e
linguagens dos aparelhos (surgimento da fotografia digital), entre outras mutacGes que resultam

da digitalizacdo fotografica, como a resignificacdo funcional e simbdlica da midia analdgica.

1 Tradugdo do texto: “Outre le fait de “déterminer” et de servir d’ “arriére-fond de I’action humaine”, les choses
peuvent autoriser, rendre posible, encourager, mettre a portée, permettre, suggérer, influencer, faire obstacle,
interdire, et ainsi de suite.”

12 Tradugio do texto: “Etre connecté, interconnecté, étre hétérogeéne, ce n’est pas suffisant. Tout dépend du type
d’action qui se déploie entre les uns et les autres. En anglais, c’est plus clair: dans “network™ il y a “net”, le filet, et
“work”, le travail. En fait, nous aurions du dire “worknet” au lieu de “network”. C’est sur le labeur, le movement, le
flux et les changements qu’il faut mettre I’accent.”
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Daremos continuidade a este capitulo encaminhando a problemética da rede de compartilhamento
de fotos Flickr. Faremos um panorama desta plataforma, procurando dialogar com pesquisas que
exploram o site direta ou indiretamente, abordando suas ferramentas e a heterogeneidade dos seus
usos. Seguindo a frase de abertura do site, “Compartilhe sua vida em fotos”, pensaremos na
producdo de comum, que se da pela partilha do sensivel (RANCIERE, 2009) mediada pela
fotografia neste contexto.

No terceiro capitulo, avancaremos na abordagem sobre a ferramenta “Exposicdes”,
discorrendo sobre essas curadorias como uma pratica estetizada de arquivo e circulagdo de fotos,
que dialoga com as outras ferramentas e fungdes do site. As analogias que relacionam esta rede
de fotografias com expressdes do campo da arte evidenciam o valor dado a estética no Flickr, em
um contexto no qual as imagens sdo tanto expressdes dos sujeitos, quanto dos coletivos nos quais
estes se inserem. Faz-se necessario pensar na criacdo e na autoria ndo de maneira isolada, como
um éxito individual, mas como resultado de processos cooperativos em rede que criam territorios

subjetivos entre 0s seus participantes.

Partindo destas questdes, o quarto capitulo descrevera alguns aspectos das operacgdes de
producdo e edicdo que envolvem estas criacdes fotogréaficas, nas suas diversas materialidades
tecnoldgicas (analogicas e digitais). Descreveremos algumas producdes e seus codigos visuais na
formatacdo de uma pedagogia do olhar marcada pela reapropriacdo. Por fim, problematizaremos
algumas disputas que se apresentam neste contexto. localizado na fronteira entre 0 amadorismo e

as producdes do eixo profissional/artista/autor.

Optamos por inserir neste documento (em sua versao digital que acompanha o apéndice,
juntamente com o levantamento empirico) os hiperlinks das curadorias citadas e de outros sites
(que aparecem grifados no texto), a fim de possibilitar ao leitor uma maior aproximacdo com a

plataforma e o ambiente virtual.
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“As teclas manipuladas por nossos netos estarao religadas com todas as
teclas do formigueiro, de maneira que nossos netos se encontrarao todos
entreligados entre si por intermédio das pontas dos seus dedos,
formando destarte um sistema cerebral ordenado ciberneticamente. A
funcao de semelhante supercérebro sera a de computar imagens com o0s
bits apontados pelas teclas em movimento. Os cabos que religarao os
nossos netos entre si (as tais fibras nervosas do supercérebro)
religarao também pequenos cérebros artificiais (‘nossos netos
artificiais’), mas tal disting¢ao entre ‘natural’ e ‘artificial’ (entre
‘cérebros de primata’ e ‘cérebro de secundata’) se revelara
funcionalmente inoperante. A sociedade informatica telematizada formara
um todo funcional indivisivel: €‘caixa preta’.”

(Vilém Flusser, 2008, p.142-143)



19

2 A FOTOGRAFIA COMUM E O SENSIVEL PARTILHADO

A fotografia pode estabelecer diversas formas de experiéncias, fungdes e usos sociais, que
se processam (preponderantemente) por intermédio da percep¢do visual. Sua estética, tanto
pensada pelo viés das suas imagens, quanto das suas tecnologias, estd sempre inserida em um
modelo de visualidade mais geral, que varia segundo a conjuntura histérica (o dispositivo
exercendo funcdes especificas para cada contexto). O envolvimento dos sujeitos com os
instrumentos Opticos é antigo, de maneira funcional e/ou estética, tendo a fotografia
revolucionado pela sua capacidade de inscricdo das imagens virtuais projetadas pela camera
escura. Assim, inaugurou-se toda uma série de tecnologias que evoluiram rumo aos limites da
funcéo de inscricdo visual (fixa e/ou em movimento) feita por um aparelho, as chamadas imagens

técnicas, usando a nomenclatura de Vilem Flusser (2002, 2008).

Uma vez que buscamos compreender a fotografia contemporanea compartilhada no
Flickr, seus praticantes, suas produces estéticas, o que elas significam e as redes que mobilizam,
é pertinente relacionar tais questdes aos modos de visdo que temos hoje, que implicardo em
observadores distintos daqueles da fotografia moderna do século XIX e do século XX. Pensar o
estatuto dos modelos de visdo na modernidade esta nas discussdes de diversos autores, entre eles
os importantes trabalhos de Jonathan Crary, que muito se aprofundou no conceito de observador,

optando por esse termo no lugar de espectador.

Etimologicamente, a palavra de origem latina observare esta relacionada a observacéo das
regras, c0digos e usos sociais, ao contrario de spectare, que indica um olhar sem participacao
(como a expressao “assistir um espetaculo”). Assim, “um observador ¢ em geral toda pessoa que
vé dentro de um conjunto pré-determinado de possibilidades, um sujeito que se inscreve dentro
de um sistema de convencdes e limitacdes”™® (CRARY, 1990, p.26). Seguindo esta indicagéo, é
necessario perceber tais convencdes, limitacdes e possibilidades da visualidade contemporanea,

na qual o observador esta inserido e, mais ainda, como ele préprio e a tecnologia incessantemente

3 Tradugio do texto: “un observateur est par dessus tout une personne qui voit dans le cadre d’un ensemble pré-
determiné de possibilites, une personne qui s’instcrit dans um systeme de conventions et de limitations”.
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mutante criam linhas de fugas, suscitando novas relagbes com o dispositivo que extrapolam as

regras, codigos e usos ja estabelecidos.

Ora identificando as rupturas, ora evidenciando elementos de continuidade, Crary traz
questionamentos sobre certos dispositivos visuais e como eles se relacionam com o corpo e a
percepcdo do observador, suas poténcias e peculiaridades também localizadas em um momento
historico. No comego do seu livro “Técnicas do Observador” (apesar de a obra tratar de
fendmenos anteriores a 1850), o autor ressalta a importancia da atual transformacdo dos modos
de visdo em consequéncia das tecnologias digitais de imagem. Para ele, a observacdo
contemporanea esta inserida em uma rede de imagens, na qual o sujeito que vé nao esta somente
situado no mundo tido como real e percebido segundo as leis da Optica, mas também esta em um
mundo cibernético de imagens digitais, no qual “a visdo encontra-se situada em um universo
separado do observador humano”** (CRARY, 1990, p.20).

Levando em conta esta mudanca no estatuto do observador e pensando nele como sujeito
ativo na formatacdo destas redes de producéo fotografica, comentaremos brevemente os modos
de visdo predominantes no momento de surgimento da fotografia no século XI1X e como esta
transformou a construcdo histérica da visdo. Em seguida, analisaremos este momento
influenciado pelo cenario digital, do qual a fotografia analisada neste estudo faz parte,
questionando como essas novas formas de ver alteram seus usos sociais e constituem um novo

observador.

Antes de adentrarmos mais precisamente no universo das “Exposi¢cdes”, que serao
exploradas a partir do proximo capitulo, abordaremos também algumas questdes fundamentais
para a compreensdo do site Flickr. Pretendemos discutir a visibilidade destes arquivos
fotograficos compartilhados como enormes bancos imagéticos, onde sdo tornadas visiveis e
fazem circular producgdes que se encontravam muitas vezes isoladas em suas dimensdes privadas,

e que sdo agora comuns dentro da constituicdo desta rede sociotécnica.

Y Tradugio do texto: “[...] la vision se retrouve située dans un univers coupé de I’observateur humain.”
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2.1 A CONSTITUICAO DE UM OLHAR FOTOGRAFICO

A constituicdo de um “olhar fotografico” dialoga fortemente com os modos de visdo da
modernidade, sendo importante pensar no observador da primeira fotografia como um
consumidor de muitas outras visualidades deste momento histérico. A fotografia em si ndo € o
dispositivo que provoca a ruptura dos modos de ver do século XI1X, mas, ao contrario, ela aparece
quando ndo é mais cabivel a permanéncia de um observador contemplativo classico. Ela assume
o0 ideal crescente de industrializagcdo e consumo, sendo uma imagem objeto que pouco tempo
depois da sua aparicdo espalha-se pelas classes mais populares. Ao contrario de muitos autores
que trabalham com a ideia de continuismo técnico da cdmera escura a fotografia, Crary (1990)

deixa claro que se trata de modelos visuais completamente distintos.

O dispositivo optico da camera escura era compreendido desde o Renascimento como
metéfora do funcionamento corpdreo da visdo humana, além de ser um comparativo filosofico de
como deveria ser formado o conhecimento a partir de uma realidade verdadeira e anterior ao
homem, que se encontra distanciado e distinto do objeto observado. Para muitos pensadores, tais
como Descartes, Newton e Locke, a cAmera escura era uma espécie de local de meditacdo do
homem em sua busca interior, uma operacdo de individuacdo, uma atmosfera com todas as
prerrogativas para ver objetivamente o mundo real, sem se deixar enganar por tantos estimulos
sensoriais que este pode trazer na sua totalidade. Além disso, é também comum pensarmos na
imagem do pintor que utiliza esse aparelho na busca do que seria um “quadro verdadeiramente

I"*°. Deste modo, a cAmera escura torna-se “[...] lugar obrigatorio para quem quer

natura
compreender a visdo ou representa-la. [...] um novo modelo de subjetividade, hegemonia de um
novo efeito-sujeito [...], ela define necessariamente o observador pelo seu isolamento, seu

confinamento e sua autonomia dentro das suas paredes escuras.” (CRARY, 1990, p. 70)*

15 Arthur K. Wheelock afirma que: “Para os artistas holandeses que se empenhavam a explorar o mundo ao redor, a
camera escura oferecia um critério Unico para julgar o que deveria parecer um quadro verdadeiramente natural”.
Tradugdo do texto: “Pour les artistes hollandaise qui s’appliquaient a explorer le monde environnant, la chambre
noire offrait un critére unique pour juger a quoi devrait ressembler un tableau vraiment naturel”. (WHEELOCK
apud CRARY, 1990, p. 61)

1® Tradugdo do texto: “[...] le lieu obligé pour qui veut comprendre la vision ou la répresenter. [...] un nouveau
modele de la subjectivité, I’hégémonie d’un nouvel effet-sujet. [...] elle définit nécessairement 1’observateur par son
isolement, son enfermement et son autonomie a I’interieur de ses parois obscures.”
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Ora, tanto este sujeito quanto este cenario ja ndo sdo mais perfeitamente possiveis com a
chegada da Modernidade. Como repudiar os estimulos sensoriais para a apreensao da realidade,
se cada vez mais uma superestimulacdo é formatadora de um ambiente cognitivo material e
imaterial? Como falar de isolamento, confinamento e autonomia, em tempos de circulacéo,
velocidade, multiddo e choque'’? Devido a essas incongruéncias, tais ideais associados & camera
escura entram em decadéncia no século XIX (Crary cita especialmente os anos entre 1810 e 1840
como marcantes nessa transformag¢ao), de modo que “o mesmo dispositivo que, um século atras
representava o lugar da verdade, transforma-se no exemplo supremo dos procedimentos e forgas
que dissimulam e mistificam a realidade”® (CRARY, 1990, p.58). Criticada pelos campos da
ciéncia, psicologia, artes e filosofia, a ideia de visdo objetiva da cdmera escura passa a ser
substituida por um modelo de visdo subjetiva, no qual o corpo do observador passa a fazer parte
dos processos de producdo da imagem, a exemplo do uso de manivelas em certos brinquedos

oOpticos, a fim de criar um movimento aparente pela ilusdo de um aparato sensorial.

Para Crary (1990, 2004), este modelo de visdo subjetiva elabora uma dimenséo da viséo
na qual o seu funcionamento tornou-se dependente da constituicdo fisiologica do observador,
saindo do seu lugar de certeza para uma posicdo de imperfeicdo, instabilidade e dispersdo, o que
condiz com toda uma conjuntura sociocultural de perda da estabilidade dos referentes e de critica
a verdade do sujeito. Varios estudos sobre a atencdo ganham énfase no final do século XIX,
através de teorias da psicologia e dos estudos da cognicdo. Esta crise generalizada no status do
sujeito perceptivo localiza-se na dindmica de um “sistema econdmico emergente que demandava
a atencdo de um sujeito em relacdo a uma ampla gama de novas tarefas produtivas e
espetaculares” (CRARY in CHARNEY e SCHWARTZ, 2004, p.69). Deste modo, a atencéo
(compreendida como sintese perceptiva) e a dispersdo passam a coexistir em um mesmo
continuum nesta cultura modernizante, na qual os dispositivos Opticos e outros entretenimentos
visuais eram consumidos por uma sociedade avida de uma aproximacdo com as imagens, 0 que

viria a se ampliar com o surgimento e desenvolvimento da fotografia.

7 Ver “O Cinema e a Invengio da Vida Moderna”, em especial os artigos de Tom Gunning, Jonathan Crary, Ben
Singer e Leo Charney nos quais tais conceitos séo abordados.

'8 Tradugdo do texto: “le méme dispositif qui, um siécle plus tot, répresentait le lieu de la vérité, devient 1’exemple
supréme de procédures et de forces qui dissimulent, retournent et mystifient la vérité.”
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Fazer as coisas "ficarem mais proximas" é uma preocupacao tdo apaixonada das
massas modernas como sua tendéncia a superar o carater tnico de todos os fatos
através da sua reprodutibilidade. Cada dia fica mais irresistivel a necessidade de
possuir o objeto, de tdo perto quanto possivel, na imagem, ou antes, na sua
clpia, na sua reproducao. (BENJAMIN, 1994, p.170)

Nesta concepcdo, a imagem é aproximada da esfera do consumo e do cotidiano. Para
Crary, Walter Benjamin é aquele que melhor analisou a trama heterogénea da percep¢do
moderna, compreendendo-a como um ato temporal e cinético, evidenciando que “a modernidade
invalida até a possibilidade de um espectador contemplativo. Nds nunca acessamos um objeto na
sua unicidade pura, a visdo é sempre multipla, ela aproxima e sobrepde outros objetos, desejos e

»19 (CRARY, 1990, p.45). As mudancas no estatuto da imagem (e logo, da sua

vetores
observacdo) implicam em transformacgdes na experiéncia, como é o caso da figura do flaneur
benjaminiano®, observador ambulante afetado subjetivamente por novos espa¢os urbanos que

consome ao longo de um fluxo de imagens e sensagdes™.

Os dispositivos visuais modernos evidenciam muitos aspectos desta multiplicidade da
visdo, como é o caso do estereoscopio inventado em 1838. Apesar da sua estrutura conceitual e
das circunstancias histéricas da sua invencdo serem distintas da fotografia, o estereoscopio foi,
em pouco tempo, adaptado aos recursos fotograficos, havendo retratos feitos especialmente para
serem vistos através deste aparelho. E interessante notar que, ao invés dos esquemas

representativos classicos que comparavam a visao humana ao dispositivo monocular da camera

9 Tradugdo do texto: “[...] la modernité invalide jusqu’a la possibilite d’un spectateur contemplatif. On n’accéde
jamais un objet dans sa pure unicité; la vision est toujours multiple, elle jouxte et chevauche d’autres objets, d’autres
désirs, d’autres vecteurs.”

20 E jmportante remarcar que a flanerie esta para Benjamin fortemente atrelada ao fenémeno das galerias, as
passagens parisienses que s&o entendidas como um meio-termo entre a casa ¢ a rua: “A rua se torna moradia para o
flaneur que, entre as fachadas dos prédios, sente-se em casa tanto quanto o burgués entre suas quatro paredes. Para
ele, os letreiros esmaltados e brilhantes das firmas sdo um adorno de parede tdo bom ou melhor que a pintura a 6leo
no saldo do burgués; muros sdo a escrivaninha onde apoia 0 bloco de apontamentos; bancas de jornais sdo suas
bibliotecas, e os terracos dos cafés, as sacadas de onde, apds o trabalho, observa o ambiente” (BENJAMIN, 1989,
p.35). O flaneur &, portanto, “o homem das multiddes” (expressdo de Baudelaire retomada por Benjamin) que esta
igualmente relacionado ao fascinio pelas mercadorias expostas nas vitrines que observa no seu caminhar pausado
pelos labirintos urbanos.

21 O trabalho das Passagens (Das Passagen-Werk) de Walter Benjamin traduz estas mudancas na reunifo de
fragmentos ordinérios ao lado de outros que poderiam ser considerados de maior relevancia histérica. A historia
benjaminiana pode ser compreendida como imagem (ou fragmentos de imagens) ao invés de um continuum épico-
cronolégico. A retomada dos textos de Benjamin e sua relevancia contemporanea podem ser justificadas, de maneira
breve, por essa aproximacdo entre os estudos da estética e da percep¢do equiparado as andlises dos usos sociais das
imagens.
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escura, o estereoscopio ilustrava outro paralelo — agora binocular — entre corpo humano e aparato
Optico, baseado nos ideais da fisiologia da época. Para Crary, o estereoscopio € a forma mais
importante das imagens visuais do século XIX, afastando-se dos modelos de profundidade da
perspectiva.

Se a perspectiva implicava um espaco homogéneo e potencialmente mensuravel,
0 estereoscdpio revela um campo fundamentalmente desunido, um agregado de
elementos separados. [...] Quando olhamos de frente uma fotografia ou um
quadro, o olho ndo muda o angulo de convergéncia e ele confere também a
superficie da imagem uma unidade éptica. Ao contrario, o olhar que Ié ou que
percorre a imagem estereoscOpica acumula as diferengcas no nivel de
convergéncia 6ptica, o que produz um efeito perceptivo de um patchwork de
niveis muito variados dentro de uma Unica imagem.? (CRARY, 1990, p. 177)

Estes espacos justapostos, sucessivos e descontinuos (que o autor compara ao conceito
deleuziano de “Espagos Riemannianos”) passam uma forte sensacdo de tangibilidade e
tridimensionalidade ao observador, uma percepc¢éo vivida do objeto que parece mais proximo do
sujeito, fusdo completa do real e do Optico. Assim, o estereoscopio ilustra bem a relacdo de
proximidade do observador moderno com a imagem, “uma forma de possessdo ocular pelas
massas”, segundo Crary. Do ponto de vista da sua circulacdo, ndo ¢ a toa que esta tenha sido

marcada pela difusdo de imagens eroticas e pornograficas ao longo do século XIX.

A reconfiguracdo dos padroes de percepcdo impactados pela amplitude do fenémeno da
representacdo maquinizada e da reprodutibilidade técnica das imagens esteve no cerne do
pensamento de Benjamin que percebeu bem este entusiasmo social diante dessas tecnologias. Os
fragmentos referentes ao topico da fotografia recolhidos na sua obra das Passagens sdo bem
ilustrativos desse desejo de quebra da distancia que imperava, até entdo, entre homem comum e
imagem. Todos queriam ver e, desta forma, se apoderar de algo, a exemplo do fragmento retirado
da obra de Gisele Freund, que fala da grande exposicdo da industria de 1855, da qual a fotografia
fazia parte: “Pela primeira vez a fotografia tornava-se algo familiar ao grande publico [...] [que]
se aglomerava diante dos inumeros retratos de personalidades famosas e notaveis [...] que até
entdo s6 podiam ser vistos e admiradas a distancia.” (FREUND apud BENJAMIN, 2007, p.715)

22 Tradugdo do texto: “Si la perspective impliquait un espace homogéne et potentiellement mesurable, le stéreoscope
révéle un champ fondamentalement désuni, un agrégat d’éléments disjoints. [...] Quand on regarde de face une
photographie ou un tableau, I’oeil ne change pas d’angle de convergence et il confére ainsi a la surface de 1’image
une unité otique. En revanche, le regard qui lit ou que balaie I’image stéréoscopique accumule des différences dans
le degré de convergence optique, ce qui produit 1’effet perceptif d’un patchwork de reliefs trés variés dans une seule
image.”
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Essa tensdo entre aproximacdo e distanciamento repetia-se em muitas outras praticas
visuais concomitantes a primeira fase da fotografia, momento em que o realismo afirma-se como
padrdo estético de percep¢do da realidade em diferentes areas: nas artes plasticas, na literatura,
nos espacos de entretenimento urbano etc. Sobre estes Gltimos, podemos citar os museus de cera
(a exemplo do Musée Grévin), os quadros tridimensionais, os panoramas, o famoso Diorama de
Daguerre, o caso curioso das “salles d’expositions” do necrotério de Paris, onde eram exibidos
cadaveres de anbnimos com a justificativa do possivel reconhecimento dos corpos pelo publico, o
que atrafa filas gigantescas®®. Estes espacos tinham ligacio com a imprensa popular, sendo
pautados por ela ou direcionando seus temas. “Ao ir além dos limites do realismo e do
ilusionismo [...] [0] gosto pelo real estava assentado na indistingdo na vida e na arte, no modo
como a realidade era transformada em espetaculo (como o necroterio), a0 mesmo tempo que 0s
espetaculos eram obsessivamente realistas” (SCHWARTZ, 2004, p.357)

Espagos institucionais, como 0s museus, também tiveram seu desenvolvimento crescente
na segunda metade do século XIX, suprindo uma necessidade social de acesso a cultura e lazer,
vinculada a nocdo de tempo livre da sociedade industrial vigente e a modernizacdo das
metrépoles. Para Benjamin, mesmo os museus de artes eram considerados como mais uma dessas
“casas de sonho coletivo”, na qual o observador cinético relaciona-se com a visualidade de forma
semelhante aos passeios publicos, galerias e demais espacos urbanos. Crary cita como € curioso
que a pintura do século XIX quase nunca apareca na obra deste autor e afirma que esta omissao
indica que para Benjamin a pintura ndo foi um elemento primordial desta reconfiguracdo da
percepgao: “Os quadros eram produtos e assumiam todo seu sentido ndo em qualquer forma

inacessivel de isolamento estético, nem na continuacdo de uma tradicdo pictural, mas pertencem

8 Sobre 0 gosto pelo realismo na modernidade, ver o artigo de Vanessa R. Schwatrz “O espectador cinematografico
antes do aparato do cinema: gosto publico pela realidade na Paris fim-de-século”. A autora relaciona a indtstria do
entretenimento e do espeticulo parisiense ao surgimento do cinema no fim do século XIX. Ela traz uma curiosa
observacdo sobre a oscilagdo deste mesmo observador moderno em diferentes espagos: “o necrotério transformou a
vida real em espetaculo até ser finalmente fechado para o pablico em 1907 — um ano com freqliéncia considerado um
divisor de &guas entre os historiadores de cinema e que na Franca foi marcado, em particular, por uma proliferagdo
de instituicdes dedicadas exclusivamente ao cinema. O publico, ao que parece, havia mudado da salle d’exposition
para a salle du cinéma.” (SCHWATRZ, 2004. p.343)



26

ao caos crescente de imagens, bens e estimulos, tanto quanto outros elementos efémeros e
consumiveis”.?* (CRARY, 1990, p.45)

Com a ideia de falibilidade do corpo do observador, os principios de objetividade e
realismo foram deslocados para o olho maquinico da cAmera fotografica, supostamente afastado
da subjetividade humana, demonstrando no campo da imagem mecanica a dicotomia homem-
maquina. A Optica ndo natural do aparelho era compreendida como uma extensdo da visdo
humana, de modo que a fotografia e demais aparelhos 6ticos potencializavam o seu poder,
colocando-a em outro ritmo, extrapolando seus limites através da poténcia do olho da camera,
tornando visivel o que estava invisivel em imagens latentes e veladas, correspondendo assim ao
projeto moderno de desvelamento do mundo. E nesta sociedade, marcada pela vontade de ver
realisticamente, que a visualidade fotografica vem suprir demandas ja instauradas e desencadear
outras tantas, ao passo que também propde um efeito de real peculiar, que vai expandir um

realismo visual maquinico para além da sua linguagem.

[...] desde o surgimento da maquina fotografica no século XIX, o status das
estéticas realistas esteve fortemente acoplado aos meios de reduplicacdo do real
e da realidade fomentados pela cultura visual e pelas novas tecnologias
midiaticas. Na complexa relacdo entre as novas maquinas da visualidade
(fotografia e cinema) e a literatura e as artes plasticas, as estéticas do realismo
tiveram uma importancia crucial ja que, mesmo se valendo, inicialmente, de
convencdes pictoricas dos outros géneros, a imagem técnica superou as demais
artes na sua traducdo do realismo. De fato, como foi extensamente estudado, o
impacto documental da imagem fotografica debilitou os codigos de
verossimilhanca da pintura [...] Sobretudo, a fotografia ird produzir um "efeito
do real" de outra ordem e categoria. (JAGUARIBE, 2007, p.30)

O fascinio pela maquina ligado ao desejo de realismo corroborou para a compreensao que
o automatismo do aparelho fotografico excluia qualquer tipo de fraudamento da “verdade” das

suas imagens. Pensar a fotografia como “espelho do real”®, ou seja, a foto como imagem

* Tradugdo do texto: “[...] les tableaux étaient produits et prenaient tout leur sens non pas dans quelque forme
inaccessible d’isolement esthétique, ni dans la continuité d’une tradition picturale, mais il appartenaient au chaos
grandissant d’images, de marchandises et de stimuli, au méme titre que tant d’autres éléments éphémerés et
consommables.”

% A compreensio da “fotografia como espelho do real (discurso da mimese)” foi desenvolvida por Philippe Dubois
(1993), que cita 0 pensamento de André Bazin como ilustrativo dessa tendéncia: “A originalidade da fotografia com
relacdo a pintura reside em sua objetividade essencial. Também, o conjunto de lentes que constituem o olho
fotografico que substitui o olho humano chama-se precisamente ‘objetiva’. [...] Todas as artes baseiam-se na
presenca do homem; apenas na fotografia usufruimos sua auséncia.” (BAZIN apud DUBOIS, 1993, p. 34). Dubois
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mimética por esséncia, foi uma tendéncia recorrente até os meados do século XX, havendo até
hoje resquicios deste pensamento. Contudo, é importante notar que na fotografia a objetividade
da camera era confrontada (ou complementada) com a ideia de subjetividade do individuo, ao
contrério dos modos de visdo classicos, nos quais havia a tendéncia filoséfica a metaforizar o
olho e pensamento humano na caixa preta, através de um ponto de vista Unico. “A fotografia
aboliu a indissolubilidade do observador [...] e fez do novo aparelho um dispositivo
fundamentalmente independente do espectador, ainda que ele se apresentasse como um
intermediério transparente e imaterial entre o observador e 0 mundo. (CRARY, 1994, p. 189)%

E claro que neste primeiro momento do surgimento da fotografia (pensaremos aqui este
corte entre 1839, ano da compra da patente do daguerreotipo pelo governo francés e sua
concessao publica, e o ano de 1888, marcado pela comercializacdo das primeiras cameras
portateis da Kodak) existe 0 acesso a imagem fotografica e ndo a operacéo da sua tecnologia, que
SO que se tornou popular apenas no século XX. Neste periodo inicial, o género do retrato
(geralmente de si ou de familiares) foi a forma mais usual de relacdo do observador com a
fotografia. Quase cem anos depois do surgimento da tecnologia fotografica, Benjamin analisa
esse momento em seus textos. Para ele, “o que torna as primeiras fotografias tdo incomparaveis
talvez seja isto: elas representam a primeira imagem do encontro entre a maquina ¢ o homem”

(BENJAMIN, 2007, p.720), referindo-se aos primeiros daguerre6tipos.

Ao contrario da turbuléncia moderna, tais imagens exigiam dos fotografados uma
imobilidade extrema, quase mdrbida, devido as limitacdes de sensibilidade deste aparato técnico.
Dos primeiros fotdgrafos, elas demandavam todo um conhecimento quimico e fisico, ja que esta
fase antecede a industrializacdo da fotografia (desenvolvimento Optico, venda de placas ja
sensibilizadas, quimicos ja preparados, etc). E neste momento que Benjamin ainda consegue
conceber resquicios de uma aura nestes clichés unicos, guardados em estojos como porta-joias
(tanto por motivos estéticos quanto para protecdo desta placa de metal fragil as acdes do tempo),

no valor de culto empregado nas imagens que invocam a saudade das pessoas reduzidas na

traz ainda duas evolucdes desse pensamento no século XX: “a fotografia como transformacdo do real (discurso do
cddigo e da desconstrugio)”; e “a fotografia como trago do real (o discurso do indice e da referéncia)”.

% Tradugdo do texto: “[...] la photographie a déja aboli 1’indissolubilité de I’observateur [...] et fait du nouvel
appareil un dispositif fonciérement indépendant du spectateur, quand bien méme il se présenterait comme um
intermédiaire transparent et immatériel entre I’observateur et le monde”.
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meméria visual do rosto humano. Ou ainda na experiéncia auratica manifesta na longa duracao

do olhar unidirecional do fotografado ao aparelho, a experiéncia dentro do instante.

O desenvolvimento tecnoldgico da fotografia, sobre o qual podemos citar brevemente a
criacdo do calétipo, colédio umido, placas de gelatina seca e outras técnicas que diminuiram os
custos e o tempo de exposicao, instaurou a instantaneidade nas Ultimas décadas do século XIX e a
consequente desaparicdo da duracdo no interior do ato fotografico®”. Por outro lado, o instantaneo
permitiu a expansao dos usos sociais da fotografia. A observacéo de si e dos seus foi em pouco
tempo organizada nas narrativas dos albuns de familia, nos quais as figuras eram retratadas
caricatamente seguindo simulacGes propostas pelos estudios (fundos ilustrados com paisagens,
falsas colunas, roupas espalhafatosas, etc). Os ateliés de fotografia recebiam uma clientela ampla
e heterogénea, social e economicamente, sendo espacos “em que cada cliente via no fotografo,
antes de tudo, um técnico da nova escola, e em que cada fotografo via no cliente 0 membro de
uma classe ascendente” (BENJAMIN, 2010, p.99).

Para ambos, fotégrafo e modelo, a expulsdo da duracdo significou afinal a
possibilidade de controle absoluto da imagem, de con-senso sobre 0 que deve ser
mostrado. [...] O tempo que se desprende entre eles, agora, € o de uma
negociacdo em torno da imagem. Ndo é mais o intervalo por onde uma
experiéncia se infiltra, mas o transcurso necessario a conformacdo de um
contrato: ‘cada vez mais, todos os gens de rien que desejavam tirar o retrato tém
ideias fixas sobre o modo como desejam aparecer’*®. (LISSOVSKY, 2008, p.47)

A invencdo do formato cartes-de-visites pelo fotografo Eugéne Disderi, no ano de 1854,
barateou ainda mais o valor dos retratos pela utilizacdo de um aparelho que fazia oito clichés em
uma mesma chapa fotogréafica. Ao contrario dos altos precos dos daguerreotipos, estes cartdes de
visita permitiram o consumo da fotografia pela baixa burguesia e mesmo pelo proletariado,

garantindo a expansdo desse direito de imagem. Neste contexto, foi consolidado os retratos de

" Mauricio Lissovsky (2008, p. 34) resume em um trecho essa evolugio rumo ao instantineo: “Os ‘pontos de vista’
de Niépce consumiam horas de exposi¢do — e deles s6 conhecemos uma ‘paisagem’ e uma ‘natureza morta’. Em
1840, Hubert, assistente de Daguerre, publicava uma tabela em que os tempos de exposi¢do recomendados variavam
entre 4,5 e 60 minutos. [...] Em 1851, Frederick Scott Archer cria a técnica conhecida por ‘colédio imido’, que
reduziu a exposicdo a intervalos de tempo que podiam ser medidos em segundos — entre 3 e 12 segundos,
precisamente. Mas foi somente em 1878 que os fotografos comegaram a dispor regularmente de placas de gelatina
seca, quarenta vezes mais sensiveis que os sistemas anteriores existentes. Por intermédio dessas, a fotografia
alcancava a olimpica marca do décimo de segundo. [...] No final do século XIX, a companhia alemd Goerz-
Anschultz langa um obturador capaz de operar noventa duragdes diferentes, de 1/10 a 1/200 de segundo.”

%8 Citagio de Pedro Miguel Frade, em “Figuras do espanto, a fotografia antes da sua cultura” (1992). Sobre a palavra
CON-senso em negrito, trata-se de um grifo do autor.



29

corpo inteiro em representacfes de papeis sociais, mascaras identitarias construidas através da
exploracdo da pose, do vestuario e de acessorios como simbologias de diferenciacdo, na
afirmacdo moderna do individuo, dada na apropriagdo de um ato social que anteriormente era
privilégio da aristocracia (FABRIS, 2004)*°. Podemos pensar esta necessidade de distincdo
pessoal, diante de uma multiddo de iguais, como uma luta pela visibilidade social e ética em um
espaco politico no qual o igualitarismo universal existe desde a Revolucdo Francesa, fazendo
parte dos ideais modernos. E inaugural este tipo de diferenciacio pela aparéncia que o jogo da
imagem fotografica faz parte. Neste sentido, Josef Frichtl (2010, p.151) acrescenta sobre tal
valor de exposicao:

Na Modernidade voltada para o igualitarismo politico aumenta o esforco de
diferenciacdo, usando a terminologia de Simmel. E essa diferenciacdo €
alcancada principalmente ao nivel da aparicdo, percepcdo, aisthesis pela
visibilidade. A Modernidade que emergiu da luta por direitos fundamentais,
agora necessita de uma luta pela visibilidade social e ética, tendo lugar o nivel
perceptivo-estético. Visualizagdo é o seu programa. Diferencas devem ser
visiveis, caso contrario elas nao existem.*

Tanto do ponto de vista da recep¢do quanto da producdo da imagem fotografica,
Benjamin estava atento a importancia que a representacdo pessoal teria a partir deste momento e
afirma, de forma antecipada, a existéncia de um movimento iniciado no século XIX e que vai se
intensificar progressivamente: a aproximacgdo da imagem no cotidiano, a articulacdo entre ver e

se mostrar, duplicar o mundo e expandi-lo em criacGes.

Sob o deslocamento de poder, como 0s gque estdo hoje iminentes, aperfeicoar e
tornar mais exato o processo de captar tracos fisiondmicos pode converter-se
numa necessidade vital. Quer sejamos de direita ou de esquerda, temos gue nos
habituar a ser vistos, venhamos de onde viermos. Por outro lado, teremos
também que olhar os outros. (BENJAMIN, 2010, p.103)

Esta importante citacdo, retirada do texto “Pequena historia da fotografia”, refere-se ao
trabalho do fotdgrafo alemdo August Sander, que reuniu uma série de retratos de pessoas das

mais diversas classes sociais, praticando, segundo Benjamin, uma “fotografia comparada” na

% Sobre a problematica do retrato fotografico na modernidade ver o capitulo “Identidade/ identificagio” do livro
“Identidades Virtuais”, de Annateresa Fabris (2004).

% Tradugiio do texto: “For in a Modernity geared towards political egalitarianism, effort at differentiation, to use
Simmel's terminology, increases. And this differentiation is primarily achieved at the level of apparition, perception,
aisthesis through visibility. Modernity, which emerged from a fight for fundamental rights, now necessitates a
struggle for social and ethical visibility, taking place at the perceptive-aesthetic level. Visualisation is its programme.
Differences have to be made visible, otherwise they do not exist.”
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formatagdo de um “atlas”. Tal cartografia elogiada pelo autor estd em consonancia com outro
exemplo citado no mesmo texto, o do cinema russo interessado na manifestagdo andnima
refugiada no cotidiano. “Pela primeira vez em décadas o cinema russo ofereceu uma
oportunidade de aparecer diante da camera pessoas que ndo tinham nenhum interesse em fazer-se
fotografar” (BENJAMIN, 2010, p.102). Em ambos os casos, Benjamin cita o homem comum em
seu aparecimento desinteressado, seja por parte do fotégrafo ou do fotografado, distanciando-se

assim do género do retrato “representativo e bem remunerado” dos ateliés.

Por outro lado, ele constata também que “a ideia de se fazer reproduzir pela cdmera
exerce uma enorme atra¢do pelo homem moderno” (id., ib., p.182), neste caso referindo-se a
imagem cinematogréfica e ao culto a exposicdo dada na difusdo em massa. Ao invés de
aparecimentos desinteressados, como comentamos, existe ainda a afirmagdo de que “cada pessoa,
hoje em dia, pode reivindicar o direito de ser filmado” (id., ib., p.183), o que nos parece
extremamente atual. Seja de forma mais ou menos interessada, é dada aos poucos uma maior
visibilidade ao homem comum por meio das imagens técnicas. Podemos ampliar a expressao
“necessidade vital” usada por Benjamin para tratar da fotografia (¢ a imagem de forma geral)
compreendida pelo viés do consumo, que é dado em um jogo de visibilidade no qual é preciso
dar-se a ver e, a0 mesmo tempo, observar a si proprio e ao circulo mais proximo, através de
albuns de familia, imagens de “viagens” promovidas por fotografos aventureiros, cartbes postais
vindos de outros paises, fotos de celebridades, cdpias de obras de arte, revistas ilustradas,

imagens do fotojornalismo etc.

Como em nenhum outro momento anterior, 0s sujeitos modernos passaram a vivenciar
com intensidade toda uma série de imagens nos seus cotidianos, podendo, deste modo, ter acesso
a realidades desprendidas de suas vivéncias, mas representadas imageticamente, o que impulsiona
outros esquemas de memdria simplificados pelo visual®. Todas essas facetas da imagem
fotografica fundiam-se a outros consumos imagéticos, caracterizados pela diversdo e
entretenimento das massas, pela recepcdo por distracdo e pela constituicdo de um modelo de

visdo, marcado pelo entusiasmo em torno do maquinico.

%1 Susan Sontag (2004, p.180) cita 0 exemplo da resisténcia de Proust aos esquemas de memoria da fotografia:

“Toda vez que Proust menciona fotos, o faz de modo depreciativo: como sindnimo de uma relagdo superficial com o
passado, exclusiva e excessivamente visual, e meramente voluntaria, cujo resultado é insignificante quando
comparado com as profundas descobertas a ser feitas ao reagir as sugestdes oriundas de todos os sentidos — a técnica

999

que ele chamou de ‘memoria involuntéria’”.
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E importante acrescentar que esse jogo de visibilidade, que podemos chamar de
espetaculo, ndo estd separado dos dispositivos de vigilancia e disciplina que também se
consolidaram na segunda metade do seculo XIX, suprindo as demandas diante do crescimento
demografico e do surgimento de uma massa de anbnimos. A sociedade da disciplina
(FOUCAULT, 2004) explora o exercicio de poder na constituicdo de “corpos doceis”, produtivos
e lucrativos, através do acumulo de informagdo como estratégia de controle e da formatagdo do
individuo como engrenagem da vigilancia, visando assim a inibicdo de desordens pela eficacia

das instituicdes disciplinadoras.

A fotografia foi rapidamente apropriada neste contexto como um atestado de existéncia e
medida de controle, em especial nas esferas médicas e judiciais. No caso da policia, a fotografia
era explorada para a identificacdo, a exemplo do método antropométrico sistematizado por
Alphonse Bertillon, que explorava retratos frontais e laterais associados a diferentes medidas do
corpo humano, visando catalogar os criminosos pela imagem fotografica organizada em arquivos
policiais®®. Além disso, proporcionava na prética da criminologia um meio de determinar a culpa
ou inocéncia, de modo que “o corpo reemerge como algo de que ¢ possivel se apoderar, ¢ a
fotografia fornece um meio para se apropriar da fisicidade de um fugitivo.” (GUNNING in
CHARNEY e SCHWARTZ, 2004, p.38)

Crary propde uma conciliacdo entre as noces de Sociedade da Disciplina, de Michel
Foucault, e Sociedade do Espetéaculo, de Guy Debord®, considerando também que o “observador
totalmente assumido como um corpo tornou a visdo aberta a procedimentos de normalizacgéo,

quantificacdo e disciplina. [...] os sentidos, e a visdo em particular, puderam ser anexados e

%2 Ton Gunning, no texto “O retrato do corpo humano: a fotografia, os detetives e os primordios do cinema”, aborda
esta sistematizacdo da fotografia policial por Bertillon pela padronizacdo da distancia entre a cAmera e o sujeito,
tipos de lentes e angulos. “Mas a sessdo fotografica era apenas um aspecto da racionalizagdo do corpo resultante do
método de Bertillon. O arquivo de fotografias tinha que ser complementado pelo processo de medicao
antropométrica, um sistema de mensuracdo de diferentes partes do corpo que permitia uma classificacdo estatistica
do criminoso que a mera semelhanca da imagem fotografica ndo podia fornecer. [...] A fotografia serve aos
propositos da vigilancia e identificacdo necessarios a um sistema policial burocrético, estabelecendo a identidade por
meio de sua rede de semelhanga iconica e referéncia indicial.” (GUNNING in CHARNEY e SCHWARTZ, 2004,
p.49)

% Apesar da Sociedade do Espetaculo ser datada, sobretudo, no inicio do século XX, no século XIX j& existe sua
base estrutural, seu momento de passagem, ou como afirma Crary, a “pré-histéria do espetaculo”. Para Debord
(1997), ndo somente as imagens fazem parte do espetaculo, mas todas as relagdes socialmente mediadas por elas. O
espetaculo faz parte da economia moderna como principal momento fora das ocupacgBes produtivas, sendo o
observador tido como um consumidor de imagens.
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controlados por técnicas externas de manipulagdo e estimulagdo” (CRARY, 2004, p.68). Assim,
os efeitos da vigilancia podem coincidir com aqueles das imagens espetacularizadas, ja que tais
modelos sobrepdem-se em uma mesma cultura de visibilidade os resultados de um esquema
politico moderno, no qual a imagem assume um significado pragmatico, constituindo-se como a

prépria base cultural capitalista.

Susan Sontag sintetiza este aspecto no seu texto intitulado “O Mundo-Imagem”,
afirmando que “uma sociedade se torna ‘moderna’ quando uma de suas atividades principais
consiste em produzir e consumir imagens” (SONTAG, 2004, p.170), de modo que “as cameras
definem a realidade de duas maneiras essenciais para o funcionamento de uma sociedade
industrial avancada: como um espetaculo (para as massas) e como um objeto de vigilancia (para

os governantes)” (id., ib., p.195).

Se no primeiro momento da fotografia ainda existia uma distingdo nitida entre o
observador consumidor e o fotdgrafo profissional — operador do aparato técnico —, esta ira
dissolver-se nas possibilidades nascentes de deslocamento da fotografia enquanto uma escrita
maquinica comum entre os observadores de uma sociedade, na qual tal técnica assume um
posicionamento estético marcado pela exposicdo, visualizacdo e interatividade. O desejo de
fotografar, mais do que simplesmente ver ou possuir uma imagem fotogréafica, dara continuidade
a este movimento, envolvendo préticas cada vez mais vinculadas ao cotidiano. E neste sentido
que podemos falar de uma transicdo paulatina ao longo do século XX, que fara deste observador

consumidor de fotografias cada vez mais um operador das tecnologias imagéticas.
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2.4 MATERIALIDADES TECNOLOGICAS E OPERACOES FOTOGRAFICAS

Assistimos atualmente a expansdo dos usos sociais da fotografia e, logo, as experiéncias
de ver e ser visto vao assumir novos significados na medida em que outras praticas de consumo
sdo instauradas. O consumo e a operacdo de imagens fundem-se na ldgica de consumo
tecnoldgico, e, deste modo, veremos como a reivindicagdo de ser filmado e fotografado, e, mais
ainda, de filmar e fotografar tornam-se préaticas banais na légica contemporanea da fotografia, em
pleno tempo da “tecno-logia”, no qual “saber-fazer e saber-saber fundem-se na indiferenciacéo
que virtualiza” (AMARAL, 1996, p.183).

A automacdo fotografica que inicialmente apresentava-se de forma minima, sofistica-se
em inameras opcOes de interferéncia e montagem dessas imagens, enquanto o préprio fazer e
saber fotograficos sdo automatizados no cotidiano e ampliados em suas fungfes ndo apenas
vinculadas a uma légica de representacdo de narrativas privadas. Atualmente, saber fotografar é
condicdo para uma comunicacdo que se processa pela imagem e que pode assumir diferentes

funcdes, entre estas a funcéo estética, que nos interessa especialmente neste estudo.

Ao inves de seguirmos uma ordem cronoldgica extensa a partir da Modernidade, que
implicaria no longo caminho da fotografia do século XX, optamos por adentrar no
contemporaneo, outro momento de transformacdo nos padrdes da visualidade e visibilidade,
influenciados pela digitalizacdo das midias. Ao analisarmos esta conjuntura, pretendemos
verificar em que medida esta se aproxima e se distancia dos modos de visdo da fotografia anterior
a sua digitalizacdo, levantando questbes de como essas transformacdes nas materialidades

tecnoldgicas influenciam nas operagoes fotograficas.

Para tal, podemos partir de uma foto retirada da exposicdao Looking into the past, no
Flickr, que reune fotografias de um grupo com o mesmo nome, no qual milhares de outras
imagens semelhantes a essa sdo postadas por pessoas distintas, porém mobilizadas em torno desta

proposta fotografica®®. A fotografia-objeto insere-se no quadro de outra imagem, encaixando um

% Segundo a descricio do grupo: “Este grupo é para as imagens que vocé faz quando uma parte de uma cena
moderna é sobreposta por uma fotografia antiga. Por exemplo, vocé segura uma foto antiga de modo que possa ver o
seu lugar no contexto moderno”



34

tempo passado neste cligue mais recente: imagem analdgica dentro de outra digital,

compartilhada em uma plataforma virtual.

Explore / Galleries

Looking Into the Past.... by jasonepowell

Divulga¢ao e miniaturas das fotos da exposi¢ao Looking into the past

Para unir temporalidades distintas na formatacdo de uma nova imagem, tal sujeito revisita
fotografias antigas nas suas materialidades concretas e o espago real onde elas foram clicadas,
evidenciando a montagem e a associacdo na propria producdo da fotografia, nesta tendéncia
contemporanea de voltar ao passado para propor edi¢des. Acompanhado do seu aparelho, o
fotografo sai em busca desta sobreposicao, aparecendo na imagem pela sua mdo que segura a
foto, enquanto a outra dispara. Estd atento aos arquivos, sejam eles analdgicos, pessoais,
publicos, virtuais etc, propondo novos modos de organizacdo de imagens de maneira
constantemente colaborativa. Neste caso especifico, ha uma pratica fotografica que é motivada e
organizada por um grupo virtual com mais de 3000 usuarios (apesar do nimero de usuarios nao

representar o montante de sujeitos ativos, conforme veremos mais adiante).


http://www.flickr.com/photos/edrabbit/galleries/72157623103181304/
http://www.flickr.com/photos/edrabbit/galleries/72157623103181304/
http://www.flickr.com/photos/edrabbit/galleries/72157623103181304/
http://www.flickr.com/photos/edrabbit/galleries/72157623103181304/
http://www.flickr.com/photos/edrabbit/galleries/72157623103181304/
http://www.flickr.com/photos/edrabbit/galleries/72157623103181304/
http://www.flickr.com/photos/edrabbit/galleries/72157623103181304/
http://www.flickr.com/photos/edrabbit/galleries/72157623103181304/
http://www.flickr.com/photos/edrabbit/galleries/72157623103181304/
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Esta imagem estd distante de uma unicidade, seja ela de criacdo ou de recepgdo; ao
contrério, ela é marcada pelo seu aparecimento multiplo (na divulgacdo da exposicao, na propria
exposicdo, no grupo, no perfil do usuario etc), pela sua acdo de tempo presente que revira o
passado (da foto impressa, no olhar sobre a propria cena). Presente e passado justapdem-se em
uma mesma imagem que ndo esta necessariamente preocupada com uma ruptura (e, sendo assim,
o titulo “Looking into the past” parece bastante pertinente). Esta se encontra em um regime de
visualidade que ndo exclui completamente o antigo, impossibilitando uma simples biparticdo

entre analdgico e digital.

Podemos pensar a partir desta imagem o contemporaneo da fotografia — especialmente na
sua dimensdo compartilnada em rede — ndo de maneira totalizante, mas ilustrativa de facetas
deste observador e deste modo de ver. A mobilizacdo desta producdo passa pelas suas
possibilidades de circulacdo na internet, em um site onde cada usuario € a0 mesmo tempo
fotografo, observador e consumidor de outras imagens, gerenciador de arquivos, “curador”, etc.
Ele opera diversos niveis da tecnologia fotografica, desde a relacdo primeira com a camera, as
técnicas de pds-producdo e experiéncia de fluxo imagético na rede, estabelecendo uma relacao

intensa com a imagem pelo seu fazer.

Assim, o proprio observador assume a funcdo de operator, afastando-se do regime
unicamente de consumo do spectator, no sentido empregado por Roland Barthes em “A Camera
Clara”. Retomemos este livro escrito em 1980 (ou seja, anterior a popularizacdo da fotografia
digital, porém em um momento de grande presenca da técnica fotografica), no qual Barthes
coloca a questdo “o que meu corpo sabe da fotografia?” e se utiliza de tais categorias para tentar
respondé-la. De todo modo, é interessante notar como estas funcdes na concepcdo barthesiana séo
apresentadas de maneira bem segmentada (quem fotografa, quem olha a fotografia, quem é

fotografado).

Para Barthes, “o Operator ¢ o fotografo”, que tem uma relagdo estreita com o aparato, em
especial com o visor da camera, que configuraria a “emogao do operator (e, portanto, a esséncia
da fotografia-segundo-o-fotografo)”. Olhar, limitar, enquadrar, colocar em perspectiva, captar e
surpreender sdo o0s verbos usados para falar desta experiéncia da “foto segundo o fotografo”, que
esta fortemente atrelada ao momento do clique. Por outro lado, o Spectator é apresentado como

um consumidor de imagens, sujeito que olha: “O Spectator somos todos n6s, que compulsamos,
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nos jornais, nos livros, nos albuns, nos arquivos, colegdes de fotos.” (BARTHES, 1984, p.20). A
distincdo entre operador e espectador parece ser fortemente marcada por um grau ativo de
envolvimento do primeiro e passivo do segundo: “Vejo fotos por toda parte, como todo mundo

hoje em dia; elas vém do mundo para mim, sem que eu pega.” (id., ib., p. 31).%

Voltando a pergunta de Barthes — O que meu corpo sabe da fotografia? — e avaliando esta
questdo em nosso momento histdrico, torna-se dificil manter a separacdo de operador e
espectador, ja& que a operacdo tornou-se ndo apenas uma pratica comum, mas inclusive um
imperativo para a real participagdo no dispositivo da fotografia em rede. O corpo do observador
operador sabe da fotografia por uma praxis hibrida que ndo se limita ao instante do clique,
buscando diversos desdobramentos funcionais e temporais da fotografia que se expande.
Podemos dizer que este saber fotografico estd relacionado aos graus de portatibilidade e
automacao dos aparelhos que possibilitaram, ao longo da trajetéria tecnologica do dispositivo,
sua apropriacdo pelo amador, e também a uma mudanga mais geral no quadro de inscricdo das
midias.

A historia da teoria fotografica foi marcada por uma busca incessante sobre o traco
especifico desta técnica e de sua imagem resultante, ou como afirma Philippe Dubois (1993,
p.25): “a questao fundamental da relagdo especifica existente entre o referente externo e a
mensagem produzida por esse meio. Trata-se da questdo dos modos de representacdo do real ou,
se quisermos, da questdo do realismo”. Contudo, torna-se cada vez mais complexo pensar desta
forma frente a digitalizacdo e hibridizacdo das midias contempordneas que combinam a
linguagem fotografica com tantas outras, 0 que tenciona os limites entre os padrdes de realismo e
de ficcdo em todos os campos de atuacdo da fotografia, entre eles o da producdo fotogréafica
comum. A fotografia, que sempre deu provas do seu carater hibrido ao longo da sua historia,
encontra no contexto contemporaneo uma abertura que permite desnaturalizar alguns aspectos da

sua compreensao como objeto e do seu realismo.

Pelo seu tempo instantaneo e sua tecnologia automatica, muitos estudos da imagem

fotografica foram marcados pelo momento da tomada na compreensdo das especificidades do

% Barthes define ainda o Spectrum, sujeito fotografado, olhado, referente, que recebe este termo tanto por se
aproximar da ideia de espetaculo, quanto referir-se ao “retorno do morto”. Como intengdo do autor nesta obra é
procurar a esséncia da fotografia a partir da sua propria experiéncia, ele enfatiza ndo ser fotdgrafo, sequer amador,
podendo falar da fotografia somente do lugar de spectator ou do spectrum.
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referente fotografico e pela busca de uma ontologia. Segundo tais correntes essencialistas (entre
as quais figuram, por exemplo, André Bazin, Roland Barthes e Philippe Dubois), a fotografia é
considerada diferente das demais imagens devido ao seu dispositivo técnico, que impde também
um dado nivelamento das fotografias entre si, sua suposta especificidade. A manipulacao, apesar
de ser inerente a fotografia®, parecia oculta (ou dissimulada) pela grande credibilidade atribuida
ao aparelho e pela vocacdo documental e objetiva deste meio*”. Assim, “[...] o antes e o depois do
‘clique’ ¢ considerado afetacdo pictorica (icOnica) ou ‘manipulacdo’ intelectual (simbdlica),

fugindo, portanto, do ambito do ‘especifico’ fotografico.” (MACHADO, 2000, sem pagina).

Podemos ilustrar esse carater na citacdo de Philippe Dubois, quando este traz uma
reflexdo sobre o paradigma da fotografia como indice, compreendida como trago da realidade:
“na foto tudo ¢ dado de uma so6 vez [...] ndo pode voltar atras para melhorar ou corrigir a imagem
— a ndo ser posteriormente ¢ justamente agindo como um pintor, por trucagens ¢ manipulagdes.”
(1993, p.98); ou ainda nas andlises de Roland Barthes (1990, p.15) ao tentar especificar a

mensagem fotografica como uma “mensagem sem codigo” ®.

A conotacdo, isto €, a imposi¢do de um sentido segundo a mensagem fotogréafica
propriamente dita, elabora-se nos diferentes niveis de producdo da fotografia.
[...] Mas é necessario lembrar que esses procedimentos nada tém a ver com as
unidades de significacdo que uma analise posterior — do tipo semantico —
possibilitara, talvez um dia, definir: ndo fazem parte da estrutura fotografica.

Tal pensamento de cunho estruturalista colapsa frente a logica contemporanea do digital,
do hibrido e da rede. O testemunho e a verificacdo direta da realidade sdo questionados, ao passo

que o momento do clique é alterado pelas transformacgdes na materialidade dos aparelhos. A

% Neste sentido, ver uma interessante linha do tempo intitulada “a timeline of fantastic photomotage and its possibles
influences, 1857- 2007” disponivel no blog www.d-log.info/timeline/main.htm .

%" Pierre Bourdieu comenta como desde seu surgimento a fotografia é atrelada a usos sociais realistas segundo
categorias que organizam a visdo do mundo enquanto uma reproducdo exata e objetiva da realidade; esta concepgao
se estende até aos usos populares: “ao dar & fotografia a patente de realismo, a sociedade néo faz outra coisa sendo
confirméa-la a si mesma na certeza tautoldgica de uma imagem do real” (BOURDIEU, 1979, p.122)

Tradugdo do texto: “[...] al otérgale a la fotografia patente de realismo, la sociedad no hace otra cosa que
confirmarse a si misma en la certidumbre tautologica de que una imagen de lo real”.

% Podemos ainda citar o comentério de Philippe Dubois (1993, p.51) sobre este conceito de Barthes: “Apenas no
instante da exposi¢do propriamente dita, que a foto pode ser considerada como um puro ato-trago (uma ‘mensagem
sem codigo’). Aqui, mas somente aqui, 0 homem ndo intervém na fotografia. Existe ai uma falha, um instante de
esquecimento dos cddigos, um indice quase puro. [...] esse instante de ‘pura indicialidade’, porque é construtivo, nao
deixara de ter consequéncias tedricas”.


http://www.d-log.info/timeline/main.htm
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convergéncia das tecnologias de comunicagcdo com a linguagem computacional corrobora na
formacdo de outro tipo de visdo maquinica para o contexto das novas midias*, entre elas a
fotografia digital. Estas ja ndo estdo apoiadas nas variacGes estéticas determinadas pelos suportes
fisicos e quimicos, o que também atualiza os cddigos de realismo e o que entendemos por
representacdo. Contudo, devemos nos questionar como tais mudangas de ordem fisica dos

suportes criam diferencas na pratica desta linguagem.

Revendo os principios das novas midias tracados por Manovich (2001) — representacao
digital, modularidade, automacéo, variabilidade e transcodificacdo cultural —, podemos introduzir
0 debate sobre algumas implicacbes da linguagem digital na tecnologia fotografica
contemporanea. Ao longo deste estudo, abordaremos como as tecnologias e suas materialidades
interferem nas operagdes da fotografia, que aqui dividiremos em dois eixos interligados pela

rede: o de arquivo e circulacéo; e o de producéo e edicao.

O primeiro principio é o de representacdo digital. A fotografia se torna flexivel na sua
escrita binaria, podendo ser visualizada logo apos sua captura ou ainda facilmente enviada para
qualquer outra maquina decodificadora e potencialmente criadora. Assim, a fotografia digital
pode ser testada no interior do ato fotografico, que é fortemente influenciado pelo aparato do
visor, seu mecanismo maximo de observacdo, compreendendo que “os visores oferecem mapas
para visualizacdo do mundo a partir do dispositivo, mapas que o operador devera seguir em
atitude de leitura e decodificacdo” (LIBERIO, 2010, p.36)*.

Nas cameras digitais, 0s visores podem ser de dois tipos, geralmente concomitantes no

mesmo aparelho: o visor dptico, no qual o operador entra em contato direto com a camera,

¥ Segundo Manovich (2001, p.20): “Novas midias representam a convergéncia de suas trajetérias historicas
separadas: a da computacdo e das tecnologias midiaticas. Ambas come¢am em 1830, com a maquina analitica de
Babbage e o daguerredtipo. [...] A sintese dessas duas histdrias? A translacdo de toda midia existente para dados
numeéricos acessiveis a computadores.”

Tradugdo do texto: “New media represents a convergence of two separate historical trajectories: computing and
media technologies. Both begin in the 1830's with Babbage's Analytical Engine and Daguerre's daguerreotype. [...]
The synthesis of these two histories? The translation of all existing media into numerical data accessible for
computers.”

%0 Carolina Libério (2010) analisa o “momento do visor” considerando as rupturas e continuidades da visualidade da
fotografia digital. Por um lado, a autora cita 0 exemplo das grades quadriculadas incorporadas como recursos nos
visores digitais, herdeiras dos paradigmas da perspectiva artificialis e que na fotografia implicou em regras de
composigdo, tal como a “Regra dos Tercos”. Por outro, enquanto na fotografia analdgica as metaforas dos visores
estavam mais proximas dos armamentos bélicos, na fotografia digital os visores passaram a se assemelhar muito
mais a telas de televiséo e de computador.
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realizando a visualizagdo por um Unico olho, excluindo a visdo periférica e induzindo a uma
breve introspeccdo; e o visor tela, quadro onde aparece o corte da realidade pela visualizagdo
imediata (live-preview). Ao contrério do primeiro, seu modo de visdo induz a distancia entre os
olhos e o aparelho, ja que ao invés de um visor de transparéncia, trata-se de um visor de projecao.
Entre a janela e a tela, instauram-se diferencas pragmaticas nesses modos de visdo, desde o corte
da realidade a dimensdo temporal que se estabelece na operagéo.

Philippe Dubois (1993, p.90) afirmava que “a imagem € latente e vocé esta a espera. Toda
sua impaciéncia nada pode fazer contra essa fatalidade”. Vemos hoje tal sentenca contornada pela
visualizacdo instantanea da tecnologia digital que parece suprir a demanda de uma sociedade
impaciente, onde impera a no¢dao de “tempo real”. O uso predominante do visor tela parece
também justificavel em um momento que as interfaces da visualidade contemporanea colocam as
telas como mediadoras do mundo visivel, fazendo parte das experiéncias cotidianas, do trabalho

ao ludico.

Pelo visor tela, o observador operador pode ver a cena real concomitantemente a sua
projecao virtual e a partir do resultado imediato da foto, avaliar se sdo necessarios outros cliques
para atingir o desejo de representacdo, fazendo deste momento um espaco de negociacdo. José
van Dijck (2007) comenta como a acessibilidade e a facilidade de uso dessas tecnologias
implicam em um maior controle dos processos de construcdo da imagem (entre elas, a
autoimagem), através da amplitude das “camadas intermedidrias da fotografia” que vao desde a

negociacdo de deletar ou estocar a foto, aos trabalhos posteriores de edicéo.

Sendo uma expressdao de manipulacdo algoritmica, a foto digital torna-se programavel e a
sua qualidade representacional (nivel de informacao contida em um arquivo) esta agora associada
a frequéncia das suas amostras continuas e idénticas, os pixels (picture elements). Estas amostras
sdo independentes, podendo ser trabalhadas isoladamente sem afetar o todo. E o que Manovich
designa como “‘estrutura fractal da nova midia”, ou principio de modularidade, que modifica a
maneira de se relacionar com o pos-processamento fotografico, simplificando o processo e

reduzindo o tempo de trabalho.

Esta estrutura fractal permite um sistema que “[...] seleciona pixels e designa valores

arbitrariamente escolhidos para eles: isso faz com que a imagem digital pareca uma pintura
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eletronica, e de fato os programas de computador para esse fim sdo comumente conhecidos como
sistemas de ‘pintura’* (MITCHELL, 1992, p.6). E o que acontece, por exemplo, com o
programa de edicdo Photoshop, que estabelece variadas relagbes com o passado visual da
fotografia e da pintura nos seus recursos, bem como nas metaforas que integram seu design visual
(logotipo, caixa de ferramentas), pacificando os dois imperativos da historia da fotografia,
embelezamento pictdrico e veracidade fotografica (MARTINS, 2009)*.

Os dois primeiros principios levam ao terceiro, o da automacdo, que esta relacionado as
caracteristicas especificas de cada aparelho, aquilo que ele permite realizar dentro da sua
materialidade fisica e do seu funcionamento programacional. Surgida a partir de pesquisas
militares durante o programa espacial norte-americano, a fotografia digital parece desde o
principio evidenciar a0 maximo seu automatismo, ou, conforme Flusser (2008, p.27), seu
“acidente programado”: “Toda imagem técnica é produto do acaso, de jungédo de elementos. [...]
E precisamente isso que o termo ‘automacdo’ significa: processos de acidentes programados do
qual a intencdo humana foi eliminada, para se refugiar no programa produtor dos acidentes.” As
primeiras fotografias digitais feitas por satélites, desenvolvidas por sistemas de inteligéncia

artificial e robotica, exemplificam este carater®.

Contudo, esta mesma automacdo que ilustra um afastamento do homem em certas
situacOes de producdo de imagens técnicas, € a mesma que permite a multiplicidade dos seus
usos. Cameras digitais funcionam com pequenos computadores em seu interior para calcular e

efetuar as escolhas, sendo que algumas delas permitem nao apenas a decisao sobre os parametros

* Tradugdo do texto: [...] to select pixels and assing arbitrarily chosen values to them: this makes digital imaging
seem like electronic painting, and indeed computer programs for this purpose are commonly known as “paint”
systems.”

2 Ver o topico “A interface do Photoshop como dispositivo” na tese “Imagem polida, imagem poluida: artificio e
evidéncia na linguagem visual contemporanea” de Marcos Martins (2009, p.14-24).

*® Willian Mitchell acrescenta que apds seu surgimento em uma era da exploracdo espacial, a emergéncia da
fotografia digital foi redefinida para usos militares de informagdo visual a partir da Guerra do Golfo. “Nenhum
Mathew Brady para nos mostrar os corpos no chdo, nenhum Robert Capa para nos confrontar com a realidade
humana de uma bala na cabeca. Em vez disso, as pessoas sdo alimentadas por imagens cuidadosamente selecionadas,
eletronicamente capturadas, as vezes processadas digitalmente em uma destruicdo distante e impessoal.”
(MITCHELL, 1992, p.13)

Tradugdo do texto: “There was no Mathew Brady to show us the bodies on the ground, no Robert Capa to confront
us with the human reality of a bullet through the head. Instead, the folks back home were fed carefully selected,
electronically captured, sometimes digitally processed images of distant and impersonal destruction.”
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anteriores ao clique, mas até recursos de pos-processamento automaticos. Mesmo as
configuracGes relacionadas a entrada de luz, como a abertura do diafragma e a velocidade do
obturador, que sdo indicadas no funcionamento mecénico do aparelho no gesto da tomada, podem
ter seus efeitos reduzidos ou disfarcados em programas de pos-processamento, a exemplo do
plano de fundo desfocado que pode ser simulado com o efeito blur.

A fotografia aumenta sua poténcia de existir em infinitas versoes, 0 que constitui o quarto
principio das novas midias, a variabilidade. Um grande exemplo dessa variabilidade da fotografia
digital é o arquivo RAW (em inglés, cru). Nesse formato bruto amplamente difundido no meio
profissional, o trabalho de imagem posterior ao clique torna-se imprescindivel, pois sem
tratamento o arquivo RAW néo passa de uma foto incompleta. O RAW garante maior qualidade a
imagem, j& que a maquina fotografica nédo realiza nenhuma compressdo como acontece em outros
formatos, reduzindo a perda de informacdes que ocorre a cada vez que um arquivo € pos-
processado. Trata-se de um ponto de partida, um “pré-formato”, que também permite que todas
as caracteristicas esteticas da foto, usualmente pré-escolhidas, sejam decididas depois, ou seja, no
momento que o arquivo € aberto em programas especificos (como o Adobe Camera RAW, plugin
do programa Photoshop). Depois das escolhas efetuadas, as modificacdes sdo salvas em outros

formatos, como o TIF ou JPEG, enquanto que o arquivo original se mantém inadulterado, bruto.

Por fim, o quinto principio apontado por Manovich é a transcodificacdo cultural.
Computadores e maquinas midiaticas sdo criados de forma convergente com as necessidades
humanas* e sdo afetados ao mesmo tempo em que também afetam a cultura e suas formas
especificas de ver e representar 0 mundo. Novas midias sobrepdem linguagem computacional
com categorias culturais humanas ja instituidas (entre as quais, Manovich cita a mimesis, a
composicdo e o ponto de vista), tendo influéncia umas sobre as outras. Na fotografia, a
automacao e a variabilidade que ja existiam na técnica analogica sao profundamente alteradas
devido as novas caracteristicas computacionais da representacdo numérica e da modularidade,
enquanto que a mediacdo dos computadores e de suas respectivas telas vem transformando

profundamente a observacdo contemporanea e, por consequéncia, seus processos de subjetivacao

* Tal como afirma Foucault (2010, p.244) sobre o dispositivo, que ¢ compreendido “como um tipo de formagio
que, em um determinado momento historico, teve como func¢éo principal responder a uma urgéncia. O dispositivo
tem, portanto, uma funcéo estratégica dominante”.
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que mesclam sem confronto homem e maquina para além da dicotomia moderna natural-

artificial.

José van Dijck (2007) enfatiza a importancia de estudos interdisciplinares para a
compreensdo da fotografia, reunindo os aspectos cognitivos, materiais e culturais, questionando
se a edicdo seria hoje um elemento da memdria fotografica em um contexto de metamorfose das
aparéncias: “As noc¢les contemporaneas de corpo, mente, aparéncia € memdria parecem ser
igualmente informadas por uma condicdo cultural de modificacdes perpétuas; nossas novas
ferramentas apenas estdo em sintonia com a flexibilidade mental para refazer e transformar a
corporeidade.”** (DIJCK, 2007, p.107).

Assim como esta maleabilidade da producdo das imagens estruturam a autoconsciéncia
subjetiva e interfem na propria dimensdo tangivel da corporeidade, podemos compreender outras
transformacdes na concepcéo de construcdo da realidade por fotografias que envolvem dimensdes
poéticas, nas quais tudo esta por se fazer, e em produgdes imagéticas que coincidem muitas vezes
com processos de producdo de subjetividade. Outras expectativas sdo langadas em um momento
que a nocgdo de verdade fotografica — se a pensamos enquanto uma correspondéncia clara e direta

entre imagem e objeto — ndo mais direciona estritamente seus usos.

“Realidade, ou melhor, a crenga na realidade, s6 recentemente recuperada pela fotografia
e pelo filme, esta desaparecendo atras dos toques finais dos fotografos artistas, objetividade atras

74 afirma Florian Rotzer

de sua fantasia. A busca da verdade da imagem tornou-se supérflua
(2006, p.21) ao falar de uma era pds-fotografica. Ao contrario, tal verdade esta frequentemente
ancorada nas possibilidades infinitas de interferéncia no referente pela variabilidade estética da
midia digital, tanto nos trabalhos com a cor, contraste, percepcao da luz e sombra, saturacéo, etc,
além de procedimentos de montagem, retoques e associacionismos que podem implicar em uma

“verdade digital”, ao invés de simplesmente uma “verdade visual”.

** Traducdo do texto: [..] before-and-after pictures not only structure subjective self-consciousness, but upon
entering the public image repertoire, they concurrently normalize intervention in physical appearance. [...]
Contemporary notions of body, mind, appearance, and memory seem to be equally informed by the cultural
condition of perpetual modifications; our new tools are only in tune with the mental flexibility to refashion and
morph corporeality.

“®Traducio do texto: “Reality, or rather the belief in reality, just recently salvaged by photography and film, is
disappearing behind the finishing-touches of the artist-photographers, objectivity behind their fantasy. The search for
the truth of the image has become superfluous.”
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Neste estudo, compreendemos os sites de compartilhamento de fotos, tal como o Flickr,
como facetas desta transcodificacdo cultural da fotografia no contexto das novas midias. Apesar
da digitalizacdo ndo ser o fator determinante (0 que nos afasta de uma perspectiva focada na
centralidade da técnica), buscamos entender como a maleabilidade das informacdes binérias
contribui para a formatagéo dos regimes de visualidade e visibilidade destas redes expandidas em
escala global, somado a outros fatores que corroboram para esta l6gica de compartilhamento de
fotos que desenvolve uma dimensédo comum da fotografia. Vemos em toda essa gama de imagens
compartilhadas a propria partilha de experiéncias sensiveis, que existem porque suprem uma
necessidade subjetiva contemporanea de criagdo imagética e de sua exteriorizacdo. Uma maneira
de ligacdo pela imagem, maneira de ser (éthos) que relativiza o que se tinha por autenticidade da

experiéncia, se considerada limitada a uma relagdo direta com o mundo tangivel.

Neste contexto, os ideais de veracidade, objetividade e imparcialidade da fotografia
cedem lugar a outras intencGes: ndo se busca apenas representar a realidade através de critérios de
semelhanca, mas apresentar uma imagem ampliada para além do instante do clique, poetizada,
ficcionalizada, carregada de afeccdes, jogada no seu fazer. Ao invés de uma “superficie passiva”,
pensaremos na superficie fotografica como potencialmente ativa (ou manipulativa), diante de
uma reconfiguracdo dos modos de representacdo do real e dos usos sociais da imagem. Por um
lado, essa flexibilidade mostra-se na mudanca do ato fotografico, ou seja, nas operacdes
fotograficas amplamente popularizadas; por outro, na itinerancia destas producdes, cuja
visibilidade e interconexao dos arquivos permitem a aproximacao dos fotdgrafos na configuracéo

de uma estética comum, dada na experiéncia da tecnologia.
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2.3 A VIDA COMPARTILHADA EM FOTOS

O Flickr (www.flickr.com) é hoje a maior plataforma de compartilhamento de fotografias
da internet (embora existam nele imagens dos mais diversos tipos), com uma amplitude universal
que retine mais de seis bilhdes de imagens, 60 milhdes de usuérios e 10 milhGes de grupos ativos
(numero divulgados pelo préprio site), membros de toda parte do mundo e inten¢Ges diversas. O
site possibilita a hospedagem de imagens no formato de arquivos pessoais e coletivos (perfis,
grupos, albuns, colecGes, exposicOes etc), viabilizando a sua circulacdo e a interacdo entre 0s
usuarios (através de comentarios em perfis, comunidades e foruns), ja que é também uma rede
social, na qual cada membro, ao se cadastrar, cria uma pagina pessoal que pode conter variadas

informacGes na descricao do perfil.

Todavia, € interessante notar que sua concepcdo ndo visava exatamente as funcdes que
ele veio assumir. O site foi inventado em 2004 pela empresa canadense Ludicorp, que buscava
criar uma espécie de videogame interativo de trocas de fotos através de um chatroom.
Posteriormente, os internautas passaram a dar importancia a postagem de suas fotos pessoais, 0

que fez desaparecer as salas de chat em favor de paginas pessoais de compartilhamento.

Desenvolvido em um espirito de cooperacdo ladica, o servico foi
progressivamente desviado para os usos individuais dos amadores da fotografia
digital. Estes encontraram no Flickr funcionalidades de contato e de interacdo
que os sites de arquivo ndo previam. A conquista exemplar do Flickr deve muito
a esta hibridac&o inicial entre um utensilio de troca em tempo real (o chatroom
FlickrLive destinado a facilitar a troca lidica de fotos) e a estocagem de fotos
individuais. Individualismo e troca encontraram-se, quase que fortuitamente,
reunidos em um mesmo servigo desde sua concepgdo. (BEUSCART et al, 2009,

p6) 47

*" Tradugdo do texto: “Développé dans un esprit de coopération ludique, le service a été progressivement
détourné par les usages individuels des amateurs de photographie numérique. Mais ceux-ci ont trouvé dans
Flickr des fonctionnalités de contacts et d’interaction que les sites d’hébergement d’alors ne prévoyaient pas.
La réussite exemplaire de Flickr doit beaucoup a cette hybridation initiale entre un outil d’échange temps réel (la
chatroom FlickrLive destinée a faciliter I’échange ludique de photos) et le stockage de photos
individuelles. Individualisme et échange se sont trouvés, presque fortuitement, rassemblés sur le méme service lors
de sa conception.”


../../../Jane/Downloads/www.flickr.com
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Segundo esses autores®, o sucesso do Flickr esta relacionado as novas funcionalidades
interativas e colaborativas, em um momento em que houve uma explosdo de vendas de
equipamentos fotograficos digitais concomitantemente a popularizagdo de redes sociais na
internet. Em 2006, o Flickr foi comprado pela empresa Yahoo, que resolveu no ano seguinte
fechar seu proprio site de fotos, que propunha uma logica privada de arquivos, em favor do
Flickr, que incentivava de antemdo que as fotos fossem compartilhadas de maneira publica
(apesar de ser possivel gerir controles de privacidade). Desta maneira, ele pode ser pensado como

4

um dos emblemas da web 2.0, por seguir uma logica de que “é tornando publicas as
informagdes que se torna possivel oportunidades, ligagdes, cooperagdes e comunidade”®
(BEUSCART et al, 2009, p. 4). Sobre este ponto, os autores acrescentam ainda a possibilidade de
desenvolvimento de aplicativos através de um modo de acesso a base de dados pela abertura do

API (Application Protocol Interface) do site.

Nascido como jogo e transformado pelas necessidades expressas por seus USUArios, 0
Flickr manteve em suas praticas essa intencdo de cooperacdo ludica. “Compartilhe sua vida em
fotos”, frase inicial do site, pode ser pensada como um convite para esse jogo de trocas visuais,
no qual se pode eventualmente ganhar algum tipo de prestigio dentro do coletivo. Esta frase
parece resumir tal rede de forma minima, pelo verbo compartilhar, pela totalidade que o

substantivo abstrato “vida” evoca e, por fim, na indicagdao da tecnologia explorada, a fotografia.

*® Esta referéncia ¢ proveniente do estudo “Por que dividir minhas fotos de férias com desconhecidos? Os usos do
Flickr” (Pourquoi partager mes photos de vacances avec des inconnus? Les usages de Flickr), de Jean-Samuel
Beuscart, Dominique Cardon, Nicolas Pissard e Christophe Prieur a partir de um levantamento estatistico do site
realizado em agosto de 2006, cuja a extragdo de dados e primeiros célculos foram feitos por Pascal Pons. Tal estudo
foi muito importante em nossa pesquisa, especialmente pelo foco dado a diversificacdo das praticas amadoras pelo
alargamento do espaco de circulagéo das fotografias.

0 termo Web 2.0 foi proposto por O’Reilly (2006) tendo como principio a “web como plataforma”,
compreendendo “o poder da web para aproveitar a inteligéncia coletiva”, uma segunda geracdo da internet
fortemente atrelada as cooperacfes e trocas em rede. Assim, a Web dos anos 1990 que servia principalmente como
uma “midia de publicagdo” tornou-se entdo uma “midia de comunica¢do” entre os usudrios, pautada cada vez mais
nos conteddos produzidos por eles. O Flickr é citado, juntamente com o site del.icio.us (www.delicious.com), como
pioneiro no desenvolvimento do sistema de tagging ou folksonomia. O prefixo folk atualiza o termo taxionomia,
atentando para essa categorizacdo colaborativa dos contelidos realizada pelos proprios usuérios através de tags
(etiquetas).

* Tradugio do texto: “[...] c’est en rendant publiques des informations sur soi que l’on rend possibles
opportunités, liens, coopérations et communautés.”


http://www.delicious.com/
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Fotografias do layout de abertura do site

As fotografias acima sdo quatro das doze imagens que se alternam aleatoriamente no
layout de abertura do Flickr (ver pagina 44). Elas podem nos ajudar a ilustrar um pouco deste
universo e de sua grande heterogeneidade de usos e linguagens. Tais imagens ilustram uma
categorizacdo funcionalista dos usos sociais da fotografia do Flickr. Elas insinuam quem pode
compartilhar, em quais circunstancias, com quais tecnologias. Por terem o carater de “imagens
oficiais”, produgdes de usuarios escolhidas pela plataforma para servir de cartdes de visita, elas
agregam em si um valor societario para estas trocas que acontecem na web, apontando para

relacBes distintas que temos com as maquinas e as imagens fotograficas.

Na primeira, um autorretrato digital que funciona como um espelho, cuja imagem é
avaliada imediatamente pelo o uso do visor. Este gestual tdo recorrente em nossos dias - braco
alongado, permitindo um enquadramento ao acaso, mas remediado pela possibilidade de se
deletar o erro e partir para outra tentativa - é registrado pela lente de outro equipamento; uma
imagem dentro da outra. Na segunda, a fotografia de uma senhora sentada em um banco,
segurando uma imagem sua com roupa idéntica a usada, passa-nos uma ideia de sobreposicdo de
um mesmo momento (nem que este seja forjado): uma fotografia clicada, impressa e observada
pela mulher que aparece apenas por suas maos sob a saia estampada. Por outro lado, ela também
nos faz pensar nesta pessoa idosa, que ndo tem muitas fotos de si, remetendo a um passado da
fotografia, do lambe-lambe, das fotos de estudio, do afeto melancélico diante destas fotografias

consideradas Unicas. O acumulo de fotografias impressas transforma-se em um recurso estético
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na terceira imagem, memorias de férias (com a iconica Torre Eiffel ao centro do quadro) tornadas
tangiveis nesses objetos que sdo as fotos. J& na quarta foto, notamos outro tipo de visualidade
evocada pelo visor de uma camera analdgica de médio formato: uma pequena camera escura que
exige outra corporalidade do observador/fotografo para que este consiga adentrar na imagem
projetada invertida pela caixa preta.

Para aqueles que ndo conhecem o Flickr, existem vérias alternativas de entrada oferecidas
pelo proprio site em ferramentas como “tour”, “descubra”, “explorar”, indicadas desde a pagina
inicial. Podemos nos perder neste espaco de conexdes onde é proposta outra forma de observacao
mobvel que se da na flexibilidade do virtual. O observador que percorre o site é também (na
maioria dos casos) produtor de imagens, contribuindo com o arquivo no qual ele percorre. “Veja
0 mundo pelos olhos de outra pessoa” torna-se um segundo convite para este jogo, complementar
aquele de compartilhar a vida em fotos. Mais uma vez retomamos estes movimentos matuos da
fotografia e dos seus usos sociais: 0 de ver e 0 de mostrar-se, agora nao apenas nas identidades

pessoais e familiares, mas também na performance de si pela producdo de fotografias.

Explorar

Explorar Iolos nieressantes no Fickr
escolhenco um ponto no tempo

Seiecionar um mas

Escoher -

Mas lugares para explorar

Sem s por Anadd Eleutene

Convites para “explorar” o site por entradas diversas


http://www.flickr.com/explore/
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Como tragar um percurso entre os bilhdes de imagens deste site? Essa quantidade que de
tdo exorbitante torna-se intensamente abstrata, pode ser explorada através das multiplas
possibilidades de entrada, saida e permanéncia no Flickr por meio dos seus recursos, sendo 0s
mais comuns os perfis de usuarios (a unidade “individual”), que podem ser adicionados como
contatos, e 0s grupos (0s principais espacos de sociabilidade e de encontro na rede), aléem de
outras fungdes, tal como a ferramenta das exposi¢des, 0 universo com pretensdo estetizante e
metafora com o meio artistico, sobre o qual abordaremos com mais profundidade nos préximos

capitulos.

A heterogeneidade da plataforma também é estabelecida por outros regimes de signos.
Apesar de ser um site de fotografias, a linguagem textual aparece de diversas maneiras, desde 0s
titulos das imagens, dialogos em comentarios e foruns, textos do proprio site e das suas extensdes
(como o blog do Flickr). Além da fotografia, encontramos também imagens
infogréficas/sintéticas, videogréaficas e qualquer outra ndo digital transcodificada a lo6gica binaria.
Mais uma vez repetimos que € impossivel falar somente de fotografia digital neste contexto, ja

que o analdgico aparece com énfase, havendo inclusive uma parte especifica no site para este tipo

de tecnologia convertida em nova midia, o Flickr Analog (www.flickr.com/analog).

O Flickr possui uma forte dinamica, sendo frequentemente renovado através dos recursos
da plataforma e das atualizacBes constantemente realizadas pelos proprios usuarios que podem
criar, apagar, nomear e descrever agrupamentos, arquivos, imagens, entre tantas outras funcdes
de autogestdo, mesmo que essa seja pré-determinada pelas configuracdes disponiveis. A empresa
responsavel pelo site possui 0 poder de programacdo, contudo os usuarios também podem se
colocar em uma posicdo ativa, enquanto gestores de comunidades, proponentes de exposicoes,
classificadores e em casos mais especificos, criando novas programacbes e funcdes
colaborativamente. A conexdo no Flickr envolve todo um sistema de hiperlinks e tags
nominativas que permite a categorizacdo e organizacdo das imagens, formando um emaranhado
de relacdes entre fotografias e fotdgrafos, além de viabilizar um sistema de busca dentro da
propria plataforma. Esta folksonomia ndo é necessariamente tematica, pode atingir ela prépria
graus relacionais ou outras fungdes adaptadas pelo autogerenciamento. Juntamente com o0s

grupos e 0s contatos, as tags permitem um acesso direto as fotos.


http://www.flickr.com/analog
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As imagens podem ser identificadas, classificadas e circuladas de diferentes maneiras:
pela inclusdo de titulos, descri¢bes, tags ou locais, que marcardo o usuario e/ou a foto em
cartografias, como vemos na imagem abaixo, tudo para criar um contexto para cada fotografia e,
mais que isso, para ampliar a sua rede. As fotos podem ser comentadas, selecionadas como
favoritas pelos perfis, relacionadas em uma curadoria, sobrepostas em um grupo, organizadas em
albuns ou colegdes. Por fim, esta plataforma comunica-se com tantas outras: sites como
facebook, twitter e blogs (sendo possivel criar um modulo do Flickr com apresentagdo de slides
em blogs e sites pessoais).

flickr ... o
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Ferramenta de geolocalizag¢ao: Mapa-mindi

Contudo, ¢ importante frisar que “[...] apenas uma pequena vanguarda de USUArios,
certamente importante em volume, desenvolveu as praticas cooperativas e conversacionais que
associamos com frequéncia ao site”™' (BEUSCART et al, 2009, p. 14). No levantamento
estatistico trabalhado por estes autores foi percebido um grande nimero de contas inativas ou que
possuem apenas fotos privadas (39%), além dos usuarios que ndo possuem fotos publicas, mas
que utilizam funcionalidades cooperativas, como a criacdo de contatos nos perfis (23%). Dos
usuarios que realmente colocam suas fotos de maneira publica e que sdo também mais ativos nas
publicacbes (38%), apenas a metade utiliza tais funcionalidades cooperativas (contatos,

comentarios, etc).

*! Tradugdo do texto: “[...] seule une petite avant-garde d’utilisateurs, certes importante en volume, a développé
les pratiques coopératives et conversationnelles que 1’on associe souvent a ’usage de ce site.”


http://www.flickr.com/map/
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Diante desses dados que certamente ja foram transformados, visto que o levantamento é
datado de 2006, torna-se evidente a grande diversidade das praticas que se estabelecem neste
contexto: a criacdo de narrativas pessoais direcionadas a amigos e familia através de arquivos
privados; o uso da plataforma como rede social por discussoes e chats; o interesse na navegacao
pelos arquivos que pode ser personalizada segundo os critérios do usudrio; ou ainda, como uma
acdo colaborativa estetizante em torno da producdo e estética fotogréficas, cuja intencdo pode
estar entre o “hobby”, anseios artisticos, usos profissionais tendo o Flickr como um portf6lio
imagético, enfim, diversas praticas nas quais a qualidade estética e o contetido das imagens seréo
prioridade.

A customizacdo dos aplicativos de compartilhamento garante aos usuarios a apropriagdo
do site nesses diversos niveis, trazendo com eles nuances de visibilidade que véo se apresentando
conforme necessidades especificas: de forma completamente aberta (grupos, exposicoes, albuns
etc) ou parcialmente fechada, através de controles de privacidade flexiveis, como albuns
direcionados a familia e amigos, ou ainda fotos restritas somente ao usuario. A rede pode ser
estendida para além do site, sendo permitido fazer compartilhamentos restritos de ‘“fotos
privadas” usando a ferramenta “passaporte de convidado”, que concede 0 acesso de qualquer
pessoa a um album especifico, mesmo que ela ndo seja membro do site. E importante notar que
por mais que existam tais ferramentas para um direcionamento classificatorio, tal rede tem
constantemente suas conexdes rompidas e outras reformuladas. Nada é fixo, 0 mapa esta sempre

em constante mutacéo em decorréncia das acdes efetuadas pelos usuarios.

Esquema visual sobre os controles de privacidade do Flickr coletado no “tour” do site


http://www.flickr.com/tour/
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O ciberespago apresenta-se por espacos sobrepostos que se ligam por parcelas de tempo
também distintas. O que na cultura moderna mostrava-se nos arquivos gerais dos museus e
bibliotecas, nos quais tempos e espagos sdo acumulados e organizados, agora se reconfigura as
culturas e linguagens do nosso tempo, a exemplo do Flickr, que relaciona pontos em tramas
imagéticas ¢ retne até mesmo arquivos antigos. Citemos neste ponto a ferramenta “The

Commons” (www.flickr/commons), através da qual s@o disponibilizados acervos fotograficos de

diversas instituicdes publicas, sendo os usuarios convidados a adicionarem tags e comentarios as
fotos.”> Deste modo, o site vai além da pretensdo de uma atualidade, incorporando também
arquivos passados, “historicos”, que sdo evocados, equiparados nesta heterocronia complexa e
reeditados pelos usudrios que se apropriam destas cole¢cGes na formagdo de novas associagdes,
como é o caso de exposicdes consagradas ao contetido do Commons®®. “E exatamente esse local
de acumulacdo do mesmo enquanto outro que nos leva a dizer, quando estamos na rede, que
estamos aqui e la a0 mesmo tempo, e que caracteriza a heterotopia pés-moderna. [...] a l6gica € a
mesma: co-presenga topologica, tramas das redes.” (PARENTE in PARENTE, 2004, p.100)

Outro dado importante € que os usuarios podem aderir & compra de pacotes mais
abrangentes do que as possibilidades de uso gratuito através de inscri¢cdes pagas — Flickr Pro —,
que permitem ampliar o limite de postagens, além de outras funcionalidades, como a
disponibilizacdo de alguns dados estatisticos da conta. Tais membros acabam sendo os
utilizadores mais intensivos da plataforma, que podemos associar aos sujeitos interessados na
pratica fotografica e no seu aprimoramento estético. Como nossa pesquisa estd focada
especialmente na ferramenta Exposi¢fes, podemos perceber a forte participacdo dos membros
“pros”, mais ativos nos comentérios, grupos, contatos e favoritos. E através da grande exploragio
das funcdes do site que estes fotOgrafos “virtuoses” conseguem desenvolver alguma popularidade

nos coletivos.

%2 Segundo o site, “o programa tem dois objetivos principais: aumentar o0 acesso a colecdes fotograficas de
propriedade publica e fornecer um meio para que o publico geral contribua com informacfes e conhecimento.” No
layout da pagina de entrada do Commons, encontramos na parte inferior o seguinte comentario: “Qualquer membro
do Flickr pode adicionar tags ou comentérios a essas colecdes. Se vocé ndo liga pra isso, € uma vergonha. 1sso é para
o0 bem da humanidade, cara!!”.

%% Apesar de ndo adentrarmos profundamente na discussdo sobre a ferramenta The Commons, coletamos algumas
exposicdes que selecionam fotos desses acervos. Ver o apéndice deste trabalho.


http://www.flickr/commons
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Tais usuarios mais ativos sdo também aqueles que mantém os grupos, espacos onde s&o
postadas fotografias seguindo critérios escolhidos e mantidos pelo proponente/administrador,
possuindo ainda foruns de discussdo que viabilizam uma comunicacdo mais direta entre 0s
participantes. Suas formas de utilizacdo sdo multiplas™, contudo daremos destaque aos usos que
buscam uma tematica a ser fotografada, categorias estéticas ou proposicdes de préticas
fotograficas (como vimos no caso do grupo “Looking into the past”). Todas essas media¢des
procuram dar énfase as producgdes postadas, criando dialogos e formas de julgamento estético que
permitem a constituicdo de identidades e reconhecimentos. Deste modo, 0s usuarios criam pontos
de conexdo com seus contatos e agrupamentos publicos, o que facilita e amplia a difusdo no site.
As operacBes de producdo e circulagdo fundem-se neste ato fotografico marcado pelos

paradigmas da rede e pelos aparecimentos multiplos das imagens.

Nos espacos da web 2.0 que se caracterizam por uma visibilidade de todos sobre
todos e a expressao da identidade pessoal através da publicacdo do conteldo, a
formagdo de ligagGes digitais procede de uma correspondéncia entre essas
entidades hibridas que sdo, umas pelas outras, as “pessoas-contetido” (ou
“amigos-bookmarks”). E exprimindo uma parte de sua identidade através de
suas producdes fotograficas que os individuos se ligam uns aos outros dando-se
signos de reconhecimento matuo. O estatuto da relagdo social entre 0s membros
de um grupo aparece, portanto extremamente indecidivel, tanto que este estatuto
pode reenviar a simples agregacdo dos individuos que partilham um interesse
comum por tal ou tal tipo de fotografias ou de objetos fotografados, quanto pode
se nutrir e desencadear ligacGes de trocas, conversas, partilha e encontro entre os
membros®®. (BEUSCART et al, 2009, p. 23).

Logo, tais fotografos empenhados em uma producdo criativa precisam investir em
diversas acOes para colocarem suas imagens em circulacdo, garantindo algum retorno e

interlocucdo. N&o sdo apenas as qualidades estéticas propriamente imagéticas que estdo em jogo,

> Ver em “Pourquoi partager mes photos de vacances avec des inconnus? Les usages de Flickr” (BEUSCART et
al, 2009, p. 28-36) o interessante percurso qualitativo mostrando a diversidade entre os grupos e de suas formas de
“capturar o mundo em imagens”. Apesar de nosso estudo ndo estd centrado nesta ferramenta, teremos
constantemente uma aproximacao com ela ja que as fotos das curadorias estdo em sua grande parte vinculadas aos
grupos.

*® Tradugdo do texto: “Dans les espaces du web 2.0 qui se caractérisent par une visibilité de tous sur tous et
I’expression de 1’identité personnelle a travers la publication de contenu, la formation des liens
numériques proceéde d’un appariement entre ces entités hybrides que sont, les unes pour les autres, les «
personnes-contenus » (ou « amis-bookmarks ») . C’est en exprimant une part de leur identité a travers leurs
productions  photographiques, que les individus se lient les uns aux autres en se donnant des signes de
reconnaissance mutuelle. Le statut de la relation sociale entre les membres d’un groupe apparait deés lors
extrémement indécidable, tant celle-ci peut renvoyer a la simple agrégation d’individus partageant un intérét
commun pour tel ou tel type de photographies ou d’objets photographiés, tout comme elle peut se nourrir ou
déclencher des liens d’échanges, de conversations, de partage et de rencontre entre ses membres.”
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mas “a estética como fator de socializacio” (MAFFESOLI, 1990) que se processa nessas
interacOes. Neste sentido, o julgamento estético é duplo e segue por essas duas vias que se afetam
mutuamente em uma “partilha do sensivel” (RANCIERE, 2005) entre esses individuos, em
grande parte desconhecidos entre si, mas que se colocam em relacdo através das suas producoes
fotograficas.

Podemos pensar essa partilha como o proprio ato de constituicdo da rede que “ndo
designa uma coisa que se encontraria ai e que teria vagamente a forma de um conjunto de pontos
interconectados™® (LATOUR, 2007, p. 189). Ao contrério, ela deve ser encarada como um
conceito a ser desdobrado para além do simples entendimento da Internet. Retomando a
compreensdo da Teoria Ator-Rede indicada na introdugdo deste trabalho, lembremos-nos da
seguinte consideracdo: mais que network, pensaremos a rede como worknet, ou seja, o trabalho
que ¢ exercido sobre ela. Por isso, tal conceito atrela-se ao de ator, que nunca esta sé a agir e cuja
“a acdo € sempre incerta, distribuida, sugerida, influenciada, dominada, traida, traduzida™’ (id.,

ib., p.67-68).

Neste contexto, o significado do verbo compartilhar esta proximo a ideia de constituicéo
de um mundo comum atraves de relacdes e trocas, composto de associacdes que ligam atores
heterogéneos, humanos e ndo humanos (LATOUR, 2007). As a¢des que tangem este “sistema de
evidéncias sensiveis” revelam os recortes desta partilha pelas diferentes ocupacdes que
determinardo as capacidades para ver e para dizer na formagio deste comum (RANCIERE,
2005). Enfim, podemos conceber a rede como o movimento deste fluxo de acdes, fluido
continuamente circulado e transformado, isto é, o social como aquilo que permite manter junto

em reunides e montagens.

Essas ocupagdes que envolvem o ato de ‘“compartilhar a vida em fotos” estdo
estritamente ligadas aos regimes de visibilidade que se manifestam em toda multiplicidade de
usos no Flickr, indicando em que funcionamento se insere este compartilhamento. Como 0 nosso

recorte esta voltado para uma estetizacdo da préatica fotogréfica expressa nas “exposi¢des” do site,

*® Tradugio do texto: “[le réseau] ne désigne pas une chose qui se trouverait I3 et qui aurait vaguement la forme d’un
ensemble de points interconnectés”

> Tradugdo do texto: “L’action est toujours empruntée, distribuiée, suggérer, influencée, dominée, trahie, traduite.”
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sendo este publico os usuarios mais ativos das fungdes voltadas para a socializacdo ao redor da
producédo de contetdos, percebemos que o Flickr permite em seus recursos uma visibilidade que é

fundamental para a realizacdo deste uso estético.

Dominique Cardon, no texto “O design da visibilidade: um ensaio de tipologia da web
2.0” (“Le design de la visibilité : un essai de typologie du web 2.0”), propde uma cartografia de
tipos de visibilidade em plataformas relacionais, e localiza o Flickr dentro do formato intitulado
“farol”, colocando este site na proximidade de outros (Myspace, Wikipédia, Youtube) que
relacionam conteddos auto-produzidos, comunidades de interesse e praticas amadoras. Cardon
considera que a politica de visibilidade do Flickr permite aos seus usuarios a possibilidade de
“tudo mostrar, tudo ver” (apesar de poder ser editada para usos mais restritos), um sistema de
hiper-visibilidade em torno das produ¢des no qual o nimero de contatos permite amplas cadeias

de conexdes. Segundo o autor, no formato ‘“Farol”:

Os participantes tornam visiveis numerosos tracos de sua identidade, seus gostos
e suas producdes e sdo facilmente acessiveis a todos. Compartilhando contetdos,
as pessoas criam grandes redes relacionais que favorecem contatos muito mais
numerosos, 0 encontro com desconhecidos e a busca de uma audiéncia. A foto
(Flickr), a musica (MySpace) ou o video (Youtube) constituem entdo tantos
meios de mostrar a todos seus centros de interesse e suas competéncias e de criar
coletivos fundados sobre os contetidos partilhados. A visibilidade das pessoas se
desenvolve pelo fato de que os amigos sdo assim considerados como bookmarks,
porque eles servem as vezes de concentradores de conteidos de um tipo
particular. No universo do farol, a visibilidade é constantemente o objeto de uma
busca deliberada e se objetiva através de indicadores de reputacdo, contadores de
audiéncia e a busca de uma conectividade maxima.*® (CARDON, 2008)

De forma geral, podemos dizer que no Flickr a producdo fotografica estd em mais
evidéncia do que o sujeito que a posta, ja que é possivel, por exemplo, ver uma foto sem

precisarmos necessariamente entrar em contato com os dados pessoais do fotografo, o que ocorre

%8 Tradugdo do texto: “Les participants rendent visibles de nombreux traits de leur identité, leurs goits et leurs
productions et sont facilement accessibles a tous. En partageant des contenus, les personnes créent de grands réseaux
relationnels qui favorisent des contacts beaucoup plus nombreux, la rencontre avec des inconnus et la recherche
d’une audience. La photo (Flickr), la musique (MySpace) ou la vidéo (YouTube) constituent alors autant de moyens
de montrer a tous ses centres d’intérét et ses compétences et de créer des collectifs fondés sur les contenus partagés.
La visibilité des personnes s’étend du seul fait que les amis sont aussi considérés comme des bookmarks, puisqu’ils
servent parfois de concentrateurs de contenus d’un type particulier. Dans 'univers du phare, la visibilité fait souvent
I’objet d’une quéte délibérée et s’objective a travers des indicateurs de réputation, des compteurs d’audience et la
recherche d’une connectivité maximale.”
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quando percorremos os coletivos. E a propria producdo de contetidos que traz visibilidade ao
sujeito fotografo dentro da plataforma, chamando atencdo dos demais membros. Para tal, existe
todo um esforgo ao redor dos procedimentos de producéo e edi¢do, que sdo igualmente dilatados
e aprimorados. A atribuicdo de funcionalidades estéticas a essas ferramentas podem acontecer por
diferentes estratégias, que veremos ao longo deste trabalho.

Por outro lado, as imagens reunidas pelos usuarios em agrupamentos sdo visualizadas por
um observador que se depara com uma narrativa ndo linear, marcada pela heterogeneidade dos
sujeitos, usos, linguagens e tecnologias, entretanto achatadas em formatos comuns. A
visualizacdo das fotos (proximidade e tamanho) é pautada pelas formas de exibicdo possiveis,
bem como a quantidade de imagens que vemos e 0 tempo que levamos para percorrer cada uma.

Acumuladas nestes arquivos, as fotografias estdo a disposicao ao apertar de uma tecla.

O Flickr pode ser pensado enquanto uma maquina de imagem que explora em rede as
potencialidades dos regimes de visibilidade da fotografia contemporanea. Complementar a
tecnologia das cameras fotogréaficas, que sdo responsaveis pela inscricdo nos suportes, tal site
trabalha com o arquivo e a circulacdo das imagens de maneira fluida, fazendo ver e fazendo falar.
Foi diante desta quantidade exorbitante de fotos produzidas sem cessar, que se tornou
imprescindivel o surgimento de uma tecnologia que fosse um arquivo organizador, transparente e
manipulavel. Enquanto um artefato técnico, tal tecnologia disponivel na world wide web permite
o arquivo infinito (sendo o infinito a utopia desta rede). Ndo se trata apenas de um local de
depdsito, mas também um lugar de passagem, de observacdo em transito por entre imagens

continuas, instaveis e mutantes.

A maneira como circulamos as fotografias tem relacdo direta com as intencbes de
producdo, 0s anseios estéticos, os afetos que podem ser gerados, entre outros fatores. Enquanto
objetos tangiveis, as fotos jamais poderiam circular como fazem hoje virtualmente. A fotografia
torna-se potencialmente onipresente, podendo ser consumida na medida das conexdes produzidas
pelo seu criador e remontadas pelos demais observadores/fotdgrafos. Assim, nossa subjetividade
é afetada por novos estatutos de memoria que assumimos diante da visibilidade de fotografias

experimentadas por intermédio de computadores e rapidamente sobrepostas a outras.
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Fotografamos hoje tendo influéncia dessa era de excesso de imagens. A experiéncia
pessoal funde-se com as demais, constituindo um ambiente consumido como fluxo, para além das
nogdes de acontecimento e evento. Esta fotografia expande-se também naquilo que é capaz de
mostrar na percepcao estética da realidade, bem como na partilha desta percep¢do marcada pela
visibilidade que a imagem captada pode assumir, para além de dimensdes apenas privadas,

conforme veremos nos capitulos seguintes.

Trouxemos ao longo deste capitulo alguns pontos sobre como o olhar fotogréafico é
constituido, apresentando-se de diferentes maneiras, entre elas, na sua dimensdo comum em redes
sociotécnicas. Contudo, é importante aqui esclarecermos a maneira como compreendemos o
termo “comum” neste presente estudo. O comum desta fotografia ndo se fecha apenas na
compreensdo do “homem comum”, usando a nomenclatura dos teodricos do cotidiano e do
ordinario, a exemplo de Michel de Certeau (1994)*. Nesta perspectiva, ao falar da expressdo do
sujeito que ndo pode (ou ndo consegue) se destacar com facilidade, cujo discurso € indefinido no
outro, o autor lembra que as expressoes “qualquer um” ou “todo mundo” sdo utilizadas da mesma
forma que “ninguém” ou “ndo importa quem”, ou ainda como se da na lingua inglesa, everyman e
nobody, em uma relagdo de universalidade. De Certeau fala deste “personagem geral” que ¢é
homem comum como um “her6i andnimo”, refor¢gando uma determinada crenca no popular, no
conhecimento andnimo que, pouco a pouco, ocupa o centro das cenas cientificas:

Sociologizacdo e antropologizacdo da pesquisa privilegiam o anénimo e o
cotidiano onde zooms destacam detalhes metonimicos — partes tomadas pelo
todo. [...] Vem entdo o numero, o da democracia, da cidade grande, das
administracfes, da cibernética. Trata-se de uma multiddo mével e continua,
densamente aglomerada como pano inconsutil, uma multiddo de herois

quantificados que perdem nomes e rostos tornando-se a linguagem movel de

calculos e racionalidades que ndo pertencem a ninguém. Rios cifrados da rua.”
(DE CERTEAU, 1994, p. 57-58).

* Em seu livro “A invencdo do cotidiano”, lancado em 1980, Michel de Certeau enfatiza a importancia da entrada
dessas praticas obscuras e camufladas no interior do campo da teoria cientifica e cita dois exemplos nos quais este
deslocamento € processado: o estudo sobre a disciplina e a vigilancia em Michel Foucault e o estudo sobre as
“estratégias” do sistema de sucessdao bearnés e sobre a casa e o calendario kabilinos, de Pierre Bourdieu. Segundo o
autor, o que haveria em comum a essas duas obras seria 0 seu processo de fabricagdo, nos quais primeiramente seria
necessario destacar algumas praticas “obscuras” para considera-las representativas do todo e em segundo lugar,
realizar uma inversdao de modo a tornar estes “procedimentos escondidos”, sem legitimidade discursiva, a razdo para
esclarecer a sociedade e mesmo as ciéncias humanas.
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Apesar de nos depararmos com a realidade massiva desta pratica fotogréafica, ndo é
exatamente por esse viés do andnimo e do popular que pretendemos seguir, nem também do
modo que Pierre Bourdieu (1979) conceituou a fotografia comum, como uma “arte média”®.
Aqui ndo podemos caracterizar esta fotografia e este fotgrafo apenas como médio, ordinario ou
indiscernivel (apesar de podermos verificar estes aspectos), pois nao refletiria toda uma disputa
pelas visibilidades e enunciagfes que se valem de uma busca por uma linguagem visual
compreendida como ‘“‘estética” ou “artistica”. Inseridas nos numerosos agrupamentos do Flickr,
estas fotos e produtores podem ser marcados pela indiscernibilidade, mas estes mesmos
fotografos podem eventualmente se destacar em circuitos de exposicdo dentro e fora do site,
tornando complicado verificar este comum da fotografia pelo mesmo sentido do “homem
comum”. Além disso, devemos ainda nos perguntar como se define o que ¢ ordindrio ou

extraordinario, como se nivela as competéncias em favor do universal mediano.

Entendemos o comum como um modo de presenca dentro da partilha do sensivel
(RANCIERE, 2005), um territorio onde se pode estar, pertencer, transitar, partilhar e disputar,
fazendo ver e fazendo falar dentro de um regime de visibilidade. Se este “comum fotografico” é
constituido das competéncias ou incompeténcias que cada um estabelece dentro da partilha, como
podemos aborda-lo nas redes sociotécnicas contemporaneas a exemplo do site Flickr? Como as
competéncias em torno das operacdes fotograficas se processam hoje nos novos formatos de
socializacdo pela imagem? Estas operacbes de fotografar, arquivar e circular, que sempre
existiram, sdo rearranjadas em novas mediacdes e redes que podemos mapear quando seguimos
as conexodes que ligam sujeitos, técnicas e imagens. Deste modo, podemos perceber quem toma
parte nesta partilha, bem como aqueles que sdo excluidos dela, ficando a margem neste sistema

de visibilidade.

% Ver o texto “A definicio social da fotografia”, parte do livro langado no ano de 1965, “Fotografia, uma arte
média”. Com o titulo original “Un Art moyen. Essai sur les usages sociaux de la photographie”, o livro foi
organizado por Pierre Bourdieu e contou com os textos de Luc Boltanski, Robert Castel e Jean-Claude
Chamboredon. Abordaremos no quarto capitulo alguns aspectos desta perspectiva ao tratarmos da “pedagogia” da
fotografia.
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“O clima que prevalecera nessa sociedade se assemelhara ao que
vivenciamos em momentos de criatividade: o clima do éxtase de si mesmo
e do mergulho no emergente, o clima do sonho e da aventura - com a
diferenca de que nds vivenciamos tais momentos em “didlogo interno” e
nossos netos o vivenciarao em “didlogo césmico externo”. Eles se
encontrarao constantemente em éxtase de si proéprios, mergulhados no
universo emergente, o universo das tecno-imagens, junto com todos os
outros. O supercérebro telematizado emanara aura de imagens técnicas,
de superficies resplandecentes, e todos os ganglios e todas as fibras
do supercérebro se perceberao em éxtase permanente para mergulharem em
semelhante aura. Ora, esse clima de éxtase orgiastico, tal clima de
criatividade, cumprira a func¢ao do supercérebro: tornar-se brinquedo de
um jogo criativo que tem seu propdsito em si mesmo.”

(Vilém Flusser, 2008, p. 143)
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3. CURADORIAS: ARQUIVO ESTETICO PARA A CIRCULAGAO EM REDE

Em setembro de 2009, o blog do Flickr (http://blog.flickr.net) anunciou a criagédo de mais

uma ferramenta do site, as exposi¢des ou galerias (galleries). Dois anos depois, em julho de
2011, o blog langou um texto intitulado “1 milhdo de exposigdes”, o que parece afirmar a boa
recepcao da ferramenta junto aos usuarios. Na opcao “perguntas frequentes” do site, a resposta
para “o que ¢ uma galeria?” traz indicagdes dos objetivos desses agrupamentos que reinem até 18
imagens em uma mesma pagina: “E a oportunidade de celebrar a criatividade dos demais
membros do Flickr de um jeito verdadeiramente Unico com base em um assunto, ideia ou
simplesmente sem motivo algum”. Nelas, € possivel incluir titulo, apresentacdo e descri¢bes das
imagens, caso o0 usuario deseje criar uma linha tematica/conceitual para as fotos. O usuario-
fotografo recebe neste contexto o titulo de curador, conforme aparece automaticamente,
padronizado pelo sistema do site no cabegalho de cada exposicdo: “uma expd com curadoria

de 2

A exposicao In search of inspiration... aparece como exemplo citado no texto do blog do

Flickr: “A foto de um homem dormindo pode ser apenas isso. Mas quando ela vem junto com

outras fotos que te intrigam, a inspiracdo final dessa equacdo € bem maior que a soma das

partes”. Os links do texto remetem a uma foto isolada em um perfil e a mesma inserida no
conjunto da exposicao, que aparentemente ndo traz nenhuma ligacdo tematica entre as imagens,
além da pretensa “inspiragdo” dada ao ato de fotografar, ao menoS na percep¢do da usuaria-
curadora®. No momento de realizacdo desta pesquisa, o contador de visitacdes ultrapassava 24
mil visualizagcBes, nUmero este que continuara a crescer, ja que para essas exposices nao existe

data limite para o fechamento.

8! “Essas sdo as pessoas/fluxos que eu normalmente busco como refigio para a inspiragio e motivagio fotografica.

Eu presto cada vez mais atencdo nas imagens das pessoas, porque é assim que desenvolvo minha fotografia... Mas eu
permaneco mais interessado na fotografia analdgica e nas experimentagdes com o filme como meio para alcangar um
resultado. Todo mundo aqui esté contribuindo de alguma forma para esse fim. Muito Obrigado. :)”, afirma a usuéria
na descricdo da exposicdo. E interessante notar como a escolha de tal exposicdo para a divulgacio no blog esta de
acordo com as funcdes de aprendizado colaborativo atribuidas ao Flickr. Assim, ndo € apenas a ferramenta
exposicdes que é divulgada, mas um modo especifico de relacionamento estabelecido pelo fazer fotografico.


http://blog.flickr.net/
http://www.flickr.com/photos/teepee1/galleries/72157622251360899/
http://www.flickr.com/photos/tgkw/3294669341/in/gallery-teepee1-72157622251360899/
http://www.flickr.com/photos/teepee1/galleries/72157622251360899/
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Deste modo, o site justifica as curadorias pela poténcia criativa dos usuarios, sendo as
exposicdes espacos onde é dada certa importancia a algumas producdes, em especial quando
estas se encontram complementadas por outras, quando “vem junto com outras fotos”, ou seja, a
construcao de conjuntos (coletivo) enfatizando o peso estético das “obras” (autoria). A associagdo
e aproximacdo das fotos formulam um trabalho igualmente criativo, como aquele de produzir
imagens. Neste ponto, as operacdes de arquivo e de circulacdo das fotografias assumem uma
funcdo estética na montagem dessas exposi¢cdes virtuais que estdo fora do campo institucional da

arte, mas que curiosamente se utilizam de expressdes do meio artistico.

“Queremos dar aos nossos membros a oportunidade de desenvolver atividades similares
as do curador de galeria ou museu. E o que tem a ver 18 [fotos]? Parece um bom ponto de

partida”, diz a resposta da pergunta “So 18?” no site Flickr, que tenta justificar 0 nimero


http://www.flickr.com/photos/teepee1/galleries/72157622251360899/
http://en.wikipedia.org/wiki/Curator
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arbitrario de limite de fotos. “Mesmo uma abrangente retrospectiva de um género ou de um
artista especifico ndo incluiria cada um dos trabalhos disponiveis. Um curador dedica seu tempo a
escolher uma selecdo de trabalhos artisticos que, em conjunto, tornam-se uma unidade”. A vaga
explicacdo do ato de curadoria é complementada com os links nas palavras “curador” e
“retrospectiva”, que direcionam ao conteudo do site Wikipédia (www.wikipedia.com), tentando

fornecer um entendimento médio sobre o termo.

O site lanca a possibilidade técnica deste agrupamento, incentivando assim o trabalho
sobre o arquivo que € realizado pelos usuarios ao produzirem novos contetdos pela observacéo e
selecdo de fotografias da plataforma (dai a expressdo “dedica seu tempo” na descri¢ao acima).
Tal modelo de arquivamento € fixo e limitado dentro da sua programacao, sendo possivel dispor
as imagens somente no esquema visual ja proposto pelo site: pagina Unica de fundo branco, além
da opcdo de visualizagdo em slide show, que coloca tais imagens em movimento em um fundo
preto. Caso 0s conjuntos ndo fossem nomeados e justificados como exposi¢cdes, ndo passariam de

meras galerias de fotografias como tantas outras que encontramos em diferentes sites.

Tais agrupamentos aparecem disponiveis no Flickr em uma grade com 12 exposicoes (ver
pagina 59), ndo sendo possivel, por outro lado, fazer uma busca nominativa, que é restrita aos
grupos, fotos e perfis®®. Como qualquer outra possibilidade no site, a heterogeneidade das
imagens ¢ tamanha e variavel a cada vez que o botao “quero mais” ¢ apertado. De modo geral, ao
passearmos pelas exposicdes podemos observar desde 0s convencionais retratos e fotografia de
paisagens naturais e urbanas; fotografias formalistas, experimentais e conceituais; fotografias de
cenas e objetos do cotidiano; imagens de tecnologia fotografica digital; mas também muita
fotografia analdgica; imagens de arquivos publicos de museus e bibliotecas disponiveis na

plataforma The Commons etc.

A nocdo de curadoria € resignificada neste meio, mas, ainda assim, ela remete a uma
funcionalidade que é, neste contexto, a de reunir um conjunto de imagens que antes se
encontravam separadas no site, podendo ou ndo haver uma ligacdo conceitual entre elas. E esta

reunido de imagens por terceiros que vai diferenciar as exposi¢cdes dos albuns organizados com as

820 uso da folksonomia no Flickr pode também direcionar mais especificamente os resultados da busca para a
colecdo do Getty Images (site de licenciamento de imagens, que veremos mais adiante no capitulo 4) ou do projeto
The Commons.


http://en.wikipedia.org/wiki/Retrospective
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fotos dos perfis; dos favoritos, nos quais 0s usuarios reinem em suas paginas pessoais algumas
fotos preferidas de outros; ou ainda dos grupos, nos quais 0s usuarios inserem suas imagens que
interagem seguindo a ordem de publicagdo. Outro diferencial das curadorias estaria na
visibilidade dada a estas selecGes. Ja que é impossivel ver o todo numeroso e mutante, melhor
seria ver partes limitadas e estaticas (as exposi¢des nao ficam em fluxo constante, limitando-se a
escolha do curador finalizada no momento que esta entra no ar, podendo ser editada somente por

esse USUArio).

Diante disto, podemos levantar questdes sobre esta ferramenta, problematizando nossa
discussao sobre estetizacdo desta fotografia comum. Como o uso de verbetes do universo artistico
(exposicdo, galeria, curadoria, artistas) é atualizado na formulacdo desta pratica? Como funciona
esta acdo de curadoria no Flickr, que € tanto uma operacdo de arquivo quanto impulsionadora da

circulacédo dessas fotografias em rede?
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3.1 NOTAS SOBRE CURADORIA E EXPOSICAO NA ARTE

A fim de debatermos essa apropriacdo simbolica dos termos exposicdo e curadoria, é
interessante remontar o significado de tais conceitos dentro do dispositivo de onde eles advém, o
da arte. Tais termos estdo em relacdo desde seu aparecimento histérico, que é concomitante ao
processo de institucionalizacdo e consolidacdo do chamado campo artistico, cujo marco maior foi
dado no deslocamento de objetos artisticos das colecdes particulares para a sua dimensdo publica,
instituida nos museus, galerias e saldes. O consumo desses espacos publicos distancia-se de uma
atitude contemplativa, inclusive pela sua propria constituicdo fundada no acumulo de obras em

larga escala, sendo necessaria assim uma observacdo ambulante entre elas.

Uma interessante perspectiva sobre a logica dos museus é apresentada por Theodor
Adorno no texto “Museu Valéry Proust”. O artigo publicado em 1953 contrapde as posigoes
intelectuais de Paul Valéry e Marcel Proust, visdes opostas a respeito dos museus. Por um lado,
Adorno comenta o descontentamento de Valéry diante do excesso de obras de arte no Louvre, sua
rejeicdo ao modelo museal no qual haveria uma “desordem organizada” na aproximagao de
“visdoes mortas”, considerando que “assim como o homem perde suas forgas pelo excesso de
meios técnicos, ele empobrece pelo excesso de suas riquezas.” (ADORNO, 1998, p. 175). Valéry
era contra essa “acumulagdo de um capital excessivo, que por isso mesmo ¢ inutilizavel” (id., ib.,
p.176), considerando a “crescente superficialidade” da arte no momento em que ela se torna
assunto de educacdo, informacdo e documento. Para Adorno, o conservadorismo cultural de
Valéry parte de sua experiéncia enquanto artista e da sua proximidade com os ateliés. Buscava na
concepcao de “I’art pour [’art” uma contemplacdo pura diante desses objetos compreendidos
como sagrados, auraticos. O museu seria o0 lugar onde a obra pura é ameacada pela reificacdo e

pela indiferenca.

Por outro lado, esta a posicdo de Marcel Proust, decorrente da sua experiéncia como um
consumidor deslumbrado, um amateur respeitoso que flana pela exposicédo e que esta acostumado
com a sua separacdo das obras de arte. “De antemdo, o amador combina incomparavelmente
melhor com o museu do que o especialista. [...] A sua relacdo com a arte possui algo de

extraterritorialidade”, afirma Adorno (1998, p. 180) ao comentar a postura de Proust aberta as
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modifica¢fes dos modos de experiéncia estética, considerando o museu a partir do homem e nao

a partir da coisa, objeto de arte.

Entre essas duas posturas modernas, uma ainda atrelada ao academicismo, que tende a
fetichizacdo do objeto, e outra que coloca em destaque o lugar do sujeito observador, esta a
certeza de que o processo de musealizacdo era inevitavel e irreversivel. Se por um lado 0 museu
foi criticado pelos mais conservadores, por outro uma corrente “amadora” parece satisfeita diante
dessa possibilidade de experiéncia da arte, proxima ao entretenimento, mas também com
justificativas culturais e educacionais. A intensificacdo deste processo estd no cerne da oposicao
benjaminiana de valor de culto e valor de exposicdo (BENJAMIN, 2010).

A conceitualizacdo mais precisa do ato de curadoria no contexto contemporaneo aparece a
partir da década de 1970, momento de expansdo do campo artistico que mobiliza uma rede
fortissima de agdes que possibilitam sua manutencdo. Compreender as no¢fes contemporaneas de
curadoria e exposicdo passa por esse movimento de reconfiguracdo das fungdes sociais da arte,
compreendendo-a como um campo de forca entre sujeito e objeto. Tais mudancas transformaram
as acOes de exposicdo e curadoria dentro e fora dos locais instituidos, fazendo delas algo bem
diferente do que se tinha nas aspiracdes das heterotopias museoldgicas modernas. Um bom
apanhado historico desta transformacao refletida no ato de curadoria ¢ sintetizado no texto “La
curadoria como (in)disciplina™®, que coloca a funcdo de mediacdo como eixo do ato de curar,
seja ela entre arte e pablico, arte e espaco expositivo, e que também se reflete na administracao
de bens materiais e de relac6es simbolicas, havendo assim uma responsabilidade econémica e
administrativa imbricada neste oficio. Neste ponto, Molina usa a afirmacdo de Lévi Strauss, que

afirma que o curador € algo entre o burocrata e 0 sacerdote.

Deste modo, o ato de curar estende-se alem da obra enquanto um objeto (grande
preocupacado de Valéry) e se volta para o seu significado e sua funcionalidade social na realizacdo
mais ou menos fortuita do seu conteido simbdlico (o lugar de observacéo e experiéncia por parte

dos sujeitos, o que Proust via com grande entusiasmo). N&o se trata apenas de um cuidado

% Tal texto parte do workshop igualmente nomeado, ministrado pelo critico de arte e curador independente Juan
Antonio Molina (Cuba) durante o Il Forum Latino-americano de Fotografia de Sdo Paulo em 2010.
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artistico dentro de uma museologia tradicional®, baseado em disciplinas como arqueologia e
conservacdo que visam, de maneira geral, a legitimacdo do objeto, principalmente se pensarmos
essa funcdo dentro da arte contemporanea, marcada pela desmaterializacdo e conceitualismo. O
significado substitui o proprio objeto e neste caso “a missdo do curador independente é colocar e
manter o significado da obra de arte (incluido produzir e reproduzir o significado) no espaco
politico que media entre a instituigio e a comunidade.” ® (MOLINA, 2010, sem pégina). A
valorizacdo do hibrido em contraposi¢cdo ao especifico complexificou as taxionomias tradicionais,

a0 passo que a conservacdo € igualmente questionada diante da virtualizacdo das linguagens.

A conceitualizacdo e extensdo do discurso autoral passa estar a cargo do curador, que
assume uma funcdo de critica no ritual de interpretacdo da obra. Complementarmente, ele
colabora com a prépria obra na sua relacdo com o espaco expositivo e negocia com a instituicdo
suas formas de presenca e permanéncia, que a faz existir como discurso. O artistico, ao invés de
ser pensado como um produto, é assimilado como processo de producgdo de significados, acéo
essa que o curador também comunga. No texto “A exposi¢do como trabalho de arte”, o curador e

escritor Jens Hoffman (2004, p. 19) afirma que:

N&o é nada surpreendente o fato de os curadores terem ocupado, essencialmente
desde a década de 1970, um papel de maior destaque no processo de producédo
de exposicbes. Ainda que sua tarefa esteja historicamente relacionada a
conservacgdo de trabalhos artisticos e a manutencdo de cole¢Ges de museus, 0S
curadores comegaram a se envolver cada vez mais, criativa e conceitualmente,
na construcdo das exposicdes. Isso se tornou o principio criativo dos entdo
chamados realizadores de exposicdo [...] que se tornaram intermediarios entre o
individuo criativo e a sociedade.

Essa ampla diversificacdo dos modelos e fungdes curatoriais da importancia a figura do
curador, na medida em que ele estabelece tais conexdes entre arte e sociedade. E cada vez mais
comum, também, o trabalho colaborativo entre curador e artista, parceiros em Seus processos
criativos, formando assim uma “alianga estética”, expressao do artista Phillip Parreno usada por
Hoffman (2004, p.20): “Se falarmos sobre a criatividade da curadoria hoje, acho que estd muito

relacionada a um didlogo constante com os artistas e € influenciada por seus trabalhos e processos

% Segundo Molina (2010), esta museologia também faz parte de um projeto com pretensées colonialistas, na medida
em que é necessario reafirmar a cultural europeia ocidental diante das alteridades cada vez mais visiveis.

® Tradugio do texto: “la mision del curador independiente es colocar y sostener el significado de la obra de
arte (incluso, producir y reproducir dicho significado) en el espacio politico que media entre la instituciony
la comunidad.”
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de trabalho”. A problematizacao feita por Hoffman enfatiza que igualmente a nog¢do de curadoria,
a ideia de exposicdo deve ser ampliada, funcionando assim como um meio de agdo politica e
social, nos quais os sujeitos efetuam suas proprias experi€éncias de maneira situacional. “Em vez
de apenas comentar a sociedade em metéaforas textuais ou visuais, a exposicdo também cria e
performa uma relagdo social” (HOFFMAN, 2004, p. 21).%

Podemos de modo geral pensar a curadoria como uma agdo de mediagédo, funcéo esta que
se encontra sempre “‘entre” os pontos de acdo (artista, objeto e publico) e que pode ser entendida
como uma negociacdo de presenca da arte. No contexto contemporaneo, este conceito esta
atrelado a um sistema artistico que ndo é completamente rigido, ao contrério, ¢ fundado na
“configuracdo de relacionamentos em constante mudanga entre arte e realidade” (id., ib., p.20).
Devemos ainda ressaltar que este termo teve nos Ultimos anos uma expanséo para diversos outros
dominios, tornando-se comum na internet, muasica, cinema, design, moda, etc, segundo

proposicdes de sujeitos que ndo possuem vinculos precisos com o universo artistico.

Neste estudo, estamos tratando de um deslocamento de conceitos e fungGes de um
dispositivo para outro, ou seja, da arte as midias sociais, sendo importante explorar a nocao de
mediacdo implicada nas operacdes de arquivo e circulacdo que constituem a tessitura das relacdes
sociais no Flickr e que viabilizam diferentes negociacdes de presenca para as imagens, como € o
caso das curadorias. As concepg¢des de Molina e Hoffman sdo aqui pertinentes, pois utilizam a
nocao de criatividade para o curador e ndo apenas para o artista, evidenciando que estes trabalhos
ndo estdo isolados, ao contrario, estas funcGes constroem-se colaborativamente. No Flickr, as
acOes de curadoria sdo adaptadas para seus modelos e valores de exposicdo e de visibilidade,
implicando em uma pratica estética de apresentacdo de fotografias que envolvem acbes

colaborativas em torno das criac@es fotograficas.

% Um bom exemplo dessa abertura a diversidade e performatividade nos modelos curatoriais ¢ a exposigio “6°
Caribbean Biennial” apresentada por Hoffman como uma de suas experiéncias com curadorias que pretendem
debater a conceituacdo do proprio ato de curar. Neste caso, Hoffman convidou varios artistas para uma bienal no
Caribe que na verdade nunca existiu, forjando uma histéria com 12 edigdes passadas. “Fomos para uma pequena ilha
do Caribe onde ficamos durante uma semana, junto com artistas convidados, mas sem montar uma exposi¢ao de
verdade, impondo assim também um desemprego temporario aos artistas” (HOFFMAN, 2004, p.24). O curador
critica assim os modelos curatoriais instituidos, em especial o das bienais, que universaliza a forma de apresentar a
arte em lugares muito diferentes entre si e que geralmente aparecem e desaparecem desses locais sem se relacionar
verdadeiramente com eles. Ver Hoffman, “A exposi¢do como trabalho de arte”.
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3.2 MEDIACOES ESTETICAS ENTRE SUJEITOS COMUNS

A utilizacdo destes termos — exposicéo, curadoria e artista — evidencia a extensdo de tais
nogdes estéticas para fora do campo artistico, especialmente quando nos voltamos para a
expansdo da producdo cultural de imagens pelos usuarios de midias sociais. A mediacdo
executada pelo curador do Flickr se expressa entre as imagens que ele consegue reunir em novas
formas de presenca. Percorrendo este arquivo virtual gigantesco, o curador relaciona-se tanto
com a fotografia (em seus diversos aparecimentos na rede), quanto com os fotdgrafos, montando

sua selecdo justificada ou ndo por um discurso.

O aparecimento da ferramenta Exposicdes esta relacionado a uma demanda ja existente,
junto a logica de construgéo da reputacéo pelas producdes fotograficas que formula o uso estético
da fotografia nessa plataforma. “Celebrar a criatividade dos demais membros” remete entdo a um
sistema de promoc¢édo dos usudrios entre si, a0 mesmo tempo que autopromove a plataforma, uma
vez que enfatiza a existéncia de toda uma producéo relevante do ponto de vista técnico e estético,
enfim, “criativo”, dentro deste dominio. Como vimos anteriormente, tais fotografos colocam suas
imagens (e a si proprios) em movimento nos diversos agrupamentos, recebendo o feed-back nos
comentarios em seus perfis, que reunem todas as outras informacbes relativas as acOes
executadas com a foto. Deste modo, € possivel seguir as fotografias nas suas itinerancias dentro
do site, circulando e interagindo com imagens e sujeitos diversos, criando relacdes afetivas e/ou

funcionais através das ferramentas.

O recurso que permite “favoritar” as fotografias, por exemplo, dialoga fortemente com as
exposicdes, ja que ambos referem-se a apreciacdo estética das produgdes postadas. Quanto mais
usuarios tém uma determinada foto como favorita, as suas respectivas aparicdes no site

multiplicam-se e com elas maior é a “audiéncia”’ mensurada nas visualizacGes do perfil de

87 André Gunthert (2009, sem péagina) lembra que a nocdo de audiéncia ndo pode ser facilmente deslocada para o
contexto da internet. Inventada para as midias de massa, sua logica ndo se encaixa perfeitamente a uma midia
participativa e de conexdo: “[...] 0 dispositivo de conexdo produz um grande nimero de informacdes quantificiveis.
Mas esses dados, chamados de ‘site centric’, ndo respondem as questdes da defini¢do de um publico, nem da
avaliacdo de sua exposicdo. Eles ddo indicagbes da frequentacdo cuja sensibilidade é muito dependente da
configuracdo da ferramenta. Medidas semelhantes como o ndmero de paginas visualizadas ou nimero de visitantes
podem assim variar em até dez vezes, em fung¢do da gestéo do ruido entre dois sistemas de contagem. A frequentagao
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origem. Postar comentarios nas fotos e adicionar perfis como contatos também podem estar
relacionados a apreciacdo das produgdes consideradas mais interessantes, além de serem
estrategicamente favoraveis para aumentar a popularidade dentro da rede. Logo, apreciar uma
foto ou propor mediacdes com ela é neste contexto complementar a busca, muitas vezes
oportunista, pela notoriedade das proprias producdes. “A atividade conversacional ¢ assim uma
condicdo necesséria ao desenvolvimento da reputacdo. Uma das principais estrelas do Flickr é
igualmente o principal comentador do site (51 400 comentarios postados em 18 meses de

atividade)” ®®

, afirma Beuscart e colaboradores (2009, p. 19). Esta acdo comum é fundada muitas
vezes na reciprocidade, ou seja, quanto mais um usuario comenta, favorita ou adiciona alguém
como um contato, mais ele recebe respostas a estas acGes que se tornam visiveis € mesmo

contabilizadas nos perfis.

Assim como a postagem de comentarios, a atribuicdo de favoritos e a participacdo de
grupos, a proposicao de curadorias mobiliza uma forte atividade relacional, que se torna evidente
quando observamos 0s comentarios das exposi¢cdes, por exemplo. Abaixo, vemos a galeria
mailboxes <3, uma das inimeras curadorias que se dedicam a catalogar objetos cotidianos, neste
caso, caixas de correio em diversos locais do mundo. Os comentarios das curadorias funcionam
como um livro de visitas, onde alguns fotdgrafos aproveitam para divulgar suas producdes
similares aquelas expostas, deixando seus respectivos links, como em uma das mensagens
abaixo: “algumas outras caixas de correio para a sua cole¢ao”. A criatividade do curador
geralmente é reconhecida com muitas mensagens de parabéns. Os fotdgrafos que participam da
selecdo geralmente agradecem por terem sido selecionados e também recebem elogios, que
podem se estender até seus perfis. De maneira geral, a participacgdo nos comentarios da
visibilidade aos sujeitos que ali se inserem (neste caso notamos que dos seis usuarios que

aparecem no inicio desta lista de comentarios, todos sao membros “pro”).

ndo ¢ audiéncia.” Traducdo do texto: “[...] le dispositif de connexion produit un grand nombre d’informations
quantifiables. Mais ces données, dites ‘site centric’, ne répondent pas aux questions de la définition d’un public ni a
I’évaluation de son exposition. Elles fournissent des indications de fréquentation dont la sensibilité est tres
dépendante du réglage de I’outil. Des mesures similaires de nombre de pages vues ou de nombre de visiteurs peuvent
ainsi varier du simple au décuple en fonction de la gestion du bruit entre deux systémes de comptage. La
fréquentation n’est pas 1’audience.”

% Traducio do texto: “L’activité conversationnelle est donc une condition nécessaire au développement de la
réputation. L’une des principales stars de Flickr est également le principal commentateur du site (51 400
commentaires postés en 18 mois d’activité).”


http://www.flickr.com/photos/violet-echo/galleries/72157623448517323/
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Comentarios nesta expd

End of Level Boss pro,
Cantbeat the letterbox | took a shot of from Goulburn here in Australia:

www flickr. com/photositangledcontrolpads/3700 993260/

futureshape pro

Afew more mailboxes for your collection:

www flickr.com/photosfutureshape/506672133/
www. flickr.com/photosfutureshape/509959776/
www flickr.com/photosifutureshape/1796298522/

Photoma's World pro

Thanks for this kind attention ...
The hands are from my grand’kids and | love too my mailbox!

YAP S S pro
Some mailboxes (letterboxes) here

www flickr.com/photosissyap/103421459/
www flickr.com/photos/ssyap/3527365983/
www. flickr.com/photos/ssyap/3346020803/

Jill Renee Photography pro,
i saw this on my flickr homepage. awesome!

§ caminanteK pro
Excellente !

Cabeg¢alho e comentdrios da exposi¢do mailboxes<3

Assim, nas curadorias, a associacdo e aproximacdo das fotografias geram também
relagcdes entre os sujeitos escolhidos para a exposicéo, e destes com seu “publico”, em grande
parte também fotografos e potencialmente novos curadores. A forca desta fotografia esta
justamente nesse coletivo, para além de qualquer intengdo de autoria que possa aparecer, por
exemplo, nas assinaturas presentes em algumas fotos, “a condigdo evidentemente que por
‘coletivo’ entendemos ndo uma acdo efetuada por forcas sociais homogéneas, mas ao contrario

uma acgdo que reune diferentes tipos de forcas que sdo associadas precisamente porque elas sao


http://www.flickr.com/photos/violet-echo/galleries/72157623448517323/
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diferentes”® (LATOUR, 2007, p.107). Estas forcas heterogéneas envolvem nao apenas interagcdes
humanas, mas também técnicas, o que Latour chama de “tecnologias intelectuais” ", toda uma
gama de objetos que estendem temporal e espacialmente as interagdes humanas, que neste caso
estdo implicadas desde as ferramentas da plataforma as tecnologias de producao das imagens.

Devemos citar o caso do grupo intitulado Flickr Galleries, um importante exemplo de

trabalho empregado nessas praticas de arquivo e circulacdo das imagens no Flickr, especialmente
voltado para a acdo de curadoria, que propde uma ampla categorizacao das exposicdes em ordem
alfabética, através de listas organizadas por temas, curadores, exposicdes mais recentes, além de
uma lista de submissdo para os usuarios que desejarem incluir suas galerias. Tais iniciativas
evidenciam o esforco de organizacdo dessas galerias extremamente heterogéneas e que nao
podem ser acessadas via tags. O grupo tenta dar conta deste arquivo em constante crescimento,
sistematizando curadorias (na lista tematica, os links das exposicdes sdo agrupados em
categorias, dando visibilidade as tematicas recorrentes) e curadores (muitos se dedicam a
construcdo de varias exposicOes, evidenciando as diferentes expressdes criativas que 0s sujeitos
desenvolvem nos conjuntos que formulam). E importante notar que a administradora do Flickr
Galleries é curadora de mais de 400 exposi¢des, divulgando o grupo (juntamente com outros
usuarios) no cabecalho das suas curadorias (em nossa pesquisa, 0 acesso ao grupo veio a partir

dessa divulgacéo).

No forum do grupo séo discutidos ainda assuntos pertinentes a ferramenta, como no
topico intitulado “Flickr is changing our galleries - SAY NO!”, que mobiliza uma reclamagao
junto ao site que pretendia excluir as miniaturas no topo das galerias. A administradora do grupo
justifica a importancia das miniaturas e pede que os membros se juntem no forum de ajuda do
Flickr para tentar impedir a mudanga na configuragdo da ferramenta: “Eles acham que ninguém
se importa! Quem sabe o que eles vao mudar depois!”, afirma. Estes exemplos mostram como a

pratica de compartilhamento de fotos pode assumir coletividades complexas que estdo a todo

% Tradugdo do texto: “A condition évidemment que par “collective” nous entendions non pas une action effectuée
par des forces sociales homogénes, mais au contraire une action rassemblant différents types de forces qui sont
associées précisément parce qu’elles sont différentes.”

" Este entendimento também se aproxima do conceito de Pierre Lévy de “tecnologias de inteligéncia”, que

considera que “se a humanidade construiu outros tempos, mais rapidos, mais violentos que o das plantas e animais, é
porque dispde deste extraordinario instrumento de memoria e de propagacdo das representacdes que € a linguagem.
[...] Linguagem e técnica contribuem para produzir e modular o tempo” (1993, p. 76).


http://www.flickr.com/groups/galleries/
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momento buscando definir-se e organizar suas agdes passadas e futuras. Alguns sujeitos assumem

a posicao de “porta-vozes” desses agrupamentos, tal como afirma Bruno Latour (2007. p.48):

[...] grupos precisam de pessoas que definam aquilo o que eles sdo, o que
deveriam ser, 0 que eles foram. Estes porta-vozes estdo constantemente em
trabalho, justificando sua existéncia, invocando regras e procedimentos e, como
veremos, medindo cada definicdo em referéncia a todas as outras. Os grupos
ndo sdo objetos silenciosos, mas sim o produto provisério de uma agitacao
constante onde se exprimem milhdes de vozes contraditorias definindo os limites
e assinando vinculos.™

A observacdo dessas extensas listas de exposicOes e curadores demonstra tanto a
multiplicidade dos usos dessa ferramenta, quanto a autogestdo dos atores na catalogagéo de tais
agrupamentos, 0 que nos permitiu ampliar a compreensdo sobre as exposi¢oes analisadas nesse
estudo e a aprender com o0s atores aquilo que constitui suas associagdes (conforme afirma
Latour), neste caso, media¢cbes no arquivo exercidas pelos curadores que participam de
constantes ligacGes configuradas pela fotografia em rede. A frase que aparece na péagina de
entrada da plataforma - “veja o mundo com os olhos de outra pessoa” — indica 0 movimento de
olhar pelas representacfes maquinicas de sujeitos pertencentes a espagos distintos, expressoes
subjetivas da realidade que os curadores passam a mediar, buscando olhares esteticamente
formados, ou ainda evidenciados na repeticdo, o que € comum aos olhos de muitas pessoas (como

uma mesma cena aparece em diferentes espacgos).

Talis sujeitos sdo arquivistas que reinem imagens separadas ou aproximadas em outro tipo
de vinculo (como os grupos, por exemplo), relacionando-se com elas também como produtores
de fotografias. Neste ponto, podemos citar a diferenciacdo feita por Latour entre as nocdes de
intermediarios e mediadores dentro dos processos de constituicdo de uma rede. Enquanto os
intermediarios sdo pensados como transportadores do sentido e da forca sem promover
transformacdo, assumindo a forma de uma unidade, “os mediadores transformam, traduzem,

distorcem e modificam o sentido ou os elementos que eles deveriam transportar. [...] Qualquer

™ Tradugio do texto: “[...] groupes ont besoin de personnes qui définissent ce qu’ils sont, ce qu’ils devraient étre, ce
qu’ils ont été. Ces porte-parole sont constamment au travail, justifiant I’existance du groupe, invocant des regles et
des précédents et, comme nous allons le voir, mesurant chaque definition a 1’aune de toutes les autres. Les groups ne
sont donc pas des objets silencieux, mais plutot le produit provisoire d’un brouhaha constant ou s’expriment des
millions de voix contradictories définissant des limites et assignant des appartenances.”
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que seja o nivel de simplicidade aparente de um mediador, ele pode tornar-se mais complexo™’
(LATOUR, 2007, p.58-59).

O conceito de mediador na Teoria Ator-Rede atrela-se ao de tradug&o, tipo de conex&o
que veicula transformacbes e ndo apenas causalidades, relacbes que fazem os outros atores
agirem de maneira inesperada. Ao analisarmos as curadorias, percebemos as operacOes de
mediacdo realizadas pelos curadores nos trabalhos sobre o arquivo fotografico, colocando tais
imagens em uma forma de circulacdo diferente, atrelada a um conjunto que pretende, de modo
geral, expressar um significado como um todo, promovendo assim outros modos de recepgéo.
Segundo a perspectiva da TAR, “existem tradugdes entre os mediadores susceptiveis de gerar
associacdes que podem ser tragadas”™ (LATOUR, 2007, p.157). No Flickr, quando uma imagem
aparece em diferentes lugares, isto estara visivel no perfil pela indicagdo “esta foto também

aparece em”, mostrando as exposi¢des, grupos e/ou albuns vinculados.

| Por Leo Tage-Hansen
Nome real desconhecido  + Adicionar contato

Esta foto foi tirada em 9 de outubro de 2009.

Il 4270 CI56 @ 511 @313

Esta foto pertence a

¥ Galeria de Leo Tage-Hansen (200

Esta foto também aparece em

i love the focus. the spinning effectis |

X { 2w o Y4 {galeria: 12
~ so beautiful - sarahklevan TR R < re— /. Lt o TP

¥ zenit-b (album: 49

» Vintage Camera Photography (arupo

*» Catchy Colors (grupe

» FILM CAMERAS ONLY! (grupo
Z8nED » Analogue Photography (grupc

. y * Film Shooters (under 25 only) (grupo
Comentarios e favoritas
...e 25 mais grupos
W certain 4€¢ suspension, .f_}x{, ‘avivi, Aline Brstt e 507 outras pessoas adicionaram esta foto
a suas favoritas. Anuncios

Foto da exposi¢do % com um comentdrio marcado na imagem

"2 Tradugdo do texto: “Les médiateurs transforment, traduisent, distordent, et modifient le sens ou les éléments qu’ils
sont censés transporter. [...] Quel que soit le degré de simplicité apparente d’un médiateur, il peut devenir plus
complexe”.

" Tradugdo do texto: “Il existe des traductions entre des médiateurs susceptibles de générer des associations qui
peuvent étre tracées.”


http://www.flickr.com/photos/juanchaophoto/galleries/72157622628296570/
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A fotografia acima, por exemplo, nos seus dois anos de permanéncia no site, ligou-se a
uma galeria, 30 grupos, além de fazer parte das fotos favoritas de 510 pessoas. Pertence ainda a
um album especifico no perfil do usuario que possui 0 mesmo nome da foto, “Zenit-B” (nome do
equipamento fotografico utilizado) e recebe marcacgdes na propria foto (como aquela indicada: “I
love the focus. The spinning effect is so beautiful”). Nada ¢ dito sobre a imagem na descri¢do da
galeria, ela apenas aparece complementar a outras fotos nas quais vemos varias pessoas de costas
para a imagem, como um anti-portrait, 0 que nos coloca no lugar desses sujeitos observando

adiante, como se olhar tais imagens fosse um convite a observacéo.

K

Miniaturas da exposig¢ao intitulada %

Partimos da galeria para outro agrupamento, o album no perfil também intitulado Zenit-B
(os dois outros albuns do usuario também fazem referéncias a equipamentos fotograficos
analdgicos, sendo intitulados fed-2 e medium format). Neste caso, vemos a foto inserida em uma
narrativa cotidiana, na qual uma mesma mulher é retratada em diferentes situaces, como € o
caso desta foto que mostra a moca diante de um bosque. O rosto e corpo desta pessoa sdo
mostrados em sua intimidade, nesse cotidiano aparentemente sozinho, mas que € co-habitado

pelo fotografo.

Em uma das imagens na sua galeria aparece o link para o blog “Prithee my dear”

(www.pritheemydear.blogspot.com), onde sdo postadas as mesmas fotos do Flickr. Observando a

quantidade de imagens sobre este mesmo recorte, percebemos um aspecto processual de
representacdo dessa pessoa, com a qual aparentemente o fotografo tem um vinculo amoroso.
Raramente aparecem imagens que fujam dos retratos desta mulher e, quando existem, parecem
guardar a mesma impressdo sempre séria € melancélica de sua face, explorada ao maximo no
exercicio de fotografar. Em algumas fotos, “Prithee” aparece segurando uma camera fotografica,

insinuando que ela também pode ser uma fotdgrafa.


http://www.flickr.com/photos/juanchaophoto/galleries/72157622628296570/
http://www.pritheemydear.blogspot.com/
http://www.flickr.com/photos/juanchaophoto/galleries/72157622628296570/
http://www.flickr.com/photos/juanchaophoto/galleries/72157622628296570/
http://www.flickr.com/photos/juanchaophoto/galleries/72157622628296570/
http://www.flickr.com/photos/juanchaophoto/galleries/72157622628296570/
http://www.flickr.com/photos/juanchaophoto/galleries/72157622628296570/
http://www.flickr.com/photos/juanchaophoto/galleries/72157622628296570/
http://www.flickr.com/photos/juanchaophoto/galleries/72157622628296570/
http://www.flickr.com/photos/juanchaophoto/galleries/72157622628296570/
http://www.flickr.com/photos/juanchaophoto/galleries/72157622628296570/
http://www.flickr.com/photos/juanchaophoto/galleries/72157622628296570/
http://www.flickr.com/photos/juanchaophoto/galleries/72157622628296570/
http://www.flickr.com/photos/juanchaophoto/galleries/72157622628296570/
http://www.flickr.com/photos/juanchaophoto/galleries/72157622628296570/
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M1n1aturas do album Zenit-b de Leo Tage-Hansen que mostra a mesma foto da exposi¢ao em
um agrupamento diferente

Logo, vemos como uma mesma imagem pode gerar experiéncias e significados distintos,
além de impulsionar novas ac¢fes na dindmica da rede. Podemos entdo seguir as imagens e seus
atores, pois para cada acdo efetuada pelo usuario, um rastro é automaticamente criado na rede,
sendo necessario, conforme as indicacdes de Bruno Latour (2007, p.110) nas suas consideracfes

sobre a Teoria Ator-Rede:

[...] levar em conta a0 mesmo tempo a continuidade e a descontinuidade dos
modos de acgdo: as vezes devemos seguir a tessitura sem costura entre as
entidades que sdo, no entanto, completamente heterogéneas; outras vezes
devemos aceitar que estes mesmos participantes a um mesmo curso de agao
tornem-se completamente incomensuraveis. Aos olhos do observador, o fluido
social ndo tem uma existéncia continua de uma substancia: ele aparece
brevemente pelos rastros que deixa.”

™ Tradugiio do texto: “[...] notre enquéte prendre en compte a la fois la continuité et la discontinuité des modes
d’action: tant6t nous devons suivre le tissu sans couture entre des entités pourtant complétement hétérogénes; tantot,
nous devons accepter que ces mémes participants & un méme cours d’action redeviennent complétement
incommensurables. Aux yeux de 1’observateur, le fluide social n’a pas I’existence continue d’une substance: il
apparait briévement par les traces qu’il laisse.”


http://www.flickr.com/photos/tage/
http://www.flickr.com/photos/tage/4173954505/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4173954479/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4172212668/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4172212664/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4172212660/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4172212656/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4055229695/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4055229693/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4055229689/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4053850547/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4046170175/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4046170163/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4046170157/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4040947918/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4040947906/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4040947898/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4040947890/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4040947888/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/3996556612/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/3996556610/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/3996556596/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/3996556588/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4299159100/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4299159124/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4200604063/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4200604047/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4200604045/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4317278756/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4323452845/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4334890246/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4341254416/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4341254418/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4360229857/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4374588432/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4374588442/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4377385710/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4414999123/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4509513598/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4520884166/in/set-72157622974249206
http://www.flickr.com/photos/tage/4046170149/in/set-72157622974249206
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As mediacOes implicadas nas agOes de curadorias relacionam-se com todo um
“ecossistema editorial”’ que se desenvolve ao redor do Flickr, conforme atenta Beuscart e
colaboradores (2009). Sdo grupos, perfis ou mesmo blogs™ construidos com fotografias
selecionadas, entrevistas com “artistas do Flickr” etc. Os autores citam o caso de grupos que
podem ser considerados como “catalisadores de popularidade”, ja que se dedicam a reunir
producoes amplamente “favoritadas” e/ou visualizadas (fotos com mais de 50 “favoritamentos”,
mais de 1000 visualizacGes, entre outras demandas), além de outros grupos cujos administradores
selecionam e convidam fotégrafos a expor (dentro de uma tematica ou de forma mais ampla), e

ainda grupos nos quais séo desenvolvidas sistemas de votagdo, concursos etc.

O mesmo pode ser observado nas exposicdes, sendo uma das categorias da lista de temas
do Flickr Galleries, o chamado “Favorites”, o qual reine muitos conjuntos com “fungdes

editoriais”, filtros das “melhores” fotografias e fotografos: Best of Flickr 2009, The best of my

friends, Wow!, My ¥¥¥, Stunning Pictures sdo alguns deles. Os recursos da plataforma séo

explorados na formatagdo de um “jogo” com a imagem fotografica, através de “pontuagdes”
marcadas pelos contadores ou pelas atribuicdes da qualidade dos conteidos, uma reputacdo que
pode se estender além do site. “Para alguns, a celebridade no Flickr se transforma em
reconhecimento artistico em meio aos mundos reais da arte: publicagbes em revistas
especializadas, exposigdes, oportunidades profissionais.””® (BEUSCART et al, 2009, p. 20). As
exposicdes aparecem neste contexto como uma resposta tecnoldgica as praticas desenvolvidas e
aperfeicoadas na plataforma, possibilitando, entre outras funcbes, uma pratica estetizada de

arquivo em busca de producdes de qualidade.

E importante notar algumas caracteristicas desta busca por imagens dentro do Flickr,
compreendendo-a como parte dessa operacdo de arquivo e mediacdo na circulacdo das imagens.
Dominique Cardon (2008, sem pagina) atenta que o sistema de busca é modificado no contexto

da web 2.0, no qual se desenvolve inicialmente uma ‘“navegacdo relacional” entre amigos, que ao
9 9

" 0 blog brasileiro www.fotografia.blogspot.com cujo slogan é “as melhores fotografias do Flickr, pelos melhores
fotografos do Flickr” é um bom exemplo deste trabalho de selegdo, além do proprio blog do Flickr que é igualmente
ilustrativo desse movimento de triagem de fotografias.

"® Tradugdo do texto: “Pour certains, la célébrité sur Flickr se transforme en reconnaissance artistique au sein
des mondes de I’art réels : publications dans des magazines spécialisés, expositions, opportunités
professionnelles.”


http://www.flickr.com/photos/jasondanielbrown/galleries/72157623052295561/
http://www.flickr.com/photos/90329050@N00/galleries/72157622265623187/
http://www.flickr.com/photos/90329050@N00/galleries/72157622265623187/
http://www.flickr.com/photos/-cr/galleries/72157622254546007/
http://www.flickr.com/photos/pikpix/galleries/72157627298346386/
http://www.flickr.com/photos/australian_photos_paintings/galleries/72157625966815055/
http://www.fotografia.blogspot.com/
http://blog.flickr.net/pt
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se estender passa a se ligar também por rastros, explicitos ou implicitos, deixados pela circula¢do

de membros com os quais ndo se tem um contato direto.

Este segundo deslocamento nos sistemas de navegacdo abre entdo o espaco a
uma navegagdo “ao acaso” (chamada serendipidade) que permite explorar a
plataforma circulando através dos agregados que 0s outros participantes
constituiram através de tags, grupos tematicos ou playlists. Estes agregados de
um novo tipo ndo sdo editados pela plataforma, mas sdo produzidos pela
composicdo de comportamentos de outros usuarios. Esta navegagdo ao acaso
pode também ser guiada para os sistemas de recomendacOes baseadas pela
filtragem colaborativa, ou se basear em referéncias externas como audiéncia ou
reputacdo.’”’

O consumo desta fotografia implica em uma observacao mével que passa a influenciar na
circulacéo de toda a coletividade; mais uma vez, pensamos a partilha do sensivel que evidencia as
partes e o0 comum partilhado. O movimento das partes ndo apenas é arquivado como também
permite que formas de consumo sejam criadas a todo o momento pelos préprios usuarios, tanto
pelos rastros que deixam, quanto pelas intervengdes que eles passam a criar colaborativamente,
como é o caso das curadorias. Notamos entdo que a pratica fotografica no Flickr converge com
toda uma visualidade contemporanea que vem nos ultimos anos, através das midias sociais e em
especial daquelas voltadas para a producéo e circulacdo de conteddos imagéticos, evidenciando
mudancas no consumo da imagem, indo de uma “distribui¢do controlada a autogestdo da

abundancia” (GUNTHERT, 2009).

" Tradugdo do texto: “Ce second déplacement dans les systémes de navigation ouvre alors 1’espace 4 une navigation
“hasardeuse” (appelée sérendipité) qui permet d’explorer la plateforme en circulant a travers les agrégats que les
autres participants ont constitués a travers les tags, les groupes thématiques ou les playlists. Ces agrégats d’un
nouveau type ne sont pas édités par la plateforme, mais sont produits par la composition des comportements des
autres utilisateurs. Cette navigation hasardeuse peut aussi étre guidée par des systemes des recommandations basés
sur le filtrage collaboratif, ou s’appuyer sur des reperes externes comme ’audience ou la réputation.”



79

3.3 ESTETIZACAO DO ARQUIVO E INVENTARIO DO COTIDIANO

Entre as diversas possibilidades de mediacdes estéticas realizadas por esses sujeitos (tal
como as listas do Flickr Galleries ilustram da melhor maneira), temos maior interesse por aquelas
que se voltam para o fazer fotogréafico e o desenvolvimento da sua linguagem estética. Em alguns
casos, este aspecto mostra-se por algumas categorias mais precisas do campo da fotografia e das
artes; em outros, ele pode ser percebido em curadorias dedicadas a inventariar cenas, praticas e
objetos comuns, em imagens que dialogam esteticamente entre si pela tematica, ou seja, a
curadoria permitindo varios olhares (ou os “melhores” olhares) sobre uma mesma coisa. Tais
exposi¢des promovem a circulacdo da producdo de sujeitos dedicados ao aprimoramento do
saber-fazer fotografico, seja buscando ou aperfeicoando uma profissionalizacdo, ou pela
experiéncia estética com essa linguagem que pode se processar no dia-a-dia (a memdria pessoal

vinculada ao compartilhamento no coletivo).

Partiremos para a descricdo de algumas dessas exposicdes, procurando evidenciar como
as operacOes nesta tecnologia de arquivo fotografico permitem mediagdes e traducgdes diversas
através dos exercicios de estetizacdo e conceitualizacdo. Tais mediacGes criam diferencas na
forma como as fotografias sdo consumidas, ja que o valor de exposicdo dessas imagens esta
vinculado a maltipla existéncia nos espagos virtuais, seja dentro ou mesmo fora do site; em outras
palavras, uma mesma imagem assumindo relacbes estéticas distintas com outras imagens,
discursos e sujeitos. Tais exposicdes, seus curadores, fotografias e fotdgrafos podem ser pensados
pelos canais de mediadores que estdo implicados neste modo de circulacdo das imagens em rede,

compartilhando o sensivel coletivamente.

Nas curadorias que se apropriam de categorias estéticas, estas aparecem de diferentes
maneiras na ferramenta: no titulo da exposicdo, na descricdo da galeria e das imagens curadas,
nas formas de ligacdo com outros espacos da plataforma, através de links complementares. De
modo geral, tais operagcdes visam desenvolver um conceito com alguma proximidade com as
estéticas instituidas pelo campo artistico e, de uma maneira informal, acaba resignificando-as

para o contexto relacional da plataforma. Ao invés da relagdo artista-objeto-observador, aparecem
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no Flickr as multiplas relagdes entre diversos produtores, todos compartilhando 0 mesmo espago

comum?,

Fotografias abstratas e concretas aparecem em diversas exposi¢des, havendo igualmente
muitos grupos reservados a tais praticas. Podemos citar o exemplo da curadoria de See-Ming Lee
intitulada Amazing Abstracts, que traz em sua descri¢do os links para outras curadorias suas: seis

exposi¢des com o titulo “Forms: Lines + Curves”, além de uma com imagens de um Unico autor,
Daniel Molina, que é descrito como fotografo favorito do curador. Tal lista aparece no cabecalho
de cada uma dessas exposicOes, que € complementada com grupos e colecbes afins, Abstracts,
Fine Art, Forms, havendo ainda aquelas consideradas “most interesting”. Por um lado, tal
fotografo/curador faz sele¢Oes de fotografias dentro desta linguagem com a qual ele mostra um
interesse pessoal, por outro, ele evidencia dentro do coletivo a autoria de um usuario na

exposicdo Abstracts by Dibujos de Molina.

M . Amazing Abstracts G comeanin -

enlisos Visuslizar Padrdo  wow Cuixa leve

SML Fhicks Galleries

SML Fickr Groups

SMIL Flickr Sets

of Wast Inlerest

Cabec¢alho da exposigao Amazing Abstracts

"® Tais categorias sdo também observadas na lista de temas do grupo Flickr Galleries, na qual encontramos o
abstrato, minimalismo, formalismo, surreal e a ampla categoria aesthetic, curiosamente subdividida em cute, dark,
dreamy, ethereal. Veremos no préximo capitulo, quando tratarmos das opera¢des de producéo e edi¢do, outros casos
de aproximacao com as linguagens da fotografia artistica. Aqui, percebemos como estas producfes sdo curadas e
expostas.


http://www.flickr.com/photos/seeminglee/galleries/72157622373412130/
http://www.flickr.com/photos/seeminglee/galleries/72157622248817079/
http://www.flickr.com/photos/seeminglee/galleries/72157622373412130/
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A primeira foto da exposicdo € de Daniel Molina e na descri¢do desta imagem o curador
coloca um link de uma foto sua que diz ter sido inspirada pela primeira. As imagens (que nem
parecem tdo proximas assim) passam a estar em relacdo, demonstrando ainda a aproximacao
entre seus sujeitos produtores. E importante notar que o curador See-ming Ling é um desses
usuarios hiperativos do Flickr, reunindo no seu perfil varias informagdes de cunho pessoal, sites
com sua producdo e outras redes sociais, lista dos equipamentos usados, dados estatisticos de sua

conta, além de citar os muitos grupos que administra e as exposicdes de sua curadoria.

[ | t :
! 0“‘; ‘ \ z ‘ ‘]
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Fotografias Dibujos de Molina e See-ming Lee, respectivamente.

Apesar da maior parte das exposicbes se dedicarem a reunir imagens de fotdgrafos
diferentes, podemos encontrar estes casos de curadorias que exploram um Unico fotografo™. Na

exposi¢cdo A window on... Wjosna, o curador afirma ter sido dificil escolher apenas 18 imagens da

fotografa holandesa Wjosna e destaca o controle de luz nas suas produgdes: “ndo ¢ apenas uma
semelhanca passageira com 0s grandes mestres holandeses e seu controle de luz. Existe uma
super variedade [...] ndo apenas em cor — uma dos meus favoritos de todos os tempos é a recente

B&W chamada Vigil in a wilderness of Mirrors” ®, afirma. Na descricdo da galeria também é

™ Além de Abstracts by Dibujos de Molina e A window on... Wjosna, podemos citar ainda jacburger's polaroids
from nowhere, Blade-runner-esque e walkinginspace pt2's - visual intersections .

8 Tradugdo do texto: “there's more than a passing resemblance to the great Dutch masters and their control of light.
There's also super variety [...] it's not just colour - one of my all time favourites is a recent B&W called Vigil in a
wilderness of Mirrors.”



http://www.flickr.com/photos/daruma/galleries/72157622550930442/
http://www.flickr.com/photos/wjosna/3924345416/
http://www.flickr.com/photos/seeminglee/galleries/72157622248817079/
http://www.flickr.com/photos/daruma/galleries/72157622550930442/
http://www.flickr.com/photos/katemellersh/galleries/72157624441426296/
http://www.flickr.com/photos/katemellersh/galleries/72157624441426296/
http://www.flickr.com/photos/kayodeok/galleries/72157622260482211/
http://www.flickr.com/photos/katemellersh/galleries/72157623803323759/
http://www.flickr.com/photos/wjosna/3924345416/
http://www.flickr.com/photos/wjosna/3924345416/
http://www.flickr.com/photos/dibujosdemolina/3871043656/in/gallery-seeminglee-72157622373412130/
http://www.flickr.com/photos/dibujosdemolina/3871043656/in/gallery-seeminglee-72157622373412130/
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citado um dos grupos administrados por Wjosna, Magician's Square, que recebe apenas membros

convidados a expor fotos quadradas, manipuladas ou ndo, que buscam um carater “magico” para
a prética fotografica. N&o é por coincidéncia que o fotdégrafo curador de “A window on... Wjosna”
é 0 usuario com maior nimero de postagens neste grupo: divulgando Wjosna e seu grupo, ele

aparece também fazendo sua autopromocao.

Ao observarmos o perfil desta fotdgrafa, notamos uma grande quantidade de
favoritamentos (mais de 26 mil), sendo que tal galeria contribui ainda mais para a expansao deste
“sucesso”. A curadoria trabalha com a variedade das fotografias de Wjosna (paisagem, textura,
retrato, fotomontagem), mostrando seu sucesso nas mais de 18 mil visualizagcbes e na grande
quantidade de elogios nos comentarios. Tanto a producéo do fotdgrafo, quanto as escolhas feitas
pelo curador, respondem a diversas demandas estéticas que lhe resulta uma reputacdo (o curador
também possui muitos favoritamentos, mais de 31 mil marcados em seu perfil). Deste modo,
vemos a autoria aparecer, contudo sempre vinculada ao peso do coletivo, um fotografo apoiando-

se no outro para mostrar olhares muitas vezes compartilhados esteticamente.

Fotografias da exposi¢ao A window on... Wjosna

Na mesma linha do abstrato e do concreto, estdo muitas curadorias com influéncias
minimalistas. Fugindo de uma referencialidade nitida, algumas delas sdo nomeadas de forma a
acentuar a diminuicdo ou total auséncia do humano no quadro; podemos citar uma breve lista

cujos nomes remetem a isto: towards an essence, the elegance of less, the sound of silence, I'd



http://www.flickr.com/groups/magicians_square/
http://www.flickr.com/photos/daruma/galleries/72157622550930442/
http://www.flickr.com/photos/raycrowley/galleries/72157622245949779/
http://www.flickr.com/photos/pauldineen/galleries/72157622279549911/
http://www.flickr.com/photos/borealnz/galleries/72157623047364115/
http://www.flickr.com/photos/magstag/galleries/72157622549576851/
http://www.flickr.com/photos/wjosna/3977088111/in/gallery-daruma-72157622550930442/
http://www.flickr.com/photos/wjosna/3426361957/in/gallery-daruma-72157622550930442/
http://www.flickr.com/photos/wjosna/3426361957/in/gallery-daruma-72157622550930442/
http://www.flickr.com/photos/wjosna/3426361957/in/gallery-daruma-72157622550930442/
http://www.flickr.com/photos/wjosna/3144074535/in/gallery-daruma-72157622550930442/
http://www.flickr.com/photos/wjosna/3144074535/in/gallery-daruma-72157622550930442/
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like to thank the little people, silences, minimalism squared, empty spaces, devoid of the human

presence. O vazio, e com ele a ideia de siléncio, instauram ao mesmo tempo melancolia e
inquietude nessas imagens, paisagens naturais ou mesmo espacos totalmente banais, onde se
explora uma poética da auséncia ou do desaparecimento de um referente que conte uma historia
significativa, instigante, dada no “instante decisivo”. Ao contrario, o motivo ¢ reduzido a formas,
texturas e cores. “As vezes ndo € 0 que vocé V&, mas o que vocé ndo vé&”, diz a descricdo da
exposicdo “empty spaces”. Na galeria “Anywhere but here”, a descri¢do parece evidenciar ainda
mais esta caracteristica: “sinta a presen¢a de mundos ocultos para além do vazio da auséncia e do
conforto de lugares familiares”. O humano, quando aparece, mostra-se pequeno, desbotado ou

mesmo escondido nas fotos.

r

“Renunciar ao homem ¢ para o fotografo a mais irrealizdvel de todas as exigéncias”,
afirmava Benjamin (2010, p.102) sobre o movimento contra a prética de comercializagéo da
fotografia pelos ateliés modernos. A valorizagdo da renincia ou reducdo do elemento humano
nestas selecbes de fotografias foge da funcionalidade precipua que se atribuia a fotografia
comum/amadora como uma tecnologia para a representacdo de eventos, sempre dependente dos
seus referentes. Frente a essa fungdo estética, tais imagens reunidas atraveés de um conceito
minimalista visam apresentar uma poética formulada nas experiéncias vividas pelos fotografos e

que sdo expandidas e partilhadas pela linguagem da fotografia.

Neste sentido, ¢ curioso como na descrigdo da exposicao “Minimalism Squared”, a
curadora fala de “interpretagdes artisticas” para tais imagens que “suspendem a ornamentacao
desnecessaria e a distracdo visual para despojar as imagens nas suas mais fundamentais
caracteristicas. Em cada foto, tonalidade, contetdo, composi¢do, alinhamento e cor, tudo
sucumbe a impressdo minimalista™. Assim, a0 mesmo tempo em que a curadoria define sua
selecdo, seus discursos expressam a compreensao sobre tal linguagem estética, incluindo-se
dentro deste jogo de expressdo, ou seja, se autodefinindo como “artistica”. E importante destacar
ainda que muitas das fotografias destas galerias fazem parte de grupos que também invocam uma

linguagem artistica, como: Art and landscape, artistic photography, graphic, portfolio, patterns

8 Tradugdo do texto: “[these artistic interpretations] suspend unnecessary ornamentation and visual distraction by
stripping down the images to their most fundamental features. In each photo tone, content, composition, alignment,
and color all succumb to the minimalist impression.”


http://www.flickr.com/photos/-noisette-/galleries/72157622411819703/
http://www.flickr.com/photos/jaredewright/galleries/72157622275433231/
http://www.flickr.com/photos/kylesteeddesign/galleries/72157622380407614/
http://www.flickr.com/photos/eyesawfoto/galleries/72157622376581610/
http://www.flickr.com/photos/eyesawfoto/galleries/72157622376581610/
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and designs, pure photo art; ou ainda grupos que remetem a caracteristicas técnicas: medium

format photography, black and White, films, | shoot film etc.

As expressdes de uma estetizacdo e conceitualizacdo deste arquivo fotografico ndo
passam apenas pelo uso de categorias plasticas instituidas, como ilustramos em alguns casos, mas
também aparecem em curadorias que desenvolvem sele¢des que abarcam o universo de onde vem

grande parte dessas imagens, 0 mundo cotidiano.

Este uso do arquivo ja vinha sendo amplamente desenvolvido nos grupos do Flickr, tal
como foi analisado por Beuscart e colaboradores (2009), ao tratar de uma cotidianidade da prética
fotogréfica, o que os autores analisam como uma ““fotografia continua” em oposi¢do a fotografia
intermitente. Motivados pelos grupos categoricos dos quais participam, estes fotografos
desenvolvem uma observagdo do cotidiano como um mundo a fotografar e partilham com os
demais membros, desenvolvendo o sentimento de produzir para o grupo. “Assim, as vezes com a
ambicdo de contestar e ampliar os formatos classicos da fotografia amadora (por do sol, pose
diante de um monumento, reunido familiar, nascimento, etc.) os flickrites dedicam-se a realizar
um censo detalhado de todos os objetos do mundo.”® (BEUSCART et al, 2009, p. 32). Segundo
0s autores, em alguns casos tais grupos incentivam um olhar diferente sobre o cotidiano, o que
pode implicar na estetizacdo das suas representacOes através da multiplicacdo das regras do olhar

pelos formalismos das composicoes estéticas.

Em muitas exposicGes observamos a recorréncia de multiplas imagens de um mesmo
objeto ou pratica cotidiana, que aparecem na sua diversidade dada pelo local de origem do
referente e pelas diferentes maneiras de retratad-lo. Verificamos tanto as recorrentes cenas do

cotidiano urbano, como vemos nas exposicdes Urban Fugitives, De lo Urbano..., Emotions

happens... on the Streets, Street-iing, trams, Subway Seating, Welcome to the Underground,

Underground reading, open air marketplace, quanto imagens mais privadas e domésticas, como

nas exposicdes Ode to the Tub, outside the windows, Panni stesi, Clotheslines, Coffee shots,

Lunch, dogs, The Flavor of the Fire and Smoke - O Sabor do Fogo e da Fumaca, the English

breakfast, etc. Diversas espacializacdes, gestos e atividades do dia a dia retratam uma poiesis

8 Tradugdo do texto: “Aussi est-ce parfois avec I’ambition de contester et d’élargir les formats classiques de la
photographie amateur (coucher de soleil, pose devant un monument, rassemblement familial, naissance, etc.) que les
flickrites entreprennent un recensement détaillé de tous les objets du monde.”


http://www.flickr.com/photos/antoniojimenezg/galleries/72157622571809775/
http://www.flickr.com/photos/mundovelt/galleries/72157622469293346/
http://www.flickr.com/photos/sionfullana/galleries/72157622253914655/
http://www.flickr.com/photos/sionfullana/galleries/72157622253914655/
http://www.flickr.com/photos/ana_omelete/galleries/72157622682226160/
http://www.flickr.com/photos/my_lala/galleries/72157622264864663/
http://www.flickr.com/photos/olgasch/galleries/72157622287835883/
http://www.flickr.com/photos/yushimoto_02/galleries/72157622494466225/
http://www.flickr.com/photos/giesenbauer/galleries/72157622925483304/
http://www.flickr.com/photos/opal-in-the-rough/galleries/72157624080082278/
http://www.flickr.com/photos/opal-in-the-rough/galleries/72157622302560197/
http://www.flickr.com/photos/mercadoimaginario/galleries/72157622317000489/
http://www.flickr.com/photos/fotogiannella/galleries/72157622726567018/
http://www.flickr.com/photos/chrysti/galleries/72157622378064078/
http://www.flickr.com/photos/astanse/galleries/72157622378199700/
http://www.flickr.com/photos/phoebe1158/galleries/72157622279034575/
http://www.flickr.com/photos/inthegan/galleries/72157623893216787/
http://www.flickr.com/photos/muriloporto/galleries/72157622391561874/
http://www.flickr.com/photos/eyesawfoto/galleries/72157622169048384/
http://www.flickr.com/photos/eyesawfoto/galleries/72157622169048384/
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cotidiana, “objetos ordinarios feitos extraordinarios pela a fotografia”, tal como parece resumir a

descricdo da exposi¢do Simple Things.

A Street Photography, por exemplo, tornou-se uma categoria de evidéncia no Flickr,
existindo varios usuarios e grupos especificos dedicados a retratar o dia a dia nas ruas, em
diversas cidades do mundo, como é o caso da galeria intitulada _Street-iing, cujo gerundio do
verbo evidencia esse “movimento imovel” do tempo cotidiano (BLANCHOT, 2007)%. Ja a

exposi¢do Emotions happens... on the Streets atenta para o entendimento da rua como um espaco

de encontro, logo, esteticamente potente para a fotografia.

As pessoas retratadas (algumas vezes como se nao estivessem sendo percebidas) também
se perdem na indiscernibilidade da multiddo e dificilmente tomardo conhecimento de que suas
imagens foram captadas e que agora circulam entre milhares de outras. Imagens de pessoas, que
nada sabemos sobre elas, e nem elas sobre as imagens de si; imagens de pessoas (personas) mais
que individuos. Ou como afirmara Maurice Blanchot ao falar da rua ndo como outra paisagem
possivel do cotidiano (além do universo privado), mas como aquela que melhor representaria o
movimento do humano indiferenciado: “A rua nao ¢ ostentatoria, os passantes nelas passam
desconhecidos, visiveis-invisiveis, representando apenas a “beleza” andnima dos rostos ¢ a

“verdade” anonima dos homens essencialmente destinados a passar, sem verdades proprias € sem

tragos distintivos.” (BLANCHOT, 2007, p.243)

=5
-

i ek It

Miniaturas da exposi¢ao Emotions happens... on the Streets

8 Maurice Blanchot, em seu texto “A fala cotidiana”, enfatiza a dificuldade de se categorizar esse “movimento
imével” que parece abarcar toda nossa existéncia. O tempo do cotidiano ¢ aquele que nunca teve inicio, apenas
permanece nas a¢des rotineiras; ndo ha término no cotidiano, o que existe € um continuum que se estende sem parar.
“Os dois lados sempre se encontram, o cotidiano com seu aspecto fastigioso, penoso e sérdido (o amorfo, o
estagnante), e o cotidiano inesgotavel, irrecusavel e sempre inacabado e sempre escapando as formas e as estruturas”.
(BLANCHOT, 2007, p.237)


http://www.flickr.com/photos/mmgoode/galleries/72157622401311132/
http://www.flickr.com/photos/ana_omelete/galleries/72157622682226160/
http://www.flickr.com/photos/sionfullana/galleries/72157622253914655/
http://www.flickr.com/photos/sionfullana/galleries/72157622253914655/
http://www.flickr.com/photos/ana_omelete/galleries/72157622682226160/
http://www.flickr.com/photos/ana_omelete/galleries/72157622682226160/
http://www.flickr.com/photos/ana_omelete/galleries/72157622682226160/
http://www.flickr.com/photos/ana_omelete/galleries/72157622682226160/
http://www.flickr.com/photos/ana_omelete/galleries/72157622682226160/
http://www.flickr.com/photos/ana_omelete/galleries/72157622682226160/
http://www.flickr.com/photos/ana_omelete/galleries/72157622682226160/
http://www.flickr.com/photos/ana_omelete/galleries/72157622682226160/
http://www.flickr.com/photos/ana_omelete/galleries/72157622682226160/
http://www.flickr.com/photos/ana_omelete/galleries/72157622682226160/
http://www.flickr.com/photos/ana_omelete/galleries/72157622682226160/
http://www.flickr.com/photos/ana_omelete/galleries/72157622682226160/
http://www.flickr.com/photos/ana_omelete/galleries/72157622682226160/
http://www.flickr.com/photos/ana_omelete/galleries/72157622682226160/
http://www.flickr.com/photos/ana_omelete/galleries/72157622682226160/
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Ao invés do espetacular, o cotidiano traz o “inespetacular”, como diz a breve descricao da
curadoria Mundanities, que ressalta o interesse por uma fotografia de um cotidiano banal, que
ndo teria “nada demais” a mostrar. O curador traz uma sequéncia de imagens vazias onde tudo
parece extremamente estatico: estacionamentos, um carro velho, um cruzamento sem nenhum
trénsito, um trailer onde a Unica figura humana do conjunto aparece com a cabega abaixada.
Apesar de se tratar de uma exposi¢cdo com muitas visualizagdes (mais de 15 mil), suas fotos néo
sdo em sua maioria super favoritadas, como era o caso das exposi¢cdes abalizadas por categorias
estéticas. Neste caso, algumas fotos com maior notoriedade divide a selecdo com a maioria das
imagens com poucos ou nenhum favoritamento, além de estarem anexadas a uma quantidade bem
menor de grupos. Nao é somente 0 caso de se perguntar o porqué essas fotografias existem, qual
tipo de pulsdo ou interesse levou alguém a clica-las, mas também o valor que elas assumem

quando se tornam visiveis e agrupadas.

Miniaturas da galeria Mundanities

A unido de cotidianos advindos de regides e culturas diferentes € aproximada e nivelada
nas curadorias que criam relacdes entre expressdes locais numa visibilidade global. Na exposicéo
Lunch, por exemplo, a curadora afirma: “Comer... ou comida em geral; refeigdes parecem conter
muitos dos mesmos elementos de regido para regido. Criei essa galeria para enfatizar alguns dos
muitos jeitos que n6s como humanos somos similares, de cultura para cultura, continente para
continente.” Desta forma, esta selecdo pretende pelo acesso a este arquivo universal, que ¢ o
Flickr, tomar consciéncia e expressar a diversidade dessa pratica cotidiana, aspecto também

ressaltado nas descricdes de algumas das imagens.

Se inventariar o mundo pela fotografia ja era um projeto ambicioso desde o surgimento

desta tecnologia, propor associacGes entre imagens tornou-se o complemento a esta pratica


http://www.flickr.com/photos/barbfi/galleries/72157622372073230/
http://www.flickr.com/photos/barbfi/galleries/72157622372073230/
http://www.flickr.com/photos/phoebe1158/galleries/72157622279034575/
http://www.flickr.com/photos/lucidpieces/1407577862/in/gallery-barbfi-72157622372073230/
http://www.flickr.com/photos/barbfi/galleries/72157622372073230/
http://www.flickr.com/photos/barbfi/galleries/72157622372073230/
http://www.flickr.com/photos/barbfi/galleries/72157622372073230/
http://www.flickr.com/photos/barbfi/galleries/72157622372073230/
http://www.flickr.com/photos/barbfi/galleries/72157622372073230/
http://www.flickr.com/photos/barbfi/galleries/72157622372073230/
http://www.flickr.com/photos/barbfi/galleries/72157622372073230/
http://www.flickr.com/photos/barbfi/galleries/72157622372073230/
http://www.flickr.com/photos/barbfi/galleries/72157622372073230/
http://www.flickr.com/photos/barbfi/galleries/72157622372073230/
http://www.flickr.com/photos/barbfi/galleries/72157622372073230/
http://www.flickr.com/photos/barbfi/galleries/72157622372073230/
http://www.flickr.com/photos/barbfi/galleries/72157622372073230/
http://www.flickr.com/photos/barbfi/galleries/72157622372073230/

87

igualmente banalizada. Susan Sontag (2004) comparava a ideia de “mundo uno” do capitalismo
do século XX a um levantamento fotogréfico, ja que ambos ndo se encontram necessariamente
unidos, mas a aproximacao de seus conteudos diversos ndo revela um conflito. As imagens
permitem essa compatibilidade pelo viés da aparéncia, que ndo seria possivel as realidades
retratadas em si. A exploracdo estética das possibilidades desta (pseudo) unido confere as
curadorias um objetivo de organizacdo das representacdes do mundo e das experiéncias, logo, a
sensagdo de que o mundo pode ser “re-montado” e “re-unido” através deste levantamento
fotogréfico incessantemente atualizado. Compilar e organizar o mundo parecem tarefas de todos,
trazendo nestas acdes outra dimenséo da heterogeneidade do proprio mundo e das suas pretensdes
de unidade.

Tokyo
por niv75

Phoebe1158 diz | love this photo because it shows the
businessman eating solo at a lunch table, reading the
news. This scene echoes across many cultures.

Fotografia e miniaturas da exposi¢ao Lunch

Podemos dizer ainda que as transformacdes sociais vinculadas a cibercultura alteraram a

nocdo de cotidiano, como aquela proposta por Michel de Certeau (1994), que apontava para a


http://www.flickr.com/photos/phoebe1158/galleries/72157622279034575/
http://www.flickr.com/photos/phoebe1158/galleries/72157622279034575/
http://www.flickr.com/photos/phoebe1158/galleries/72157622279034575/
http://www.flickr.com/photos/phoebe1158/galleries/72157622279034575/
http://www.flickr.com/photos/phoebe1158/galleries/72157622279034575/
http://www.flickr.com/photos/phoebe1158/galleries/72157622279034575/
http://www.flickr.com/photos/phoebe1158/galleries/72157622279034575/
http://www.flickr.com/photos/phoebe1158/galleries/72157622279034575/
http://www.flickr.com/photos/phoebe1158/galleries/72157622279034575/
http://www.flickr.com/photos/phoebe1158/galleries/72157622279034575/
http://www.flickr.com/photos/phoebe1158/galleries/72157622279034575/
http://www.flickr.com/photos/phoebe1158/galleries/72157622279034575/
http://www.flickr.com/photos/phoebe1158/galleries/72157622279034575/
http://www.flickr.com/photos/phoebe1158/galleries/72157622279034575/
http://www.flickr.com/photos/phoebe1158/galleries/72157622279034575/
http://www.flickr.com/photos/phoebe1158/galleries/72157622279034575/
http://www.flickr.com/photos/phoebe1158/galleries/72157622279034575/
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ideia de um conhecimento anénimo, inculto, formulado em gestos, comportamentos e maneiras,
um “saber ndo sabido”, ou seja, sobre o qual ndo se reflete e que “fica circulando entre a
inconsciéncia dos praticantes ¢ a reflexdo dos ndo praticantes, sem pertencer a nenhum” (id., ib.,
p. 143). Vemos nas imagens compartilhadas no Flickr e em tantas outras plataformas da internet
um movimento inverso a esta perspectiva, tal como afirma Lev Manovich (2009, p.290) ao
atualizar o pensamento de Certeau: “[...] os detalhes do cotidiano de centenas de milhdes de
pessoas que criam e fazem o upload de suas midias ou escrevem blogs tornaram-se publicos. O
que antes era efémero, transitério, impalpavel e invisivel, torna-se permanente, mapeavel e

visivel”.

Alem de proporcionar maior visibilidade as mais diversas praticas ordinarias, a internet
permite uma ampla capacidade de arquivo, catalogacao e circulagdo deste conhecimento comum.
Devemos considerar as implicagdes que estas operacdes lancam sobre as funcionalidades desta
midia, em especial sua funcdo mnemonica, que passa a oscilar de maneira ténue entre as
memorias pessoais e coletivas. Grande parte dessas imagens — em especial aquelas vinculadas as
tematicas cotidianas — parte de experiéncias pessoais privadas, mas na medida em que elas sao
exploradas pelas ferramentas de arquivo (como as curadorias) e circuladas livremente na web,

podem configurar a conversacgéo e construcao de grupos pelas suas mediagdes estéticas.

Estas imagens passam a ser de alguma maneira propriedade de qualquer um que venha se
apropriar delas dentro do site ou mesmo fora dele, ja que é sempre possivel copia-las, mesmo que
existam mecanismos de protecdo de download. Tal como vimos, quanto mais uma imagem €
apropriada no Flickr, maior sera sua rede e, consequentemente, maior sera 0 seu valor ou sucesso
nesta conjuntura. André Gunthert (2009, sem péagina), ao abordar este uso enciclopédico e
documental do Flickr, afirma que:

A instdncia fundamental das plataformas visuais conforme percebemos foi a do
principio de coletivizacdo dos contetdos. Deste principio deriva um novo estado
da imagem como propriedade comum, que transformou fundamentalmente os
usos. Hoje, o verdadeiro valor de uma imagem é ser partilhavel. A realizacdo

colaborativa do mais importante arquivo visual é a consequéncia direta — e um
dos resultados mais concretos dos usos da web 2.0.%

8 Tradugdo do texto: “Le ressort fondamental des plates-formes visuelles, nous I’apercevons désormais, a été un
principe de collectivisation des contenus. De ce principe découle un nouvel état de 1’image comme propriété
commune, qui a transformé fondamentalement les usages. Aujourd’hui, la véritable valeur d’une image est d’étre
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Estas transformagdes sdao também debatidas no texto de José van Dijck, “Pictures of life,
living pictures”. A autora esclarece que enquanto a fotografia analogica estava relacionada a
formatacdo de lembrancas autobiograficas guardadas em albuns e caixas de sapatos, que
recuperadas auxiliavam nos processos de rememoracdo vinculados a construcdo identitaria, na
cultura da rede a fotografia é usada para uma comunicacdo marcada por novos rituais
performativos. “A fotografia digital provoca uma performatividade e materialidade que merece
ser avaliada na sua prépria prerrogativa, ndo apenas como virtualizagbes de antigos produtos e
praticas analogicos.”® (DIJCK, 2007, p.110)

Assim, fotoblogs sdo diferentes dos foto albuns, e se pensarmos pelo viés da plataforma
Flickr, os métodos de arquivo e apresentacdo das imagens extrapolam as intengcbes mnemaonicas
privadas para assumir usos performativos diversos, entre eles o estético. Se na sua dimensdo
pessoal as acOes de fotografar, arquivar e apresentar imagens eram fortemente pensadas como
ferramentas de memoria familiar (imagens do passado como referéncias para o futuro), nas
ultimas duas décadas o individuo tornou-se o nucleo da vida pictorica, o que levou a explorar a
afirmag¢do da sua personalidade e dos seus vinculos pessoais. De maneira complementar, “desde
0s anos 1990, e mais distintivamente desde o comeco do milénio, cameras fotogréaficas
progressivamente servem como ferramentas para a mediacdo de experiéncias cotidianas mais do

que rituais ou momentos cerimoniais”® (id., ib., p.113).

Sontag (2004) enfatizava a constituicdo de um “mundo-imagem” proporcionado pela
fotografia, no qual todo tipo de experiéncia ou realidade pode ser convertida em imagem e logo,
adquirida, consumida e mesmo controlada. Este mundo faz renascer o aspecto primitivo das
imagens, ja que a fotografia aparece como extensdo do tema, mesmo que paradoxalmente
“possuir o0 mundo na forma de imagens €, precisamente, reexperimentar a irrealidade e o carater
distante do real” (SONTAG, 2004, p.180). No entanto, a simples diferenga entre a realidade e as

imagens ndo basta para esse paradigma da imagem ampliado nos Gltimos anos em fontes

partageable. La réalisation collaborative de la plus importante archive visuelle en est la conséquence directe — et I’'un
des résultats les plus concrets des usages du web 2.0.”

% Traducio do texto: “Digital photography elicits a performativity and materiality that deserves to be evaluated in its
own right, not just as virtualizations of former analog products and practices.”

8 Traducio do texto: “Since the 1990s, and most distinctively since the beginning of the new millennium, cameras
increasingly serve as tools for mediating quotidian experiences other than rituals or ceremonial moments.”
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ilimitadas, pois, conforme ja atentava Sontag, as fotografias s&o em si mesmas realidades
materiais ¢ ¢ exatamente ai onde reside sua forg¢a, de maneira que “se pode haver um modo
melhor para 0 mundo real incluir o mundo das imagens, vai demandar de uma ecologia ndo s

das coisas reais, mas também das imagens” (id., ib., p.196).

E nesta fusdo constante do mundo-imagem com o mundo-real que se processam
diferentes afetos do tempo, tanto de maneira mais ampla, na cultura, como nas suas expressoes
existenciais. A fotografia em sua producdo, arquivo e circulagdo suscita as nuances do presente
com suas virtualidades, o passado que ja se singularizou e o futuro ainda indeterminado. O
presente em constante mudanca e instabilidade, onde tudo pode ruir, é mediado por esta
tecnologia na intengéo de conferir imortalidade aos eventos na criagdo deste “mundo-imagem que
pretende sobreviver a nos” (id., ib., p.22). No recorte entre esses dois mundos esta o arquivo, que
em sua era digital se amplia, contudo é rodeado pela névoa assustadora da sua instabilidade

implicada pela informag&o numérica.
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“0 universo das tecno-imagens se compora de imagens individuais, todas
entreligadas, todas espelhando umas as outras, e todas tendendo a ficar
sempre menores. Esse universo se mostrara ao mesmo tempo cdésmico e
particularizado. Todos participarao do mesmo universo, mas cada qual
participara dele no seu canto, embora cada canto se entreligue com os
demais cantos. Logo, a aura das tecno-imagens nao irradiara do
formigueiro para fora, mas sim de fora para dentro do proéprio
formigueiro: secre¢ao interna do supercérebro telematizado.

Essa miniaturiza¢ao do universo, essa universalizacao da miniatura,
permite interpretac¢des diversas. Por exemplo: a superag¢ao da distingao
entre o publico e o privado, isto é: as imagens nada significam ‘la
fora’, mas significam sua prdpria produ¢ao ‘ca dentro’. Ou: liquidagao
de toda ontologia, isto é: as imagens técnicas nao ocupam niveis de um
‘real’ qualquer, mas sao vivenciadas enquanto ‘o concreto’.”

(Vilém Flusser, 2008, p. 143-144)
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4 CRIACAO E ESTETICA COMUM

Assim, temos na camera fotografica a ajuda mais confiavel para o comego de
uma visdo objetiva. [...] Fomos — por cem anos de fotografia e duas décadas de
filme — intensamente enriquecidos a esse respeito. PODEMOS DIZER QUE
VEMOS O MUNDO COM OLHOS COMPLETAMENTE DIFERENTES. No
entanto, o resultado total até agora redunda em pouco mais do que um
empreendimento enciclopédico visual. Isso ndo é o bastante. Queremos
PRODUZIR sistematicamente, pois é importante para a vida que criemos novas
relagdes. (MOHOLY-NAGY apud SONTAG, 2004, p. 218, grifos do autor)

Esta citacdo do fotdgrafo hingaro L&szl6 Moholy-Nagy é datada de 1925 e aparece como
uma futurologia da fotografia, bem como a sua famosa consideracdo: “Ndo quem ignora o
alfabeto, e sim quem ignora a fotografia — foi dito — sera o analfabeto do futuro”. (MOHOLY-
NAGY apud FABRIS, 2007, p. 104). De um lado, a compreensdo da fotografia como um
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instrumento para se atingir uma “visdo objetiva”, “opticamente verdadeira”, o que concerne o
movimento ja abordado neste estudo de transferéncia da objetividade do olho para o aparato
técnico, que vem aperfeicoar a visdo humana. Por outro lado, o fotografo acentua a mudanca dos
modos de visdo mais de um século depois do surgimento da fotografia, sendo preciso ir além da

catalogacao do mundo, em busca da criacao de “novas relagoes”.

Como artista da vanguarda fotografica alema nomeada de “Nova Visao”, propunha novos
usos criativos para a fotografia, que chamava de “produtiva”, e “estabelece uma clivagem entre a
‘reprodugdo’, isto ¢, a repeticdo de relacdes ja existentes, ¢ a ‘produgdo’, ou criatividade
produtiva, que deveria transformar todos os meios usados até aquele momento para finalidades
reprodutivas” (FABRIS, 2007, p.99). Neste sentido, Nagy cria a categoria “fotocriacdo”, que
buscava ndo somente a selecdo do mundo visual, mas também a producéo de situacdes e 0 uso de

artificios.

Em suma, Moholy Nagy via a fotografia como base de uma “nova visao”, verificando sua
importancia como linguagem, o que podemos verificar na sua atuacdo como diretor e professor
da Nova Bauhaus, no momento em que esta se transfere para os Estados Unidos, em 1937. Nagy
coloca a fotografia e mais especificamente os exercicios com o fotograma (fotografias feitas sem

camera pela disposi¢do de objetos na superficie fotossensivel que, em seguida, é exposta a luz) na
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base da educacdo visual desta escola de arte de carater transdisciplinar, evidenciando este meio
como representacdo moderna por exceléncia, instrumento que estabelece rupturas com as
visualidades precedentes a medida que ela prépria deveria também romper com suas funcbes

puramente representativas e enciclopédicas.

Partindo desta discussdo, nos colocamos diante do cenario atual, no qual as proposicoes
do artista reaparecem nos anseios comuns da visualidade de nosso tempo. A “nova visdao”
proporcionada pela fotografia e igualmente influenciada por outras tecnologias imagéticas
mostra-se hoje nas criagdes visuais de diversas ordens, que podem ser compreendidas como
exercicios compartilhados em rede, passando ainda pelas possibilidades langadas pela
digitalizagdo das midias.

O Flickr pode ent&o assumir uma fungdo semelhante a dos fotoclubes, viabilizando a troca
de conhecimentos técnicos e estéticos, a0 mesmo tempo em que cria um arquivo universal, que,
como vimos, pode ser mediado coletivamente. E importante notar como o saber das operagdes
fotograficas é dividido ao mesmo tempo que € disputado nestas partilhas do sensivel, o que
acontece nos comentarios em torno das fotos, nas informacbes contidas nas descri¢cbes das
imagens e em outros dados nos perfis, e até mesmo em foruns especificos, vinculados ou ndo a
grupos. Apesar disso, devemos ainda nos questionar até que ponto haveria algo de novo nessas
relacbes a fim de melhor compreender esta pedagogia do olhar estabelecida nos regimes de
visibilidade do Flickr.

Abordaremos entdo alguns pontos desta criacdo e estética comum no Flickr: como
diferentes tecnologias — analdgicas e digitais — convivem e se hibridizam nestas producdes
marcadas pela reapropriacdo de cddigos visuais, pela banalizacdo dos procedimentos de
montagem e por um anseio de expressdao de percepcdes sensiveis da realidade. Por fim,
remarcaremos as tensfes que se estabelecem nas fronteiras de categorias fragilizadas, como o
profissional/autor e o amador. Apesar de evidentemente a producdo fotogréafica ser anterior a sua
circulacdo, optamos por primeiramente apresentar a rede na qual estas imagens se inserem, de
modo que tal inversdo possibilitasse neste capitulo olhar para as fotografias como producdes nos

coletivos que se desdobram em nuances estéticas multiplas.
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4.1 0O ANALOGICO NO DIGITAL

A observacdo das exposigdes/curadorias, bem como das demais ferramentas do site
Flickr, revelam como esta plataforma € repleta de fotografias analgicas convertidas para a
linguagem binéria, além da expanséo de uma “estética da pelicula”, por simulagdes dos recursos
de pos-processamento de imagem digital que compilam uma série de procedimentos do
laboratorio analégico. Este cruzamento dos cAdigos representacionais das midias
analdgicas/dpticas com aqueles das representacfes digitais vem tracando modificacdes nos
efeitos de real na contemporaneidade®’, que obviamente no estdo restritas & fotografia.

Para Lev Manovich (1995), a imagem sintética é hiper-real, pois esta livre das limitacdes,
tanto da visdo humana, quanto dos aparatos opticos (tal como o foco derivado da profundidade de
campo ou as alteragdes perceptivas dadas pelos grédos). Como sua resolucdo e seus detalhes
podem ser ilimitados, seu realismo aparenta ser mais que real e, logo, € estranhamente perfeito. A
fim de reduzir essa estranheza diante do artificial, as tecnologias de representacéo sintética e 3D
vém utilizando codigos do realismo da fotografia, o que para Manovich constitui um paradoxo: as
tecnologias digitais prometem substituir as analdégicas ao mesmo tempo em que elas valorizam e
fetichizam suas estéticas. Como exemplo, o autor cita algumas “metaforas analogicas” utilizadas
na imagem digital, como as referéncias ao dispositivo do cinema em programas de edicéo
(“director”, “premiére”), nos codigos de filmagem que sdo usados na composi¢do de cenas de
games e filmes 3D, na valorizada estética “soft” do “film look”, com seus graos ¢ blur em

contraposicdo ao clean digital.

A presenca do analdgico na estética digital evidencia que nesta transicdo de regimes de
visualidade e de representacdo, ao invés de haver um rompimento total com o passado, sdo
estabelecidas apropriacdes de padrBes visuais dos realismos anteriores na formatacdo de uma
nova estética e de um novo realismo. Manovich (1995, sem péagina) resume este paradoxo em

uma sentenca: “a imagem digital aniquila a fotografia enquanto solidifica, glorifica e imortaliza o

8 No texto “Modernidade Cultural e Estéticas do Realismo”, Beatriz Jaguaribe (2007, p.36) aborda esses novos
"efeitos de real" em sociedades saturadas de imagens, narrativas e informagdes e afirma que “a cibercultura vem
adicionar uma outra dimenséo ao debate de representacao ja que ela é capaz de criar realidades virtuais que fabricam
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ndo os ‘efeitos de real’ usuais, mas ‘efeitos hiper-reais’ «.
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fotografico.” % Este paradoxo aparece de maneira marcante nas curadorias do Flickr (ver

apéndice “O Analdgico no Digital”). Vejamos a descri¢do de alguns casos.

Na exposi¢cdo Iphone Ixtrordinary, a curadora afirma fotografar cada vez mais com o

Iphone as coisas ao seu redor e que, para isso, procura imagens que a inspirem, como aquelas
selecionadas para a galeria. “E eles dizem que vocé ndo pode fazer um 6timo clique com um

b

telefone...”, afirma ironicamente antecipando uma selegdo marcada por motivos do cotidiano
urbano e que é brevemente interpretada, tal como acontece no comentario da primeira imagem
abaixo: “Estes padrGes destacam-se para mim, assim como as cores fantasticas e o angulo
interessante. Coletivamente, isso faz uma boa pega”®. Como marca dos aplicativos do Iphone
(neste caso o software utilizado ¢ o “Mobile Fotos™®), a fotografia possui uma falsa base de papel

que a emoldura, como aparece identicamente em quatro das demais imagens da galeria.

Fotografias da exposi¢ao Iphone Ixtrordinary

® Tradugdo do texto: “The digital image annihilates photography while solidifying, glorifying and immortalizing the
photographic.”

% Tradugio do texto: “This photo's patterns stand out to me, as well as the fantastic colors, and the interesting angle.
Collectively, it just makes for an interesting piece.”

% No Flickr, em algumas fotos ¢ possivel verificar os detalhes da tomada através dos “dados Exif” que é um registro
das configuracBes do aparelho no momento de captura. Tais informag8es incorporadas nos arquivos podem constar
também o tipo de software utilizado, como é o caso desta foto.


http://www.flickr.com/photos/carieellen/galleries/72157622378487848/
http://www.flickr.com/photos/carieellen/galleries/72157622378487848/
http://www.flickr.com/photos/30980696@N08/3907873104/in/gallery-carieellen-72157622378487848/
http://www.flickr.com/photos/30980696@N08/3907873104/in/gallery-carieellen-72157622378487848/
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J& a segunda foto ndo foi feita com um Iphone; o proprio autor da imagem comenta na
exposicdo que utilizou um aparelho Polaroid. Observando o seu perfil, vemos ainda que o
fotografo usou um filme vencido, tal como ¢é expresso na legenda “expired 88 film”. Tal

fotografia pertence aos &lbuns do usuério expired film e polaroid square shooter, ambos

marcados por imagens deterioradas, com bordas queimadas, manchas e coloracdo desbotada.
Dentro do conjunto da exposicao, sdo justamente estes os fatores que chamam a atencédo para esta
fotografia, cujo canto direito aparece carcomido, ao invés de uma borda lisa e uniforme das
fotografias dos Iphones. Analdgico e digital sdo equiparados pelo descuido da curadora, que nos

comentarios promete criar uma nova galeria para contemplar tal imagem deslocada.

Esta aproximacdo ressalta algumas facetas que derivam da materialidade dos meios. As
fotografias feitas com Iphone, cuja objetiva e sensor minusculos impossibilitam uma boa
resolucéo, sdo exploradas esteticamente com os variados filtros disponiveis nos aplicativos, entre
0s quais podemos destacar o Hipstamatic e o Instagram, que contornam a precariedade da
imagem pela simulacdo de diversas superficialidades®. Ja a segunda foto, Unica polaroid nesta
galeria, explora justamente a estética advinda da deterioracdo da superficie tangivel do filme
instantaneo. O fato de o usuario montar albuns reunindo apenas fotografias desse tipo mostra que
ndo se trata apenas de um erro de percurso, mas justamente da exploracdo desta possibilidade.
Encontramos ainda neste perfil varios albuns dedicados a fotografias de aparelhos analdgicos:

Polaroids, Lomos (Holga e Diana), Bronica S2, Yashica 44, Kowa Six etc.

Pierre Bourdieu ressaltava que a fotografia popular tinha a tendéncia de eliminar o
acidente, contudo anunciava: “Uma estética diferente podera buscar intencionalmente as imagens
borradas ou surradas que a estética popular rejeita como falidas ou como resultado da falta de
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jeito.””* (BOURDIEU, 1979, p.125). Se hoje vemos 0s acidentes serem absorvidos e mesmo

procurados na estética comum, isto passa pela amplitude dos usos estéticos que damos a esta

°1 E importante observar que tais aplicativos retinem em um dnico suporte portétil e multimidia a edic&o da captura e
o compartilhamento em rede social. No pequeno texto intitulado “meet instagram”, na pagina de entrada do site
www.instagram.com, afirma-se (grifos do original): “E um modo réapido, lindo e divertido de compartilhar sua vida
com amigos usando uma série de fotos. Tire a foto com seu iPhone, escolha um filtro para melhorar a imagem e
envie-a para o Facebook, Twitter ou Flickr - E muito facil. E o compartilhamento de fotos reinventado. Ah sim, ja
mencionamos que ¢ gratuito?”.

%2 Tradugio do texto: “Una estética diferente podra buscar intencionalmente las imagenes borrosas o corridas que la
estética popular rechaza como fallidas o como resultado de la torpeza”.


http://www.flickr.com/photos/mexicaliblues/sets/72157608596136570/with/4566727483/
http://www.flickr.com/photos/mexicaliblues/sets/72157623609532740/with/4566727483/
http://www.instagram.com/
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midia e que ndo necessariamente se preocupa com uma correspondéncia clara entre objeto e
imagem. Logo, ver uma exposicdo dedicada especialmente a fotos com filmes vencidos de

polaroid, como em expired time zero, ou ainda uma selecdo de fotografias analdgicas

completamente deterioradas, como na galeria Damaged Goods, ilustram como existe um desejo

reminiscente de encontro com essa imagem perecivel.

Também € importante remarcar que com o surgimento do digital, a apropriacdo da
tecnologia fotogréafica analdgica é resignificada nestas tantas modulagdes da imagem, suscitando
NOVOS USOS (ue parecem sempre passar por uma nostalgia da visualidade moderna. Pode-se
aceitar o “erro” e buscar a imprevisibilidade dos efeitos de certos aparelhos, como é o caso da
Lomografia. As lomos séo cameras fotograficas surgidas na Unido Soviética na decada de 1980
e, desde sua concepcéo, visavam a popularizacdo da fotografia nas familias soviéticas através de
aparelhos baratos (dai as objetivas serem de plastico), portateis e faceis de usar. Na década de
1990, a camera foi descoberta fora deste contexto, o que levou a mobilizacdo de inimeros
amadores em sociedades que se espalharam por todo o mundo, buscando afirmar o valor estético
desta fotografia marcada pelo acaso, ja que € praticamente impossivel prever seus resultados.
Com o slogan “o futuro ¢ analodgico”, a lomo reaparece no mercado fotografico atual e se mostra
muito presente no Flickr, 0 que acaba ampliando o carater de coletivos de amadores que ja
existiam, fortalecendo e expandindo esta “sociedade lomografica” que ressurge no formato de
uma industria vintage. Contando com sites em diversas linguas, os produtos sdo comercializados

ao mesmo tempo em que € incentivado o uso continuo e criativo desta fotografia®.

Algumas exposigdes sdo dedicadas a lomografia, como “Lomo Exposures”, na qual séo

ressaltadas as longas, duplas ou multiplas exposicdes dos filmes; e a galeria “Disderi Robot 3”,

que traz fotografias feitas com este modelo de camera com trés lentes, inspirada nos aparelhos
com varias objetivas inventados por Eugene Disderi. Podemos remarcar que o consumo desta
tecnologia se assemelha a apropriacdo de um brinquedo, cabendo ao fotdgrafo apenas direcionar

0 enquadramento. Este jogo com a imagem espera do aparelho um resultado imprevisivel, o que

% Podemos comentar este aspecto citando as “10 regras de ouro da lomografia” divulgadas no site
www.lomography.com.br: “Leve a sua cdmera onde quer que vocé v4&; Use a todo momento - dia e noite; A
Lomografia ndo é uma interferéncia na sua vida, é parte dela; Tente fotografar de todas as maneiras; Aproxime-se
dos objetos que movem o seu desejo Lomogréafico o mais perto possivel; N&o pense; Seja rapido; Vocé ndo precisa
saber o que foi capturado no filme; E depois também; Nao leve a sério nenhuma regra.”



http://www.flickr.com/photos/anniebee/galleries/72157622508241354/
http://www.flickr.com/photos/92943860@N00/galleries/72157622415333288/
http://www.flickr.com/photos/rikkib/galleries/72157622379698507/
http://www.flickr.com/photos/mrfoxtalbot/galleries/72157622549447527/
http://www.lomography.com.br/
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ndo exclui as pretensbes de ainda assim estar atrelado a um juizo de gosto, como bem afirmava
Susan Sontag (2004, p.193): “as cameras implementam uma visdo estética da realidade por serem
um brinquedo mecanico que estende a todos a possibilidade de fazer julgamentos desinteressados
sobre a importancia, o interesse ¢ a beleza (‘Isso daria uma boa foto’)”. Curiosamente, o aparelho
Disderi Robot 3 tem o formato de um pequeno robd, assim como varios outros modelos coloridos

e com um design “retrd” da lomografia.

Fotografias das exposi¢bOes Lomo Exposures e Disderi Robot 3, respectivamente

As cameras Polaroids, conhecidas e celebradas por sua “instantancidade tangivel”,

também sdo retomadas por estes fotdégrafos nostalgicos®. Nas curadorias encontramos desde a

compilacdo de objetos e cenas ordinarias, tal como vemos em polaroid birds, polaroid rose,

polaroid ice cream cones, Pola-Pretty, The Time is Zero, Why | Love Polaroid, até sele¢bes que

acabam acentuado o valor estético dessas imagens de formato e coloragdo caracteristicos, como
percebemos em artistic shores, exposicdo que retune imagens feitas com o filme Polaroid Artistic
TZ, o que torna homogéneo todo conjunto pela tonalidade esverdeada e palida das fotos. Ja na
galeria pola diptychs percebemos o trabalho de associacdo das imagens quando aproximadas em
dipticos, pratica estética também explorada em 2x a frame, que, por outro lado, mistura os

dipticos de polaroids com outros produzidos com fotografia digital.

% Apesar de ter falido em 2008 diante da industria da fotografia digital, a Polaroid teve sua comercializagio

retomada em 2010, tanto dos seus filmes, quanto de uma nova linha de aparelhos tendendo também ao digital. Neste
sentido ver o site da empresa www.polaroid.com e a pagina do “impossible projetct” www.the-impossible-

project.com.



http://www.flickr.com/photos/rikkib/galleries/72157622379698507/
http://www.flickr.com/photos/mrfoxtalbot/galleries/72157622549447527/
http://www.flickr.com/photos/anniebee/galleries/72157622257004777/
http://www.flickr.com/photos/lizzyfreundel/galleries/72157624134290124/
http://www.flickr.com/photos/anniebee/galleries/72157624289428163/
http://www.flickr.com/photos/carieellen/galleries/72157622408311268/
http://www.flickr.com/photos/futurowoman/galleries/72157622282013267/
http://www.flickr.com/photos/angies/galleries/72157622376732384/
http://www.flickr.com/photos/anniebee/galleries/72157622273840249/
http://www.flickr.com/photos/mybluemuse/galleries/72157622748880788/
http://www.flickr.com/photos/eyesawfoto/galleries/72157622296675673/
http://www.polaroid.com/
http://www.the-impossible-project.com/
http://www.the-impossible-project.com/
http://www.flickr.com/photos/microabi/3237386520/in/gallery-rikkib-72157622379698507/
http://www.flickr.com/photos/neeenaaa/3043816177/in/gallery-mrfoxtalbot-72157622549447527/
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Esta busca pela visualidade da fotografia analégica pode ocorrer na formatacdo de
hibridos com o digital, como podemos perceber na técnica conhecida por “Through the
Viewfinder”, que simplesmente consiste em fotografar a imagem projetada pelo visor de outra
camera, geralmente aparelhos reflex de objetivas gémeas (Twin Lens Reflex-TLR), conforme
vemos no esquema visual a seguir. A exposicdo TTV traz um conjunto dessas imagens marcadas
pela borda escura dos limites do visor fotogréafico, como uma moldura; vale ressaltar que a sua
descricdo afirma “either real or fake”, o que ndo exclui a possibilidade de algumas das
fotografias apenas terem passado por uma simulacdo digital desta sobreposicdo dptica. Nas
fotografias, verificamos pequenas ranhuras, poeiras e manchas, como é o caso da foto abaixo que,
segundo a legenda, foi realizada com uma camera Canon Digital Rebel usando o visor de uma
Kodak Duaflex. Os detalhes dos experimentos com a técnica sdo debatidos nos foruns de grupos

dedicados a esse procedimento, 0s quais propdem o registro desta observacao pela cAmera escura.

B — Camera with
Macro Lens

Focusing
Distance

— Appropriate
Bagg Cgmera

Esquema visual da técnica “Through the Viewfinder” e fotografia da exposi¢ao TTV

Essa apropriacdo da fotografia analégica parece passar tanto pelas alternativas estéticas
derivadas das linguagens dos aparelhos, lentes, peliculas e processos quimicos de revelacao,
quanto pela busca por outras praticas e relacbes com a tecnologia fotografica. Em ambos os
casos, existe um saudosismo em torno das visualidades anteriores ao digital, sejam elas Opticas

ou pictéricas, o que remete a propria memoria da fotografia, e, com ela, a memdria de todos os


http://www.flickr.com/photos/venus_oak/galleries/72157622603247088/
http://www.flickr.com/photos/venus_oak/galleries/72157622603247088/
http://www.flickr.com/photos/davedunne/205406190/in/gallery-venus_oak-72157622603247088/
http://www.flickr.com/photos/davedunne/205406190/in/gallery-venus_oak-72157622603247088/
http://www.flickr.com/photos/jenphotography/557527961/in/gallery-venus_oak-72157622603247088/
http://www.flickr.com/photos/peshovski/2279622271/in/gallery-venus_oak-72157622603247088/
http://www.flickr.com/photos/michekerr/2414393297/in/gallery-venus_oak-72157622603247088/
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registros ja feitos e que se encontram oscilando entre o privado e o publico. “A imagem
fotogréfica tradicional outrora representava o inumano, objetividade audaz da visdo tecnoldgica.
Hoje, no entanto, parece tdo humana, tdo familiar, tdo domesticada - em contraste com a
alienante, ainda ndo familiar aparéncia de um monitor de computador™® (MANOVICH, 1995,

sem pagina).

Séo valorizados a textura, os gréos, as tonalidades, os erros e, mais que isso, a propria
tangibilidade e possivel falibilidade da fotografia. Ndo devemos negligenciar, ainda que em
tempos de fotografia digital, a volta ao analdgico, o qual pode ser encarado como uma expansao
das propostas dentro do coletivo. H& grupos que se motivam nesta retomada, tal como ilustra a
volta da polaroid e da lomo, mas também ha uma busca por aparelhos esquecidos nos armarios
ou re-comercializados em feiras de antiguidade e mesmo na internet. Muitos usuarios praticam
um certo colecionismo de aparelhos e, em alguns casos, dividem sua producdo em albuns
especificos para cada um deles, 0 que ressalta a importancia do consumo tecnol6gico na

constituicdo deste aprendizado.

No Flickr, a tecnologia analdgica tem a tendéncia de virar ela propria o tema de muitas
exposices e grupos, enquanto que também se mistura com as demais producdes digitais. O
tempo do analdgico coexiste entdo com o tempo do digital, ja que a propria plataforma imp6e sua
dinamica virtual a todas as imagens que ali se inscrevem. Esta coexisténcia vai afetar
mutuamente ambas as préaticas fotograficas que possuem seus limites ora perceptiveis, ora

duvidosos quando reunidas.

Miniaturas da exposicao artistic shores

% Tradugdo do texto: “The traditional photographic image once represented the inhuman, devilish objectivity of
technological vision. Today, however, it looks so human, so familiar, so domesticated -- in contrast to the alienating,
still unfamiliar appearance of a computer display.”


http://www.flickr.com/photos/anniebee/galleries/72157622273840249/
http://www.flickr.com/photos/anniebee/galleries/72157622273840249/
http://www.flickr.com/photos/anniebee/galleries/72157622273840249/
http://www.flickr.com/photos/anniebee/galleries/72157622273840249/
http://www.flickr.com/photos/anniebee/galleries/72157622273840249/
http://www.flickr.com/photos/anniebee/galleries/72157622273840249/
http://www.flickr.com/photos/anniebee/galleries/72157622273840249/
http://www.flickr.com/photos/anniebee/galleries/72157622273840249/
http://www.flickr.com/photos/anniebee/galleries/72157622273840249/
http://www.flickr.com/photos/anniebee/galleries/72157622273840249/
http://www.flickr.com/photos/anniebee/galleries/72157622273840249/
http://www.flickr.com/photos/anniebee/galleries/72157622273840249/
http://www.flickr.com/photos/anniebee/galleries/72157622273840249/
http://www.flickr.com/photos/anniebee/galleries/72157622273840249/
http://www.flickr.com/photos/anniebee/galleries/72157622273840249/
http://www.flickr.com/photos/anniebee/galleries/72157622273840249/
http://www.flickr.com/photos/anniebee/galleries/72157622273840249/
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4.2 REVISITANDO CODIGOS PLASTICOS

Podemos associar a fotografia contemporanea ao regime estético das artes que, segundo
Ranciere (2005, p.37), “é antes de tudo um novo regime da relacdo com o antigo”, marcado pela
“co-presenga de temporalidades heterogéneas” (id., ib., p.38). Misturam-se entdo géneros e
épocas, valendo-se também dos simulacros e hibridacdes que na fotografia digital pode se
aproximar tanto do hiper-real sintético, quanto dos efeitos pictoricos reunidos e compilados em
ferramentas de edicdo. De modo geral, os limites da ficgdo e realidade fundem suas fronteiras
neste contexto que valoriza a construcdo de uma autonomia para as imagens, ou seja, mais do que
somente reproducdo e representacdo, a énfase ¢ dada na producdo e na apresentacdo de uma
imagem que deve valer em si mesma enquanto um signo estético, ao passo que € explorada a

propria experiéncia com a tecnologia na busca de um fazer criativo.

A falta de nitidez da imagem, por exemplo, é assim admitida, explorada e tematizada em
algumas curadorias desta fotografia comum. “As vezes através da névoa, a vida narra uma

historia melhor do que uma imagem nitida”*, afirma a curadora de it's a blurry fuzzy world!.

Duas exposicOes intituladas OFF (out of focus) também afirmam que nem toda imagem precisa

ser focada. O mesmo aparece em Around the edges: “Nao nitida. N&o definida. Ndo focada. Néo

conta a historia toda... mas mostra um conceito, uma ideia, contornando as bordas, permitindo a
nos observadores formar a nossa propria historia... este é o poder de desfoque™®. Aquilo que
impede ver bem é o mesmo que convida a melhor olhar, ao invés da decodificacdo imediata do
referente que, em alguns casos, é quase impossivel de ser constatado. Seja pelo desfoque da
objetiva, movimento do referente ou devido a contraluz, diminui-se a definicdo da imagem, ao
passo que se explora as texturas suaves (como sugere o titulo da exposicdo Soft) e silhuetas. Ao
contrario de prezar pela integridade do rosto humano, a primeira foto abaixo intitulada “Muse
with Broken Branch” desfigura as feigdes da musa em um borrdo. A segunda, “Ballerina”,

insinua apenas a postura da dancarina que s6 é confirmada pela legenda. De um lado, a textura

% Tradugio do texto: “sometimes thru the fog life tells a better story than a clear picture ...”

%" Tradugio do texto: “Not sharp. Not defined. Not focused. Not telling the whole story....but showing a concept, an
idea, skirting around the edges, allowing us viewers to form our own story....that's the power of blur”


http://www.flickr.com/photos/tuanh/galleries/72157622441951404/
http://www.flickr.com/photos/eyesawfoto/galleries/72157621821380315/
http://www.flickr.com/photos/carieellen/galleries/72157622373383860/
http://www.flickr.com/photos/sx70manipulator/galleries/72157621970367390/
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soft do analégico (maioria nessas exposicdes), de outro, o soft digital que aparenta mais uniforme

e que, ao invés de graos, possui seus inevitaveis ruidos®.

Fotografias das exposi¢bes Soft e 00F, part II, respectivamente.

Tais exposi¢cdes nos remetem a alguns ideais da fotografia pictorialista do final do século
XIX e comeco do século XX, que propunha uma Optica artistica em oposicdo a oOptica cientifica.
Como exemplos deste anseio, podemos citar tanto a criagdo de uma lente especifica, “Soft
Focus”, quanto a postura antirrealista dos membros do movimento, a exemplo do fotografo
Alfred Maskell, que defendeu em 1892 o efeito “flou” diante do Photo-Club de Paris (ROUILLE,
2010). Vemos entdo que desde este primeiro movimento de aspiracdo artistica da fotografia, faz-
se presente a oposi¢cdo ao realismo através de uma linguagem marcada pelas manipulacdes de
diversos tipos (negativos raspados, uso de técnicas artesanais como a goma bicromatada e o
broméleo, e de instrumentos como lapis, pincéis, buril etc), que diminuiam os detalhes
descritivos e a precisdo dos contornos em favor dos tons sombrios, texturas granuladas, entre
outros resultados que visavam aproximar a fotografia da pintura e evidencia-la como meio de

expressdo de um artista.

% 0Os ruidos sdo na foto digital as aberracdes causadas pelo sensor com o aumento do ISO (controle de sensibilidade
de luz) na compensacdo das células fotossensiveis em circunstancia de subexposicao.


http://www.flickr.com/photos/sx70manipulator/galleries/72157621970367390/
http://www.flickr.com/photos/eyesawfoto/galleries/72157622267585690/
http://www.flickr.com/photos/8028841@N02/3546495433/in/gallery-sx70manipulator-72157621970367390/
http://www.flickr.com/photos/31434401@N02/3333141005/in/gallery-eyesawfoto-72157622267585690/
http://www.flickr.com/photos/31434401@N02/3333141005/in/gallery-eyesawfoto-72157622267585690/
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A propria escolha do termo “pictorialismo” € significativa; deriva da expressao
inglesa “pictorial photography”, na qual o objetivo remete a “Picture”, ou seja,
imagem ou quadro. A presenga do termo “Picture” na denominacdo inglesa do
movimento lembra de imediato seu objetivo: dar a conhecer a fotografia como
imagem entre as demais. Isso implica uma transformacao profunda na natureza
da fotografia, que passa a ser vista como uma imagem feita a mdo, julgada por
sua artisticidade e sua capacidade de evocar sentimentos, distante do tradicional
estatuto realista a ela associado. (FABRIS, 2011, p.36)

O movimento pictorialista era um grande opositor da fotografia comercial e da
industrializacdo desta tecnologia no momento de surgimento das chapas secas, filmes de rolo e
primeiras cameras portateis, mudancas que eram consideradas perigosas para a estética
fotografica e para a promogdo do seu trabalho como obra de arte (FABRIS, 2011; ROUILLE,
2010). Hoje, no entanto, vemos algumas proposicdes esteticas deste movimento reverberar no
territorio do Flickr em curadorias que selecionam producgdes mais aprimoradas e que remetem ao

carater pictdrico/artistico desde meio. Em One Tree Squared, uma arvore solitaria € tema de

todas as fotos que mantém grande semelhanca entre si pelas tonalidades, em maioria sépia
amarelada, na evocacdo de uma atmosfera poética. Este objeto cliché tdo retratado pelos
pictorialistas modernos, como podemos notar na producdo da revista editada por Alfred Stieglitz,
Camera Work®, é resgatado nesta producdo atual que ainda se utiliza de cddigos semelhantes de
composicdo e tratamento de imagem (seja por procedimentos analdgicos ou por efeitos de

photoshop).

Se o proprio pictorialismo ja se voltava para uma tradicao plastica, vemos nessas imagens
a extensdo desta busca incessante que visa fazer da fotografia um quadro a se compor, neste
contexto que valoriza o esfor¢o revelador um dominio técnico e estético por parte dos fotdgrafos.

O mesmo acontece na exposicdo Echoes of Ansel que exalta o pictérico na sua selecdo de

paisagens em preto e branco, que sdo relacionadas pelo curador ao estilo do fotgrafo norte-
americano Ansel Adams, conhecido pela criagdo do “sistema de zonas”, um criterioso
procedimento de laboratorio analdégico que possibilitou um refinamento das variagdes de cinza
entre as zonas subexpostas e superexpostas. Dentre as imagens da galeria, encontramos algumas

fotografias do Parque Nacional de Yosemite, nos Estados Unidos, local onde Adams realizou

% Neste ponto, ver o livro “Camera Work- The complete Photographs 1903-1917”, editado pela Taschen (2008).


http://www.flickr.com/photos/chrysti/galleries/72157622301072169/
http://www.flickr.com/photos/jasondanielbrown/galleries/72157622878140236/
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parte notavel da sua producdo, evidenciando que ndo apenas o estilo do fotografo é imitado, mas

até mesmo o seu objeto é procurado.

Miniaturas da exposi¢ao Echoes of Ansel

Os substratos de visualidade que se sobrepfem na producdo heterogénea do Flickr
caminham para uma multipla manipulacdo por abordagens pictoricas e/ou formalistas que visam
dedicar-se ao trabalho sobre a superficie fotografica. Vimos no capitulo anterior que as categorias
estéticas da fotografia e da arte se fazem presentes no Flickr e aqui é necessario frisar este
aparecimento pelo viés das visualidades que sdo retomadas nestas produc6es. Uma forte heranca
percebida advém da visualidade moderna, nas suas tendéncias de explorar as formas no plano
compositivo, com curvas e linhas, diferentes pontos de vista, angulos em trabalhos abstratos e
concretos, € que tinham ligacdo direta com a “revolugdo antirrepresentativa da pintura” na sua
pretensdo de voltar-se para o que Ihe é propria — a bidimensionalidade — neste entrelacamento
moderno da arte pura com a arte aplicada, que “¢é parte integrante de uma viséo de conjunto de
um novo homem, habitante de novos edificios, cercado de objetos diferentes. Sua planaridade
tem ligacOes com a da pagina, do cartaz ou da tapecaria — é uma interface”, conforme explicita
Jacques Ranciére (2005, p. 22).


http://www.flickr.com/photos/chrysti/galleries/72157622301072169/
http://www.flickr.com/photos/jasondanielbrown/galleries/72157622878140236/
http://www.flickr.com/photos/chrysti/galleries/72157622301072169/
http://www.flickr.com/photos/chrysti/galleries/72157622301072169/
http://www.flickr.com/photos/chrysti/galleries/72157622301072169/
http://www.flickr.com/photos/chrysti/galleries/72157622301072169/
http://www.flickr.com/photos/chrysti/galleries/72157622301072169/
http://www.flickr.com/photos/chrysti/galleries/72157622301072169/
http://www.flickr.com/photos/chrysti/galleries/72157622301072169/
http://www.flickr.com/photos/chrysti/galleries/72157622301072169/
http://www.flickr.com/photos/chrysti/galleries/72157622301072169/
http://www.flickr.com/photos/chrysti/galleries/72157622301072169/
http://www.flickr.com/photos/chrysti/galleries/72157622301072169/
http://www.flickr.com/photos/chrysti/galleries/72157622301072169/
http://www.flickr.com/photos/chrysti/galleries/72157622301072169/
http://www.flickr.com/photos/chrysti/galleries/72157622301072169/
http://www.flickr.com/photos/chrysti/galleries/72157622301072169/
http://www.flickr.com/photos/chrysti/galleries/72157622301072169/
http://www.flickr.com/photos/jasondanielbrown/galleries/72157622878140236/
http://www.flickr.com/photos/jasondanielbrown/galleries/72157622878140236/
http://www.flickr.com/photos/jasondanielbrown/galleries/72157622878140236/
http://www.flickr.com/photos/jasondanielbrown/galleries/72157622878140236/
http://www.flickr.com/photos/jasondanielbrown/galleries/72157622878140236/
http://www.flickr.com/photos/jasondanielbrown/galleries/72157622878140236/
http://www.flickr.com/photos/jasondanielbrown/galleries/72157622878140236/
http://www.flickr.com/photos/jasondanielbrown/galleries/72157622878140236/
http://www.flickr.com/photos/jasondanielbrown/galleries/72157622878140236/
http://www.flickr.com/photos/jasondanielbrown/galleries/72157622878140236/
http://www.flickr.com/photos/jasondanielbrown/galleries/72157622878140236/
http://www.flickr.com/photos/jasondanielbrown/galleries/72157622878140236/
http://www.flickr.com/photos/jasondanielbrown/galleries/72157622878140236/
http://www.flickr.com/photos/jasondanielbrown/galleries/72157622878140236/
http://www.flickr.com/photos/jasondanielbrown/galleries/72157622878140236/
http://www.flickr.com/photos/jasondanielbrown/galleries/72157622878140236/
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Esta visualidade aparece na historia da fotografia vinculada a movimentos construtivistas
e concretos na assimilacdo da autonomia formal para esta arte mecénica. A producdo das
vanguardas fotograficas modernas da primeira metade do século XX, cujos representantes
podemos citar a fotografia construtivista russa de Rodtchenko, a Nova Visédo de Moholy Nagy, o
movimento alemdo da Nova Objetividade e a Straigh Photography nos Estados Unidos. Tais
movimentos buscavam o alinhamento da fotografia artistica com as intengdes plasticas modernas
(suprematismo, dadaismo, cubismo, futurismo, Bauhaus), a0 mesmo tempo que visavam
desenvolver uma linguagem visual que utilizasse seus proprios instrumentos. Assim, o
entusiasmo girava em torno do maquinico na concepcdo de uma arte puramente fotografica para a
producdo mecénica de visibilidades (ROUILLE, 2010). Se tais usos da fotografia estavam
vinculados naquele momento aos projetos de movimentos artisticos de vanguarda, ndo fazendo
parte das praticas populares, hoje, no entanto, podemos verificar na estética comum apropriacdes

que trabalham a planaridade e os formalismos fotograficos de diversas formas.

Algumas galerias dao énfase as superficies banais que sdo percebidas esteticamente como
elementos plasticos no trabalho sobre o plano, um plateau, tal como aparece nos muros e paredes
compilados em Plateau 2; nas fotografias de grades e paredes em off the grid; e ainda em Almost
edible colour, que expde suas fotografias coloridas e saturadas de superficies pintadas, porém
desgastadas pela acdo do tempo, mostrando-nos com detalhes as texturas dos materiais e as
pequenas rachaduras das tintas descascadas. Em outras exposicOes, as fotografias exploram a
repeticdo dos elementos no quadro, a fim de formar no plano uma unidade, tal como ocorre em A
lot of..., com fotos de pessoas e objetos reunidos em grande quantidade; e em Have a seat!,

galeria com imagens de numerosas fileiras de cadeiras e assentos.
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Fotografias da exposicao Plateau 2 e A Lot of..., respectivamente.



http://www.flickr.com/photos/lu_/galleries/72157622313027100/
http://www.flickr.com/photos/kicey/galleries/72157622029839748/
http://www.flickr.com/photos/meg/galleries/72157622330618136/
http://www.flickr.com/photos/meg/galleries/72157622330618136/
http://www.flickr.com/photos/sergiopixel/galleries/72157622291411879/
http://www.flickr.com/photos/sergiopixel/galleries/72157622291411879/
http://www.flickr.com/photos/magstag/galleries/72157622666899878/
http://www.flickr.com/photos/lu_/galleries/72157622313027100/
http://www.flickr.com/photos/sergiopixel/galleries/72157622291411879/
http://www.flickr.com/photos/doctorboogie/505939351/in/gallery-lu_-72157622313027100/
http://www.flickr.com/photos/_art/239167507/in/gallery-lu_-72157622313027100/
http://www.flickr.com/photos/poketmonster/3658778565/in/gallery-sergiopixel-72157622291411879/
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A producdo de uma fotografia com intengdes formalistas é percebida em muitas outras

galerias, entre as quais podemos citar: Walking In Spirals, Inspiral, Disegni della natura -

Funghi, lines and curves, Lines, walkinginspace pt2's - visual intersections, Amazing Abstracts,

The Future Is Now, Arrows, I'd like to thank the little people.. Variagdes dos pontos de vista séo

exploradas em Things Are Looking Up e What Goes Up Must Come Down: tanto o olhar de cima

para baixo, causando uma sensacdo de vertigem pelo plongé e evidenciando a planaridade do
solo; quanto de baixo para cima, 0 que proporciona um olhar penetrante na forma. O trabalho
visual com as linhas diagonais também é recorrente em muitas imagens ao longo das exposicdes,

além de galerias dedicadas apenas a esse padrdo, como em diagonals” e \.

Miniaturas da exposi¢ao Lines

Este olhar formal parece reverberar os principios das vanguardas fotograficas na
exploracdo maxima desta midia, como propunham seus artistas, a exemplo do fragmento abaixo
retirado do texto “A fotografia ¢ uma arte”, escrito em 1934, pelo fotografo Aleksander

Rdédtchenko para a revista Soviétskoe Foto:

Os contrastes das perspectivas. Os contrastes da luz. Os contrastes da forma.
Pontos de vista impossiveis no desenho ou na pintura. Pontos de vista com
encurtamentos exagerados e a impiedosa textura do material. Momentos inéditos
de movimento [...] Depois vem a criagdo de momentos fotogréaficos inexistentes,
por meio da montagem. Um negativo em vez do positivo cria uma percepcdo
completamente nova. Para ndo falar da impressdo de uma fotografia dentro de
outra (0 que se chama “influxo”, no cinema), distor¢des Opticas, fotogramas,
imagens de reflexos e assim por diante.'®

100 Texto retirado do Catalogo Aleksander Rédtchenko- Revolugdo na Fotografia, Instituto Moreira Salles e
Pinacoteca do Estado de S&o Paulo (2010).


http://www.flickr.com/photos/terriek/galleries/72157622280449131/
http://www.flickr.com/photos/tintocktap/galleries/72157622439582092/
http://www.flickr.com/photos/fotogiannella/galleries/72157622666723082/
http://www.flickr.com/photos/fotogiannella/galleries/72157622666723082/
http://www.flickr.com/photos/californiabirdy/galleries/72157622379149418/
http://www.flickr.com/photos/giesenbauer/galleries/72157625326118732/
http://www.flickr.com/photos/katemellersh/galleries/72157623803323759/
http://www.flickr.com/photos/seeminglee/galleries/72157622373412130
http://www.flickr.com/photos/lu_/galleries/72157622106366101/
http://www.flickr.com/photos/de3euk/galleries/72157622335272139/
http://www.flickr.com/photos/magstag/galleries/72157622549576851/
http://www.flickr.com/photos/fredfisher/galleries/72157622258747275/#photo_2261844294
http://www.flickr.com/photos/26046874@N00/galleries/72157623465444021/
http://www.flickr.com/photos/jeremystockwell/galleries/72157622397056516/
http://www.flickr.com/photos/bunnyfrogs/galleries/72157624343303541
http://www.flickr.com/photos/giesenbauer/galleries/72157625326118732/
http://www.flickr.com/photos/giesenbauer/galleries/72157625326118732/
http://www.flickr.com/photos/giesenbauer/galleries/72157625326118732/
http://www.flickr.com/photos/giesenbauer/galleries/72157625326118732/
http://www.flickr.com/photos/giesenbauer/galleries/72157625326118732/
http://www.flickr.com/photos/giesenbauer/galleries/72157625326118732/
http://www.flickr.com/photos/giesenbauer/galleries/72157625326118732/
http://www.flickr.com/photos/giesenbauer/galleries/72157625326118732/
http://www.flickr.com/photos/giesenbauer/galleries/72157625326118732/
http://www.flickr.com/photos/giesenbauer/galleries/72157625326118732/
http://www.flickr.com/photos/giesenbauer/galleries/72157625326118732/
http://www.flickr.com/photos/giesenbauer/galleries/72157625326118732/
http://www.flickr.com/photos/giesenbauer/galleries/72157625326118732/
http://www.flickr.com/photos/giesenbauer/galleries/72157625326118732/
http://www.flickr.com/photos/giesenbauer/galleries/72157625326118732/
http://www.flickr.com/photos/giesenbauer/galleries/72157625326118732/
http://www.flickr.com/photos/giesenbauer/galleries/72157625326118732/
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Fotos das exposig¢des Urban Fugitives e diagonals

Fotos da exposi¢ao Things Are Looking Up

-t

Fotos da exposicao I'd Like to thank the Little people..



http://www.flickr.com/photos/antoniojimenezg/galleries/72157622571809775/with/3241355834/#photo_3241355834
http://www.flickr.com/photos/jeremystockwell/galleries/72157622397056516/
http://www.flickr.com/photos/fredfisher/galleries/72157622258747275/#photo_2261844294
http://www.flickr.com/photos/magstag/galleries/72157622549576851/
http://www.flickr.com/photos/abretusojos/3241355834/in/gallery-antoniojimenezg-72157622571809775/
http://www.flickr.com/photos/abretusojos/3241355834/in/gallery-antoniojimenezg-72157622571809775/
http://www.flickr.com/photos/dappers/119455146/in/gallery-jeremystockwell-72157622397056516/
http://www.flickr.com/photos/dappers/119455146/in/gallery-jeremystockwell-72157622397056516/
http://www.flickr.com/photos/troutfactory/2261844294/in/gallery-fredfisher-72157622258747275/
http://www.flickr.com/photos/dbjorn/502925967/in/gallery-fredfisher-72157622258747275/
http://www.flickr.com/photos/unicoletti/3822869952/in/gallery-magstag-72157622549576851/
http://www.flickr.com/photos/zhengzhi/1572541765/in/gallery-magstag-72157622549576851/
http://www.flickr.com/photos/zhengzhi/1572541765/in/gallery-magstag-72157622549576851/
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4.3 BANALIZACAO DA FOTOMONTAGEM

Outro ponto que também devemos dar importancia na formulagdo deste olhar fotografico
comum é a questdo da fotomontagem. Sobre sua historia podemos brevemente citar: a fotografia
alegérica que apareceu desde a década de 1850, com o objetivo de dar reconhecimento das
potencialidades artisticas deste meio, como podemos perceber nas “impressdes compostas” de
Oscar Rejlander e Henri Peach Emerson, em temas que obedeciam a iconografia da pintura
académica (FABRIS, 2011); as producbes das vanguardas construtivistas e surrealistas (como
John Heartfield, Aleksander Rodtchenko, Jerry Uelsmann); os diversos truques executados por
amadores e profissionais da fotografia (como é o caso da spirit photography'); a expansdo da
fotografia no contexto da midia de massa, através do seu uso grafico em publicidade e design no
século XX. Assim, ao mesmo tempo que a fotografia era intensamente usada para testemunhar
eventos — tanto na dimensdo do fotojornalismo, quanto dos seus usos amadores —,

acontecimentos que nunca existiram eram mostrados pela montagem de fragmentos.

Recorrendo a teoria dos atos de fala, William Mitchell (1992, p.221) enfatiza “os limites
dos usos potenciais de uma imagem resultante em atos de comunicagido™%, sendo necessario
compreender como fotografias sdo colocadas em acdo em suas diferentes apropriacdes, por vezes
a servico da evidéncia em grandes estruturas de significacdo que relatam fatos ocorridos e, em
outras, usadas para convencer ou criar uma crenca apoiando-se justamente no seu suposto
realismo. Segundo este autor, devemos compreender “como fazer coisas com fotografias”,
mediante os varios tipos de intervencdo nos seus processos de producdo. Neste sentido, “a
verdade, falsidade ou ficcionalidade de uma imagem nao é simplesmente uma propriedade

congénita. [...] E uma questdo, também, de como essa imagem esta sendo usada - talvez por

101 A “spirit photography”, recorrente no fim do século XIX e comeco do século XX, buscava vender a ideia de que
a camera fotogréfica poderia capturar imagens de espiritos. Tais fotégrafos, entre os quais podemos citar o famoso
Willian Mumler, de Boston, faziam previamente variadas exposi¢des de retratos nos negativos, que eram
reutilizados em sessdes fotograficas, nas quais “os modelos eram retratados em companhia de imagens transparentes,
frequentemente de pessoas famosas (as fotografias de Mumler incluem imagens de Lincoln e Bethoven),
ususalmente em pé, atras dos modelos” (GUNNING apud LISSOVSKY, 2008, p.49)

192 Tradugio do texto: “the limits of a resulting image's potential uses in acts of communication.”
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alguém que nao seja seu produtor - em algum contexto particular”'® (MITCHELL, 1992, p. 220).
A montagem fotogréafica abrange entdo a associacdo dos elementos conectados por um proposito
narrativo, sendo necessario uma narratologia para compreendé-los, ainda mais se pensarmos

pelos rearranjos colocados pela fotografia digital.

No Flickr, podemos encontrar algumas curadorias que selecionam imagens cuja estética é

marcada pela montagem, a exemplo de Take a second look, Improblable dreams e In dreams.

Nelas, os titulos, as descricbes e o conjunto de imagens ja ddo a entender que as fotos sdo
manipuladas. Contudo, a duvida diante das possibilidades das imagens serem reais ou ndo, ou
mesmo sobre o0s processos como elas poderiam ter sido produzidas ainda persistirem, o que
enfatiza o lugar de incerteza que o digital parece ampliar. Vejamos um exemplo disso a partir de

uma foto da exposicdo Improblable dreams, que tem a seguinte descrigdo: “Na intersecdo de

sonhar e acordar; fotos que quebram a ordem natural para formar uma janela para a mente
inconsciente. Esperanca e medo, desejo e desespero. Photoshop minimo.”'*. Ao vermos as
imagens reunidas nesta galeria, a fotografia de um imenso rebanho de ovelhas sendo guiadas em
uma estrada parece em um primeiro momento tdo improvavel quanto as outras, mas de uma
maneira diferente, pois parece insinuar a pergunta: como esta imagem poderia ter sido forjada?
Por estar neste conjunto, podemos supor que se trata de uma fotomontagem, que as ovelhas foram

multiplicadas no photoshop e que esta paisagem parece de alguma forma absurda.

No perfil do usuério, verificamos uma legenda que contextualiza esta cena como um
acontecimento especifico: “O pastor italiano Luigino Balzan conduz seu rebanho ao longo da
Gltima etapa das curvas da passagem de San Boldo, entre as provincias de Treviso e Belluno™®
Certamente, a legenda ndo funciona como abalizadora de nenhuma verdade, contudo, a sua
existéncia parece aumentar a possibilidade desta cena ter acontecido. O usuéario, por sua vez, ndo

possui outras fotomontagens em seu perfil. Neste caso, o curador da exposi¢cdo pode ter coletado

193 Tradugiio do texto: “The truth, falsehood, or fictionality of an image is not simply a congenital property. [...] It is
a matter, as well, of how that image is being used--perhaps by somebody other than the maker--in some particular
context.”

104" Tradugdo do texto: “In the intersection of dreaming and waking; photos that break natural order to form a
window to the unconscious mind. Hope and fear, desire and despair. Minimal photoshop.”

1% Tradugo do texto: “Il pastore Luigino Balzan in testa al gregge verso gli ultimi tornanti del passo san Boldo, tra
la provincia di Treviso e quella di Belluno.


http://www.flickr.com/photos/barbfi/galleries/72157622372049020/
http://www.flickr.com/photos/visus/galleries/72157622267274661/
http://www.flickr.com/photos/-cr/galleries/72157622358178369/
http://www.flickr.com/photos/visus/galleries/72157622267274661/
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a imagem acreditando ser uma montagem, ou 0 contrério, colocou-a com as demais na intengdo

de gerar uma ambiguidade.

i
Fotografia e miniaturas da exposig¢ao
Improblable dreams

Devemos notar que o trabalho de edicdo no contexto digital pode chegar a graus de
perfeicdo, cujos vertigios de adulteracdo tornam-se imperceptiveis, pelo menos aos olhos da
maioria dos observadores. Por outro lado, a fotografia digital pode ser manipulada com mais
facilidade e em maior velocidade que aquela em suporte analogico, o que para Mitchell (1992)
consiste na caracteristica essencial da informacdo digital que a encaminha para uma “era da
eletrobricolagem”, na qual 0s processamentos de imagens assumem um papel central. Ora, se a
famosa fotografia alegdrica “Os dois caminhos da vida” (1856), do pintor sueco Oscar Gustav
Rejlander, foi composta com trinta negativos sobrepostos, tendo levado seis semanas para ser
executada (FABRIS, 2011), resultados similares podem ser executados em muito menos tempo,

levando em conta a modularidade da midia digital: “No Photoshop as partes de uma imagem


http://www.flickr.com/photos/visus/galleries/72157622267274661/
http://www.flickr.com/photos/23868213@N03/4507694488/in/gallery-visus-72157622267274661/
http://www.flickr.com/photos/visus/galleries/72157622267274661/
http://www.flickr.com/photos/visus/galleries/72157622267274661/
http://www.flickr.com/photos/visus/galleries/72157622267274661/
http://www.flickr.com/photos/visus/galleries/72157622267274661/
http://www.flickr.com/photos/visus/galleries/72157622267274661/
http://www.flickr.com/photos/visus/galleries/72157622267274661/
http://www.flickr.com/photos/visus/galleries/72157622267274661/
http://www.flickr.com/photos/visus/galleries/72157622267274661/
http://www.flickr.com/photos/visus/galleries/72157622267274661/
http://www.flickr.com/photos/visus/galleries/72157622267274661/
http://www.flickr.com/photos/visus/galleries/72157622267274661/
http://www.flickr.com/photos/visus/galleries/72157622267274661/
http://www.flickr.com/photos/visus/galleries/72157622267274661/
http://www.flickr.com/photos/visus/galleries/72157622267274661/
http://www.flickr.com/photos/visus/galleries/72157622267274661/
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digital sdo geralmente colocadas em camadas separadas, estas pecas podem ser suprimidas e
substituidas com um clique de um botéo”. (MANOVICH, 2001, p.31)"*.

Se em certos contextos a fotomontagem implica em uma crise em relacdo a convengoes
éticas, como ocorre no fotojornalismo, a sua producdo no Flickr € livremente baseada em seu
carater estético, que se afasta da pretensdo de forjar um evento real. Como vimos nas exposicdes
citadas, seu uso ¢ bem sinalizado como uma fic¢do, e, desta forma, “entendemos que o artista esta
projetando um mundo possivel, ndo se reportando ao mundo verdadeiro. [...] Tomamos o seu
trabalho como uma realizagdo do imaginario, mais que uma imagem do real”* (MITCHELL,
1992, p.219). Esta poética do imaginario pode apostar na criacdo de cenas instigantes, oniricas e
fantésticas, sendo possivel notar, por exemplo, uma intencdo de imitacdo da estética surrealista,
mesmo que tais referéncias se baseiem em um senso comum sobre tal movimento. O
deslocamento desses usos estéticos afastam tais codigos das suas intencGes precipuas, justificadas
conceitualmente no seio do movimento, através de publicacdes e manifestos. No entanto, é
interessante frisar como tal vanguarda foi assimilada ao longo de décadas, tendo como
mediadores outros campos que também se apropriaram desses cddigos, como 0 cinema, a
publicidade e a moda (a exemplo do proprio Man Ray, que trabalhou em revistas como Vogue e

Haper’s Bazar).

\L? -y
y —

Fotografias da exposi¢ao Improblable dreams e Big questions, respectivamente.

1% Tradugdo do texto: “In Photoshop the parts a digital image are usually placed on separate layers, these parts can
be deleted and substituted with a click of a button.”

Y Traducio do texto: “We understand that the artist is projecting a possible world, not reporting on the actual
one.[...] We take his work as a realization of the imaginary rather than an image of the real.”


http://www.flickr.com/photos/visus/galleries/72157622267274661/
http://www.flickr.com/photos/baywhale/galleries/72157622375742350/
http://www.flickr.com/photos/caryndrexl/148530503/in/gallery-visus-72157622267274661/
http://www.flickr.com/photos/laurensimonutti/211681207/in/gallery-barbfi-72157622372049020/
http://www.flickr.com/photos/paulgrand/519850959/in/gallery-baywhale-72157622375742350/
http://www.flickr.com/photos/paulgrand/519850959/in/gallery-baywhale-72157622375742350/
http://www.flickr.com/photos/norwaynatasha/3870833967/in/gallery-ilonqua-72157622386091968/
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N&o é a toa, por exemplo, que a mulher retratada na primeira foto acima tenha uma
semelhanga com as modelos surrealistas, como a atriz do filme “O cdo andaluz” (1928), de
Bufiuel e Dali. Sua estética aparece datada no centro desta producéo, cuja referéncia se expande
até a tonalidade sépia da foto. Ja a segunda foto tem sua referéncia marcada na participacdo de
grupos como surrealist pictures, Surreal Photo Efects, Man Ray, e dos &lbuns no perfil
intitulados All Time Best Surreal e Sea Surreal. Tais usos parecem sobretudo equiparar o
entendimento desta vanguarda artistica ao recurso da montagem fotogréfica, apesar deste ndo ser
0 procedimento mais representativo das produgdes fotogréficas do movimento, que eram
alicercadas conceitualmente na proposicdo da escrita automatica e nos dialogos diretos com o
conceito freudiano do inconsciente. A fotografia surrealista valia-se com frequéncia da qualidade
indicial da imagem, da forma emoldurante e dos espacamentos para formular propostas visuais
que levavam ao estranhamento frente a objetos e cenas familiares, ampliando-os para além do seu
realismo aparente em graus de abstracdo ou deformacéo, tornando visivel a escrita automatica do
mundo, tal como afirma Rosalind Krauss (2002, p. 126): “O quadro proclama que a maquina
fotografica tem a capacidade de descobrir e isolar o que poderiamos chamar de escrita
permanente de simbolos eréticos pelo mundo, seu incessante automatismo.”'*® Hoje, no entanto:

[...] a fotografia é a pintura perfeita do surrealismo digital, a imagem de uma
superficie nua na qual a imaginacgéo pode fazer desenhos subjetivos. O fotografo
ndo esta mais a mercé do objeto, das condi¢cdes momenténeas de luz, das cores
existentes. Ele brande um pincel digital - pelo menos na fase de pds-producao -
que, no entanto, muitas vezes sai do controle com tantas possibilidades que
parecem se apresentar. Por essa razdo ha neste momento um nimero enorme de
trabalhos triviais no setor de fotografia digital, um setor que vé a si mesmo como
de vanguarda, por ser tecnicamente avancado. (ROTZER, 1996, p. 21)'%°

1% Rosalind Krauss esclarece que André Breton tentava definir o surrealismo em funcdo de dois polos, o
automatismo e sonho. Contudo, contradi¢bes frequentes diante da forte heterogeneidade formal do movimento
dificultava penséa-lo pelo viés de um estilo. E nesse contexto que a fotografia foi colocada no cerne dos periddicos
surrealistas, de modo que “o estudo das fungdes semioldgicas da fotografia ofereceria uma melhor resolucdo dos
problemas colocados pela heterogeneidade do surrealismo do que as propriedades formais que determinam as
categorias estilisticas tradicionais da historia da arte. Em consequéncia, trata-se de mudar a posi¢do da fotografia,
desalojé-la da posicéo fora do centro e marginal que ocupa com relacdo ao surrealismo para coloca-la em um lugar
absolutamente central, digamos um lugar definitivo.” (KRAUSS, 2002, p.115). Entre os fotégrafos surrealistas
estdo: Man Ray, Hans Bellmer, Raoul Ubac, Jacques-André Boiffard, André Kertész, Karl Blossfeldt e George
Brassal.

1% Traducio do texto: “photography is the perfect painting of the digital surrealism, the image a naked surface on
which the imagination can make subjective drawings. The photographer is no longer at the mercy of the object, the
momentary light conditions, the existing colors. He brandishes a digital brush — at least in the post-production stage —
which, however, often goes wild, overwhelmed by all the possibilities which seem to present themselves. For that
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O uso da montagem ou de procedimentos na producdo da cena aparecem também em

exposicdes que trabalham com tematicas cotidianas, como em Table Manners, galeria cuja

descricdo estabelece uma relacdo entre o ato de comer e o surrealismo, e que redne imagens
produzidas e/ou montadas sobre este ato cotidiano, 0 que acaba fugindo da ideia de
espontaneidade associada a esfera ordinaria (0 mesmo acontece na exposicdo Ode to the Tub). J&

a galeria Photoshop Tennis Group Hits 1 faz uma selecdo de montagens feitas no grupo de

“photoshop tennis™, jogo difundido no Flickr no qual cada usuério adiciona uma imagem a foto e

repassa a nova versdo. E a manipulagio em seu grau mais banal.

Com a observacao constante de imagens manipuladas e com a amplitude da utilizagdo de
dispositivos fotogréaficos, o olhar diante das fotografias e do mundo também se modifica, de
modo que a veracidade do conteddo deixa de ter tanta importdncia em um contexto de
plasticidade e montagem das imagens. Convivemos com essas novas mitologias (como tambem
afirmara Barthes) na publicidade, cinema, televiséo e agora na rede, onde o0 homem comum pode

criar suas proprias ficcoes em “[...] uma época em que qualquer um ¢ considerado como

cooperando com a tarefa de fazer a historia”. (RANCIERE, 2005, p.59). Assim,

[...] as imagens digitais podem colocar-se em uma ampla variedade de
relacionamentos intencionais com 0s objetos que elas representam. E porque
elas sdo tdo facilmente distribuidas, copiadas, transformadas e recombinadas,
elas podem prontamente ser apropriadas (ou desapropriadas) e colocadas em
usos para os quais ndo foram originalmente destinadas. [...] A tecnologia da
imagem digital pode proporcionar aberturas de principios de resisténcia a
praticas sociais e culturais estabelecidas e, ao mesmo tempo, pode criar
possibilidades de subversdo cinica dessas praticas.’® (MITCHELL, 1992, p.223)

reason there are at the moment an enormous number of trivial works doing the rounds in the digital photography
sector, a sector which views itself as avant-garde because technically advanced.”

10 Traducio do texto: “[...] digital images can stand in a wider variety of intentional relationships to the objects that
they depict. And, because they are so easily distributed, copied, transformed, and recombined, they can readily be
appropriated (or misappropriated) and put to uses for which they were not originally intended. [...] Digital imaging
technology can provide openings for principled resistance to established social and cultural practices, and at the same
time it can create possibilities for cynical subversion of those practices.”


http://www.flickr.com/photos/ilonqua/galleries/72157622386091968/
http://www.flickr.com/photos/opal-in-the-rough/galleries/72157622302560197/
http://www.flickr.com/photos/steeev/galleries/72157622463220299/
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4.4 COMENTARIOS SOBRE UMA PEGAGOGIA DO OLHAR

E preciso incentivar o amor pela fotografia, para que as fotos sejam
colecionadas, para que se criem fototecas e acontecam exposi¢coes fotograficas
de grande escala. (Aleksander Rodtchenko, “A fotografia é uma arte”)

Diante desta reiteracdo constante de codigos plasticos consagrados e da disseminacao dos
usos e fazeres fotogréaficos, podemos levantar as seguintes questdes: Esta plataforma absorveria
pela ideia de compartilhamento (como insinua o slogan do site “compartilhe sua vida em fotos™)
diferentes dimensdes perdidas da fotografia, o que culminaria no seu estabelecimento como um
lugar dedicado a educar o olhar? E mais ainda: de que ordem seria essa pedagogia do olhar
fotogréafico no Flickr?

Devemos antes de tudo compreender que uma pedagogia do olhar fotografico ndo
acontece de maneira formal e uniforme ao longo da historia. No caso da sua apropriagdo popular
decorrente da portatibilidade da tecnologia, este saber aparece inicialmente camuflado pelas

possibilidades reduzidas no momento do clique.

E verdade que a maioria dos fotografos de ocasido dispdem apenas de
instrumentos que oferecem um campo de possibilidades muito limitado; é certo
também que os principios elementais da técnica popular, transmitidos por
comerciantes e por outros amadores consistem principalmente em proibicdes
(ndo se mover, ndo segurar a cAmera obliqguamente, ndo fotografar em contraluz
ou em mas condigdes de iluminacao) [...] Mas ndo é evidente que tais proibi¢es
encerram uma estética que se deve reconhecer e admitir para que a transgressao
das restricGes apareca como um fracasso?'!! (BOURDIEU, 1979, p.124-125)

Pierre Bourdieu argumentava que esta fotografia comum teria, por um lado, a sua pratica
e estética fortemente ligadas ao instantaneo e ao automatismo dos aparelhos, e a concep¢ao das

funcbes sociais outorgadas a pratica fotogréafica, tais como as demonstracdes de coesdo dos

11 Tradugio do texto: “Es cierto que la mayoria de los fotografos de ocasion disponen sélo de instrumentos que
ofrecen un campo de posibilidades muy limitado; es cierto también que los principios elementales de la técnica
popular, transmitidos por los comerciantes o por otros aficionados, consisten sobre todo en prohibiciones (no
moverse, no sostener oblicuamente la cdmara, no fotografiar a contraluz o en malas condiciones de luminosidad).
[...] Pero ¢ no es acaso evidente que esas prohibiciones encierran una estética que hay que reconocer y admitir para
que la transgresion de los imperativos aparezca como un fracaso?”.
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grupos (especialmente a familia) fotografados em unidade. Deve-se levar em conta que nesse
momento do século XX (sendo o texto de Bourdieu datado de 1965) ainda podem ser percebidas
a imobilidade e a frontalidade das poses, marcas do carater ritualistico efetuado na vinculagdo
direta entre os sujeitos fotografados e as imagens que 0s representam, sendo necessario manter a

integridade da foto para que se mantenham integros os sujeitos.

Assim como a sua producdo, a circulacao dessas imagens também € restrita e marcada por
uma forte separacdo entre o publico e privado. Segundo Bourdieu, o interesse sensivel,
informativo ou moral sdo os valores supremos desta estética popular, encerrada em proibicoes e
no repudio por imagens nas quais o referente ndo aparece de maneira clara e precisa, em um
momento em que o0 gosto popular ainda se mostra fortemente ligado as expectativas naturalistas
da imitacdo. Existe entdo “uma filosofia implicita da fotografia, segundo a qual s6 merecem ser
fotografados certos objetos em determinadas ocasides” "2 (BOURDIEU, 1979, p.126); deve-se
tomar cuidado para ndo desperdicar as “poses” dos negativos com imagens insignificantes,
ambiguas e anénimas. Para o autor, trata-se de rechacar a pratica fotografica como “finalidade
sem fim” (remetendo a noc¢do kantiana de beleza implicada nas obras de arte).

[...] a fotografia comum, produto privado e de uso particular, s6 tem
significacdo, valor e atrativo para um conjunto limitado de sujeitos,
principalmente, para quem fotografou e para aqueles que constituem seu objeto.
Se certas exibicdes publicas de fotografias coloridas sdo consideradas abusivas,

é porque reclamam para certos objetos privados o que é o privilégio da obra de
arte, a saber, a adesdo de todos.™ (id., ib., p.134)

Esta perspectiva dos usos comuns da fotografia foi ampliada por Susan Sontag em seus
ensaios escritos na década de 1970, abordando a expansao fotografica nas sociedades industriais,
desde a apropriacdo pelas familias, que buscam construir suas crénicas visuais, ao emprego em
atividades como o do turismo, na qual os sujeitos utilizam a fotografia para documentar
sequéncias de consumo experimentadas fora dos seus cotidianos. Formula-se entdo um

consumismo estético implicado na insaciabilidade do olho moderno/contemporaneo, que procura

112 Tradugiio do texto: “[...] una filosofia implicita de la fotografia segiin la cual solo merecen ser fotografiados
ciertos objetos, en determinadas ocasiones.”

3 Tradugdo do texto: [...] la fotografia comiin, producto privado y de uso particular, sélo tenga significacion, valor
y atractivo para un conjunto limitado de sujetos, principalmente, para quien la ha tomado y para quienes constituyen
su objeto. Si ciertas exhibiciones publicas de fotografias en colores son consideradas abusivas, es porque reclaman
para ciertos objetos privados lo que es el privilegio de la obra de arte, es decir, la adhesion de todos.”
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na “compulsdo de fotografar: transformar a experi€éncia em si num modo de ver” (SONTAG,
2004, p.34-35). Entre o vicio de tirar fotos e a paixdo por colecioné-las, ao longo dos anos foi
estabelecida uma educacéo visual pela fotografia na atestacdo de existéncias e na expanséo de
vivéncias, fazendo com que a propria realidade se parecesse cada vez mais com a linguagem

visual das cameras.

Outra faceta importante desta pedagogia mostra-se nas dimensdes coletivas dos
fotoclubes e sociedades de fotografia. Sendo inicialmente propostos no cerne do movimento
pictorialista, os fotoclubes promoviam uma educacdo do olhar fotografico diante da preocupante
difusdo dos amadores, da profissionalizacdo do fotojornalismo e de outros ramos da fotografia
comercial, em um contexto de industrializacdo desta tecnologia, no momento de surgimento das
chapas secas, filmes de rolo e primeiras cameras portateis, mudancas que eram consideradas
perigosas para a estética fotografica e para a promocao do seu trabalho como obra de arte
(FABRIS, 2011; ROUILLE, 2010). Buscavam conservar primeiramente a plasticidade
consagrada da pintura académica e de uma fotografia artesanal, e, posteriormente, estes anseios
sdo ampliados na formatacdo e repercussdo de uma linguagem fotografica moderna, através de

exercicios com intencgdes formais e abstratas.

Essas trocas se davam em um convivio intenso de reunibes, passeios fotogréaficos,
organizacdo de periddicos, concursos e exposicdes, entre outras atividades que constroem um
territorio discursivo para a pratica. Com o progressivo desenvolvimento da industria fotografica,
a necessidade de educar o produtor amador de fotografia se expande também nas publicacGes
especializadas e publicidades das marcas, que igualmente incentivam uma busca de
aprimoramento técnico e estético, e eventualmente um anseio de notoriedade disputada nos

concursos.

No Flickr, muitos destes aspectos sdo retomados e ampliados. Suas formas de
coletividade podem néo se limitar apenas ao ambiente virtual, organizando-se também como 0s
antigos fotoclubes, através de eventos e encontros presenciais. Ha por exemplo agrupamentos que
sdo pré-existentes ao site e que se incluem nesta dindmica, visando sua expansdo, como o caso da
sociedade lomografica (citada no topico 4.1) ou ainda o exemplo do grupo Interphoto

(www.interphoto.altervista.org), que se intitula como uma exposicdo permanente de fotografia

internacional, que visa aumentar o relacionamento entre fotdgrafos de todo mundo e o


http://www.interphoto.altervista.org/
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alargamento de trocas culturais. Tal sociedade vem organizando encontros desde 1986 e

atualmente utiliza a plataforma Flickr através de um grupo (www.flickr.com/groups/interphoto-

gallery).

* INTERPHOTO GALLERY ¥

-
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THE BEST OF INTERNATIONAL PHOTOGRAPHY 0 01 o FACKBOCH - Wi i 1 FACEBR) O

Logotipo e galeria do grupo Interphoto Gallery no Flickr

Seguindo estes sistemas de visibilidade que operam mediacGes, e, portanto, traducédo e
rede (LATOUR, 2007), percebemos como esse saber se organiza constantemente por uma
recuperacdo e catalogacdo de técnicas (analogicas, digitais e hibridas), categorias e cddigos
estéticos. A concomitancia de uma plataforma avancada com ideias tdo repetidas, que ressoam
em uma cacofonia visual, conceitual e categorica, nos alerta para uma atitude de conservacao,
que podemos atribuir a periodos de transicdo tecnoldgica, tal como vem acontecendo com a
digitalizacdo das midias, mas que pode ser igualmente percebida ao longo da histéria da

fotografia, a exemplo da reacdo conservadora dos fotoclubes modernos.

Podemos perceber diversas galerias dedicadas a fotografia de paisagem e natureza

(Spectacular Landscapes, Larger is Better, Beautiful Alberta, Yosemite, Land Without Colour,

Desert views, Landscape lines, Winter, Four Seasons, Val d'Orcia - italian country, Landscapes),

bem como aquelas que selecionam retratos e autorretratos (Eighteen From 6 Million, we met,

your best shot 2009: portraits, xpressions, Portraits, Freckles, Look At Me). A redundancia

destes formatos usuais da fotografia parece repetir ao infinito estas paisagens e pessoas, com a


http://www.flickr.com/groups/interphoto-gallery
http://www.flickr.com/groups/interphoto-gallery
http://www.flickr.com/groups/interphoto-gallery/
http://www.flickr.com/photos/patrick_c/galleries/72157622380917234/
http://www.flickr.com/photos/peacox/galleries/72157622248464797/
http://www.flickr.com/photos/86953562@N00/galleries/72157622490881046/
http://www.flickr.com/photos/jimgoldstein/galleries/72157622371919584/
http://www.flickr.com/photos/lu_/galleries/72157622307981495/
http://www.flickr.com/photos/polimo/galleries/72157622402472234/
http://www.flickr.com/photos/abizeleth/galleries/72157622249452483/
http://www.flickr.com/photos/steveberardi/galleries/72157622840164061/
http://www.flickr.com/photos/jasondanielbrown/galleries/72157623068234841/
http://www.flickr.com/photos/profdimusica/galleries/72157622336173049/
http://www.flickr.com/photos/gettyimagesloves/galleries/72157622966495180/
http://www.flickr.com/photos/trexjack/galleries/72157622316120209/
http://www.flickr.com/photos/sgoralnick/galleries/72157621881081035/
http://www.flickr.com/photos/reddirtrose/galleries/72157623157166234/
http://www.flickr.com/photos/anneliesfotografeert/galleries/72157622370462798/
http://www.flickr.com/photos/pixelgraphix/galleries/72157622251479931/
http://www.flickr.com/photos/luisotaviomachado/galleries/72157623011977860/
http://www.flickr.com/photos/lu_/galleries/72157622226169526/
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énfase dada no aprimoramento estético que alicerca a busca pela relevancia das producdes, ou
seja, ao inves de imagens que sdo simplesmente recordagdes afetivas de lugares e pessoas, tais

fotos parecem ter como vocacao a prépria dindmica de compartilhamento.

Ao falar da fotografia comum, Pierre Bourdieu ja atentava que mesmo o “gosto barbaro”
nunca esta totalmente isento da referéncia ao “bom gosto” e que a inclinacdo para os conceitos
expressa em sua concep¢do “a relagdo que todo grupo culturalmente desfavorecido esté
condenado a manter com a cultura legitima da qual se encontra excluido [...] as classes populares
sempre estdo em busca de principios objetivos, 0s Unicos capazes, em sua opinido, de fundar um
juizo adequado'*” (BOURDIEU, 1979, p. 143). Estas relagdes de saber ¢ poder ndo sdo novidade
da fotografia disseminada contemporaneamente na web, no entanto tais apropriacdes tornam-se
mais frequentes e visiveis. Além disso, ao invés de pensarmos nesta fotografia simplesmente
como ‘‘culturalmente desfavorecida”, excluida do circuito de produgdo midiatica,
compreendemos estes retornos como consequéncias do proprio anseio de totalizacdo do Flickr,

que pretende inventariar todos os géneros de fotografia existentes.

Vemos como determinados modos de fazer fotografia sdo conservados, influenciando
inclusive na circulagdo, consumo, apreciacdo e julgamento das imagens. Compreender estes
fluxos estéticos e suas reapropriacdes na pragmatica comum passa pela repeticdo incessante que
liga as imagens entre si por uma malha visual que se estende nas intengdes de ver e mostrar a
realidade pela fotografia. Em vez do desejo de futuro das vanguardas, presenciamos tais voltas ao
passado pela fotografia do Flickr, na qual sobressai a experiéncia da realidade mediada pela

operacgdo da tecnologia.

Este aprendizado pode, por exemplo, fazer repercutir técnicas de manipulacdo digital
difundidas por tutoriais didaticos em sites na internet e mesmo no proprio Flickr, como acontece

na exposicao Photoshop Tutorials, que reine um conjunto de fotos com os respectivos tutoriais

para se aplicar determinados efeitos; por outro lado, ele também d& conta de uma série de

experimentos analégicos, como verificamos na exposi¢do intitulada Photograms & contact

printing, que considera os fotogramas e a impressao por contato exercicios interessantes para

4 Tradugio do texto: “la relacién que todo grupo culturalmente desfavorecido esta condenado a mantener con la
cultura legitima de la que de hecho estd excluido [...] las clases populares siempre estan en busca de principios
objetivos, los Unicos capaces en su opinién de fundar un juicio adecuado.”


http://www.flickr.com/photos/bunnyfrogs/galleries/72157625332320716/
http://www.flickr.com/photos/rpepperell/galleries/72157622309853929/
http://www.flickr.com/photos/rpepperell/galleries/72157622309853929/
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ajudar no aprendizado de revelacdo e ampliacdo, explicando estas técnicas e incentivando-as,
além de ilustré-las com as imagens selecionadas pela curadoria.

Brdge m spain
por jambia

bunnyfrogs oz
How to creats a tilk-shift minialure scene

1. Select photo with high vantage point

2. Increass conrastand cojors

3 Editin Quick Mask mode

4. Foreground/Background colors s&t 1o Blackivnile

5. Seled the Gradient lool, Refleclad Grasanl, uncheck
Reverse

5. Drag a shor verscal ine in the center to create a red
naze oves ihe in focus portion

7 Editin Standard Mask mode

8. Fiter~Blur>Lens Blur

9. Thweshaold at 255 Radius, Blade Curvadure, Rotation
should degin centered and adjust as desred

Foto e descrigao da exposi¢ao Photoshop Tutorials

Assim, notamos como a apropriacdo tecnoldgica continua tendo um papel decisivo nesta
pedagogia, ao passo que a industria da fotografia incentiva novas apropriacdes desta midia,
visando o consumo de hardwares e softwares baseados no uso facil e completo, do clique até o
momento de compartilhamento ou impressao. Vemos enfraquecer-se o antigo slogan da Kodak

“vocé aperta o botdo e nés fazemos o resto”'*®

, J& que o “resto” ¢ o todo estético possivel que
cada sujeito pretende se apropriar antes, durante e depois do clique. Hoje prevalece a propaganda
“faca voc€ mesmo”, ou mais ainda, “seja vocé mesmo” pela fotografia. Podemos exemplificar
este aspecto pela atual campanha de marketing da marca Nikon, que tem como slogan a frase “Eu
sou Nikon”.

Em um dos seus videos publicitarios aparecem diferentes sujeitos em situacdes mediadas

por cadmeras (foto e video), com as respectivas frases: fotografos aventureiros e descobridores (“I

115 Rotzer (2006, p.16) comenta sobre este slogan: “O ‘inconsciente fotografico’ implicito aqui é feito ndo s6 do que
o olho bioldgico ndo pode ver, nem apenas do “frame” do aparelho ndo visto na imagem, mas também dos
complicados mecanismos de revelacdo, fixagdo, e todos os outros procedimentos necessarios para produzir o
positivo.” Tradugdo do texto: “The ‘photographic unconscious’ implied here is made up not only of what the
biological eye cannot see, not only the ‘frame’ of the apparatus not seen in the image, but also of the complicated
mechanisms of developing, fixing, and all the others procedures required to produce the positive.”


http://www.flickr.com/photos/bunnyfrogs/galleries/72157625332320716/
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am Marco Polo”, “I am whatever it takes”, “I am the perfect moment”), turistas no Egito (“I am
here”), criangas filmando uma brincadeira com pequenos discos-voadores (“I am Hollywood”),
um casamento (“l am a Yes”) e até mesmo um astronauta na o6rbita terrestre (“I am home”), e, por
fim, um mosaico de pessoas com suas cameras (“l am part of the world”), seguido da sequéncia
de aparelhos fotograficos (“I am Nikon”). Além deste e de outros videos na mesma linha, a Nikon
vem promovendo na internet concursos com o tema “quem ¢ vocé com uma Nikon”, cujas
premiacdes sdo aparelhos da marca. Através de uma galeria virtual pela pagina do facebook, os
participantes postam suas fotos com a etiqueta padrdo do slogan — eu sou — seguida do adjetivo
escolhido.
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Fotografias vencedoras do concurso “Who are you with Nikon?” no Facebook

A campanha se expande na internet em fotos e videos em diversas linguas e locais do
mundo. A tendéncia de vender experiéncias atreladas aos produtos é evidente nessas etiquetas,
que insinuam que se pode assumir qualquer identidade ou experimentar qualquer situacdo pela
fotografia. Todos fotografam e, com seus aparelhos a méo, fazem parte do mundo-imagem, ao
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passo que o “eu sou” também ¢ atrelado as diferentes maquinas fotograficas, das amadoras as
mais sofisticadas, ou como afirma Florian Rotzer (1996, p.19): “[...] tornar-se participantes da
cena, estar ali no meio, experimenta-la, uma cena em que a memaria também se torna um evento
que embora reconstruido ou simulado deva, se possivel, ndo apenas preservar todas as qualidades

do evento, mas torna-los acessiveis & experiéncia.”*®

Por outro lado, enquanto tais discursos publicitarios insinuam que qualquer um pode
tornar-se um fotografo, respostas contra 0 consumo tecnolégico sdo elaboradas entre os préprios
usuarios, a exemplo das imagens a seguir coletadas no facebook. Em ambas fala-se de maneira
imperativa que ndo se € fotdgrafo apenas pelo fato de se consumir a tecnologia, seja ela uma
camera mais cara, tal como aparece na primeira imagem de uma camera reflex amadora, ou pelo

uso do Iphone com seu aplicativo Instagram.

You just have an
overpriced camera.

oLD M6
RAND MOTHER NEVER T
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YT n\m\uuu M& \ -

€

Imagens coletadas no site Facebook

18 Tradugdo do texto: “[They want to become] participants in that scene, to be right there in the middle of it,
experiencing it, a scene in which memory also becomes an event which although reconstructed or simulated should if
possible not only preserve all the qualities of the event but render them accessible to experience.”
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De todo modo, ao invés de insinuarmos uma “perspectiva digitalista”, que acaba por
considerar determinante o papel da fotografia digital e/ou da web 2.0 na constituicdo desta
pedagogia do olhar fotografico, devemos enfatizar a persisténcia dessas trocas que visam muitas
vezes a inscricdo dentro de um sistema de visualidades ja estabelecido, em conflitos que
acompanham a constituicdo e partilha deste saber. Observando os tdpicos anteriores, com seus
exemplos atuais e as reminiscéncias contidas neles, percebemos a multiplicidade das visualidades
ndo apenas como uma consequéncia da “variabilidade” das novas midias (MANOVICH, 2001),
algo exclusivo deste momento contemporaneo. Mas, ao contrario, entendemos o carater maltiplo
da fotografia como inerente ao proprio objeto, tal como afirma Bruno Latour (2007, p.168), ao
ressaltar que “é a coisa em si que nos permite desdobrar sua multiplicidade — aquilo que permite
apreender a partir de diferentes pontos de vista, antes que ela seja eventualmente unificada mais

tarde, segundo as capacidades do coletivo”.

No entanto, torna-se dificil verificar algo de efetivamente novo nessas formas de fazer,
que juntamente ao quantitativo exorbitante do site (mais de seis bilhGes de imagens), instaura um
vazio de acontecimento, como um tempo morto do cotidiano que se faz percebido pelo tédio, e
que acaba contrastando (ou complementando) com o dinamismo tecnoldgico da internet, que no
Flickr parece evidente nas trocas entre 0s usuarios empenhados em educar seus olhares. A criacao
e estética no Flickr passariam entdo por um problema, ja que realmente alargam as trocas sobre o
saber-fazer fotografico e promovem uma compilacdo de toda uma historia de referéncias

fotograficas/artisticas, mas parecem se perder no préprio excesso do seu fluxo.

O mundo inteiro se converte em cena pela estetizacdo da fotografia, que se infiltra em
todas as areas e tempos das nossas vidas, como um exercicio continuo que parece se empenhar
em ndo deixar nenhum reflgio imune a necessidade da beleza. Esse naufragio da fotografia
comum no seu préprio mar de imagens tenta ser resolvido por intermédio dos mecanismos
editoriais, como € o0 caso dessas exposi¢cdes/curadorias. Contudo, elas proprias parecem tambem
cair na ineficacia pela sua propria multiplicacdo. Uma fuga desta cacofonia da reiteracdo parece
necessaria para esbocar novos afetos sociais que pudessem fortalecer o sentido dos territorios
discursivos e subjetivos desta fotografia comum. Novas relacBes que pudessem de fato fazer da
sua pedagogia de imagem uma estratégia de fotocriacdo, e ndo apenas construir um novo lugar

para velhas trocas, velhas ideias, velhas intences.
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4.5 O DESEJO DE SER ARTISTA/CURADOR E O LUGAR DO AMADOR

Os processos de criacdo fotogréfica no Flickr evidenciam uma coparticipagdo do juizo de
gosto neste contexto, mas nao devemos negligenciar as nuances de poder e hierarquias que se
estabelecem nas redes, ou como afirma Gilles Deleuze (2009, p.31), “[...] os rizomas tém também
seu préprio despotismo, sua propria hierarquia, mais duros ainda, muito bem, porque ndo existe
dualismo.” Complementar a esta discussao, podemos citar o texto “A Biopolitica do amador”
(2010), de André Brasil e César Migliorin, que analisa a reconfiguracdo do uso das “imagens
amadoras” e sua entrada nas midias de massa, estando associada a natureza do capitalismo
contemporaneo e ao seu carater biopolitico. Assim, ao invés de tracar uma segregagédo entre os
campos profissional e amador, impondo fronteiras precisas, tal logica econémica opta pela
absorcdo de subjetividades e das suas expressdes criativas. No caso apresentado pelos autores,
esta absorcdo € evidente nas imagens amadoras usadas em telejornais, o que configura um
“espectador colaborador”, que sairia da sua suposta passividade da recepc¢do a uma participacao

efetiva.

Interessa a midia, portanto, transformar uma multiddo dispersa com suas
cameras hna mao em espécies de produtores on-demand. Ela estimula o
descontrole para, a partir de sofisticadas estratégias de marketing, torna-lo um
valor, uma grife que se forja em palavras de ordem de liberdade: escreva, crie,
divulgue, atue, participe, interaja. (BRASIL; MIGLIORIN, 2010, p.92)

Segundo os autores, esta mudanca no estatuto da imagem esta associada a popularizacao
das midias na disseminacdo dos dispositivos tecnologicos, mas também aos processos de
subjetivacdo contemporaneos ligados a ideia de autonomia, principio basico da biopolitica que
impulsiona a autogestdo das performances criativas dos sujeitos, que ndo estdo isolados; pelo

contrario, eles se mobilizam cooperativamente.

Este incentivo a producdo é percebido no ambiente das midias sociais, onde se instaura
uma cultura da imagem na qual todas as opera¢des sao importantes, desde a sua concep¢ao a suas
formas de presenca no mundo. E preciso também saber bem observar, debater e agregar valor a
tais producGes. Para este sujeito autbnomo, sedento de reconhecimento pelas suas a¢des, “mais

do que espaco de visibilidade, a imagem é o lugar no qual se performam e se experienciam as



125

subjetividades” (BRASIL; MIGLIORIN, 2010, p. 87). Podemos pensar entdo as criacdes
fotogréficas do Flickr como acBes de intervencdo no mundo pelas imagens, mediacBes entre o
visivel e o invisivel das coisas que ja existiam, mas que vao se “re-criar’ na “re-presentacdo”. Por
outro lado, estas imagens sdo também espacos de projecdo dos seus produtores, 0 que ressalta 0s

processos de subjetivacdo no decorrer dessas mediagdes.

Torna-se complicado valer-se da dicotomia amador e profissional diante desses fotografos
e das suas criagdes comuns. Existem muitos “profissionais” no Flickr que comercializam eles
préprios seu fazer fotografico (podendo estar entre eles os fotografos que se afirmam como
“artistas”), além de uma massa de “amadores”, se pensarmos esse conceito ligado a uma nao-
capitalizacdo do fazer. Se compreendermos que o critério de separacdo de amadores e
profissionais estaria na qualidade técnica e estética expressa na expertise dos produtores, esta
distincdo tornar-se-ia ainda mais insuficiente e fragil, j& que neste ambiente ndo existe uma
hierarquizacdo rigida das competéncias. Estes regimes sdo complementares e se hibridizam no
Flickr, misturando-se nos agrupamentos, ndo se deixando completamente discernir na multiddo

de imagens.

Os conteudos gerados pelos usuarios dessas redes podem ser organizados e de algum
modo valorizados para o seu melhor aproveitamento, de forma que os amadores difusos possam
até mesmo adentrar nos territérios dos profissionais, que no contexto do capitalismo cognitivo,
flexivel e ndo hierarquico, também sdo estetizados e aproximados da vida ordinaria: “No intuito
de absorver, no interior da producdo, as demandas subjetivas, difusas e dindmicas proprias do
consumo, a empresa desloca para o centro de seus investimentos simbdlicos e materiais tudo
aquilo que parecia exterior ou, a0 menos, periférico, a sua racionalidade produtiva.” (BRASIL;

MIGLIORIN, 2010, p.88).

Assim como a empresa Nikon (citada no item anterior) convoca o capital subjetivo dos
seus proprios consumidores para a divulgacdo da marca, podemos citar o caso da empresa Getty

Images (www.gettyimages.com.br), imensa vitrine que comercializa na internet a venda de

direito de uso de imagem e que atualmente faz uma campanha de sondagem através de um grupo
especifico do Flickr, “Getty Images Call for Artists”, onde os interessados em comercializar suas
imagens podem posta-las para serem avaliados pelo crivo do olho especialista e eventualmente

entrar no acervo do site.


http://www.gettyimages.com.br/
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A analogia com a arte € mais uma vez utilizada na chamada do grupo, que emprega o
termo artista ao invés de simplesmente fotdgrafo, o que parece dar énfase e incentivar tais
producbes. Vale destacar também o texto de boas vindas da colecdo do Flickr no site Getty
Images, intitulado “a vida tal como acontece”, que afirma: “bem vindo a cole¢do que direciona a
objetiva para a vida real. Com fotografias que transparecem autenticidade — porque sdo mesmo
auténticas. Os fotdgrafos do Flickr captam aquilo que amam — pessoas reais, cenarios reais,
acontecimento reais enquanto ocorrem.” Este discurso converge com toda uma valorizacdo de
narrativas pessoais, banalidades do mundo real que tém a poténcia de agregar na medida em que

se encontram no mesmo patamar daqueles que as consomem.

A Getty Images absorve produgdes que considera mais convenientes, enquanto procura
um envolvimento afetivo com os usuarios através de um marketing que se utiliza da prépria
plataforma. Seja através do grupo “call for artists” ou através do perfil corporativo, a empresa se
instala nessa midia social aproximando-se dos sujeitos e do seu material produtivo, visando sua

possivel capitalizacdo no deslocamento para um eixo comercial. **’

Se na utilizacdo das imagens amadoras na midia de massa, a propria nomeacdo de uma
colaboracdo como “amadora” garante a distingdo entre este dominio e o discurso profissional
(BRASIL; MIGLIORIN, 2010), no Flickr, tal distincdo torna-se mais confusa, ja que a
plataforma é gerida pelos usuérios, cabendo a eles proprios tracar ou ndo o grau de envolvimento
profissional com a fotografia. Ainda assim, podemos notar uma distincdo feita pela empresa
Getty Images, que apesar de ndo chamar a producdo de amadora ao comercializa-la no seu site,
acaba dando énfase a uma suposta espontaneidade vinda da “vida real”, carregada de “afetos
auténticos”. Neste ponto acontece algo similar a midia de massa, cuja apropriagdo de imagens

amadoras ¢ utilizada como uma estratégia que “intensifica os efeitos de realidade, por meio de

17 A Getty Images utiliza-se também da ferramenta exposices através de um perfil que se autodenomina do staff
da empresa, intitulado “Getty Images ¥'s”. Até o momento sdo 42 exposicdes: lugares distintos, paisagens insolitas e
culturas diferentes aparecem muitas vezes com uma estética parecida com a linha editorial de revistas de fotografia,
como a National Geographic. Em outras, fotos de coisas curiosas, bizarras, excéntricas, banalidades sem grande
rebuscamento estético, mas que trazem na indicialidade o efeito de realidade associadas a essas imagens vindas da
“vida real”. Podemos ainda citar o exemplo de algumas curadorias que t€ém como temas datas comemorativas
tradicionais, como € o caso da galeria “Vintage Dads”, que comemora o dia dos pais com fotos antigas carregadas de
nostalgia, remetendo a um passado que é o tempo da infancia de muitos usuérios. A informalidade dos textos
empregados parece disfarcar a hierarquia entre a empresa e os produtores comuns, ao passo que as proprias
curadorias promocionais do Getty Images vao se misturar no arquivo comum.
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imagens produzidas pelos proprios espectadores, posicionados no ‘interior’ dos acontecimentos, e
reafirma o lugar de autoridade da midia, que, ‘profissionalmente’, seria capaz de mediar,
processar, editar e difundir as imagens.” (BRASIL; MIGLIORIN, 2010, p.91-92). Ao colocar
como especificidade dessas fotos o realismo e a espontaneidade, a empresa oculta as diversas

construgdes discursivas empregadas nos seus processos.

Estes conflitos instaurados pela circulagdo em massa de imagens amadoras podem ser
igualmente percebidos nas aproximacgdes destas com o universo artistico instituido. O regime
estético das artes (RANCIERE, 2009) permite a convocagio dessas fotografias, todavia este
convite é igualmente excludente, ja4 que ndo existe uma verdadeira aprovacdo de tais imagens
como fotografias artisticas, mantendo o controle e autoridade nas médos dos curadores. Neste
deslocamento, a oposicao estaria entre a fotografia amadora e a fotografia de autor, e a énfase
seria colocada na nogdo de autoria, supostamente mais proxima de uma unicidade expressa
subjetivamente pelo artista, 0 que, em via de regra, ndo seria conscientemente produzido pelos

sujeitos comuns.

No artigo “L’esthétique involontaire”, Sylvain Maresca (1996) enfatiza que o grande
namero de fotografias coletadas e expostas é recorrente nas curadorias que incluem o amador'*,
sendo esta uma caracteristica forte na fotografia praticada culturalmente pelas massas e que surge
da acumulacdo de imagens produzidas cotidianamente. O autor argumenta que ha uma

contradicdo nestas exposicdes, ja que a primeira vista 0s amadores contemporaneos seriam 0s

118 Apesar do texto abordar o caso especifico da exposi¢do “Photos de Famille”, Sylvain Maresca cita outros
exemplos. Em 1988, os curadores da “Photokina” construiram uma palicada com fotos de amadores ao longo de mil
metros que ligava o Museu de Ludwig e a catedral de Cologne, na Alemanha. Uma das partes da exposi¢do
“L’invention d’un art” (1989), que comemorava o aniversario de 150 anos da fotografia, trazia uma acumulagdo de
fotos no solo que visava ilustravar o fluxo de imagens nas sociedades midiaticas. O autor destaca também a
exposicao intitulada “Tous photographes ! La mutation de la photographie amateur a I’heure numérique” (2007) do
museu de Elysée de Lausanne, na Suica (esta exposicdo possui um album no Flickr, organizado pelo pesquisador
francés André Gunthert: Tous Photographes). Podemos ainda acrescentar a essa lista a Primeira Exposicao
Internacional de Fotografos Amadores (1893) em Hamburgo, que abre um museu a fotografia pictorialista e “oferece
ao publico alemdo uma ampla amostra da nova vertente: seis mil obras realizadas por quatrocentos e cinquenta
fotégrafos das mais variadas proveniéncias” (FABRIS, 2011, p.37); a exposicdo intitulada “The Art of the American
Snapshot” (2007) (www.nga.gov/exhibitions/2007/snapshot), dedicada, conforme diz sua descri¢do, a dar luz a
“exuberancia e inventividade dos fotégrafos amadores americanos™; e a exposi¢do “La République des Amateurs”
(2011), que realizou uma retrospectiva sobre a historia da Sociedade Francesa de Fotografia. A pagina desta
exposi¢ao no site do museu Jeu de Paume (www.lemagazine.jeudepaume.org/2011/06/la-republique-des-amateurs/)
conta com um video explicativo dessa pesquisa curatorial que selecionou 200 fotos de um total de aproximadamente
20000 imagens.



http://www.flickr.com/photos/gunthert/sets/72157600167236539/
http://www.nga.gov/exhibitions/2007/snapshot
http://www.lemagazine.jeudepaume.org/2011/06/la-republique-des-amateurs/
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anténimos da arte, pois sua profusdo em grande nimero vai de encontro ao valor dado & raridade

de um objeto artistico.

Maresca comenta a exposicdo “Photos de Famille”, ocorrida na ocasido do més da
fotografia em Paris, no ano de 1990, onde foram expostas trés mil fotografias, nimero
selecionado de um montante de aproximadamente cem mil fotos, vindas dos albuns de 225
familias. As fotos ndo faziam mencdo aos autores e, logo, os fotografos foram reduzidos a
anonimos silenciosos. Neste caso, valoriza-se a producdo, mas ndo seus produtores, distanciados

da pretensédo de autoria expressa na assinatura.

Outro ponto comentado é que as imagens foram reunidas em taxionomias criadas pelos
curadores, categorias previamente estabelecidas — infancia, festas rituais, atividades de
entretenimento, objetos cotidianos e animais domésticos —, sendo a classificacdo por temas
também estranha a fotografia de autor, que rejeita qualquer aproximacao tipoldgica redutora. Ao
contrario, tais tipologias parecem dar sentido a producdo amadora dentro de um ambiente
legitimado de exposicdo, direcionando a significacdo dessas imagens em categorias precisas
pertencentes a um universo cotidiano e banal. Elas sdo tematizadas a fim de serem

completamente “domesticadas”, no sentido de uma circunscri¢do em um dominio amador.

O autor também da énfase a forma como € tratada a estética amadora nesta exposicao, que
¢ conceituada como estética involuntaria: “Uma criagdo ingénua inconsciente que revela um
universo de formas novas, de audacias visuais que possuem referéncias com certas tendéncias
contemporaneas”®®, diz o material de apresentacdo de Photos de Famille, demonstrando a

posicao conceitual dos curadores diante das producdes mais aprimoradas.

“Esthétique involontaire” é também o nome de um dispositivo de proje¢do criado para a
exposicdo, que realiza uma montagem audiovisual segundo critérios estéticos. Por um lado, a
projecdo visa “revelar o valor estético, mesmo que ‘involuntdrio’, dessas fotos de familia, sem
poder ocultar completamente que a fotografia consagrada ndo havia necessariamente grande coisa

a ganhar com isso”*?, afirma Maresca (2006, sem pagina). Ou seja, trata-se de valorizar o amador

19 Tradugio do texto: “une création naive inconsciente qui révéle un univers de formes nouvelles, d’audaces

visuelles qui ne sont pas sans références avec certaines tendances contemporaines. ”

120 Tradugdo do texto: “[...] révéler la valeur esthétique, méme ‘involontaire’, des photos de famille sans pouvoir
occulter complétement que la photographie consacrée n’avait pas nécessairement grand-chose a gagner dans cette
affaire. ”
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sem ameacar a tdo custosa consagracao artistica da fotografia, inserindo sua estética na dimenséo

das projecdes fugidias que passam com a rapidez de execucdo do dispositivo.

Em estética involuntaria, como [na expressdo] arte bruta, o adjetivo vem
desvalorizar aquilo que deveria ser valorizado: limita ostensivamente o &mbito
da valorizacdo j4 iniciada. Na verdade, ndo se trata de transformar amadores em
fotégrafos, loucos em artistas, mas de revelar o que ha de propriamente
fotogréfico ou artistico no que eles fazem, de “mostrar a arte nobre sua prépria
reflexdo nas praticas culturais de massa”. Em outras palavras, a sua producao
pode encontrar o seu lugar (que é marginal) no campo artistico, desde que eles
permanecam fora.'**

“Estética involuntaria” € uma expressdao bastante pertinente para debatermos a forma
como ¢é estabelecida uma cisdo entre os dominios do amador e do profissional/autor na fotografia.
A interdependéncia desses polos e a possibilidade da sua fusdo contemporénea ndo oculta as
relacbes de poder que séo estabelecidas, especialmente aquelas ligadas a inquietude dos
profissionais que procuram manter a autoridade dos seus discursos em uma rede ampla de
circulacdo, enunciacdo e valorizacdo de imagens. Neste caso, esta cisdo aparece dissimulada na

valorizacgéo e deprecia¢do concomitantes.

Classificar tais imagens como involuntarias, espontaneas e/ou realistas, por advirem de
um fluxo “real” de acontecimentos, e ndo de uma criacdo pré-avaliada e montada, sao
interpretacdes limitadas dessas producdes, cuja estética pode resultar de niveis de operagédo
complexos que fogem completamente do involuntario. Chamar de involuntario € igualmente
excluir o carater ativo desta criacdo, que passa a ser compreendida apenas como uma
intermediaria de programacdes definidas pela caixa preta do aparelho. A operacdo ndo €
complexificada, como aconteceria, por exemplo, na avaliagdo da obra de um artista reconhecido,
na qual cada etapa evidenciaria os investimentos subjetivos que estdo inclusos na apropriacdo da

tecnologia; ao contrario, a vontade do autor é reprimida no prefixo negativo do adjetivo.

12! Traducdo do texto : “Dans I’esthétique involontaire comme dans Iart brut, I’adjectif vient dévaloriser ce qui
semblait devoir étre valorisé: il limite ostensiblement la portée de la valorisation ainsi amorcée. De fait, il ne s’agit
pas véritablement de constituer des amateurs en photographes ou des fous en artistes, mais de révéler ce qu’il y a de
proprement photographique ou artistique dans ce qu’ils font, de « montrer a I’art noble son propre reflet dans les
pratiques culturelles de masse”. En d’autres termes, leur production peut trouver sa place (d’ailleurs marginale) dans
le champ artistique du moment qu’ils en restent en marge”.

Nesta citacdo, a frase entre aspas é de autoria de Rosalind Krauss, que afirma que essas iniciativas podem de alguma
maneira “desmascarar as pretensdes da conhecida arte nobre”.
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Vimos que os primeiros fotografos aspirantes de uma “arte fotografica” procuravam se
distanciar das formas utilitria e comercial deste meio, afastando-se do documento em favor da
expressdo (ROUILLE, 2010). Posteriormente, com o desenvolvimento da industria fotografica,
esta oposicdo instaurava-se também em relacdo aos amadores munidos das populares cameras
portéateis, sendo que até hoje, tempo em que a fotografia afirma sua presenca e legitimidade na
arte contemporanea, notamos ainda que sua expressao artistica se (re)afirma constantemente na
confrontacdo com o amadorismo. Contudo, € importante ressaltar, seguindo a perspectiva de
Jacques Ranciere (2009), que o surgimento desta “arte mecanica” ¢ concomitante a concep¢ao de
uma “nova histéria” marcada pela ascensdo das multiddes, o que possibilitou a entrada do homem
comum e das cenas do cotidiano nas artes em contraposicdo a hierarquia dos géneros de
representacdo.'”

Para que as artes mecénicas possam dar visibilidade as massas ou, antes, ao
individuo anénimo, precisam primeiro ser reconhecidas como artes. Isto €,
devem primeiro ser praticadas e reconhecidas como outra coisa, € ndo como
técnicas de reproducdo e difusdo. O mesmo principio, portanto, confere
visibilidade a qualquer um e faz com que a fotografia e o cinema possam ser
artes. Pode-se até inverter a formula: porque o anénimo tornou-se um tema
artistico, sua gravacdo possa ser uma arte. Que o anénimo seja nao sé capaz de
tornar-se arte, mas também depositario de uma beleza especifica, € algo que
caracteriza propriamente o regime estético das artes. Este ndo s6 comecou bem

antes das artes de reproducdo mecanica, como foi ele que, com sua nova maneira
de pensar a arte e seus temas, tornou-as possivel. (RANCIERE, 2009, p. 46-47)

Por outro lado, devemos atentar para 0 contexto contemporaneo de constituicdo de um
olhar comum estetizado. Desde as primeiras imagens técnicas e com a disseminacdo dos meios de
comunicacdo de massa, a estética passou a permear mais intensamente toda a vida social e tais
experiéncias foram popularizadas e incorporadas ao dia a dia. Por uma afetacdo mdtua, também
houve no campo da arte um intenso deslocamento e resignificacdo de objetos cotidianos para
circuitos artisticos e de experiéncias artisticas para ambientes fora dos locais legitimados para tal,
como nos investimentos dos movimentos de vanguardas em suas diversas proposicdes de fusdo
da arte com a vida, que contribuiram para reconfigurar os discursos das teorias das artes e ampliar

o raio de influéncia das experiéncias artisticas.

122 Ranciére enfatiza que sua concepgio das “artes mecanicas” passa pela aproximagio de um paradigma cientifico e
um paradigma estético, afastando-se da nog¢do benjaminiana de “deduc@o das propriedades estéticas e politicas de
uma arte a partir de suas propriedades técnicas” (2009, p.45), o que remete as posi¢cdes do modernismo em relagdo a
meios especificos. Para Rancicre, “a revolucgdo técnica vem depois da revolugdo estética. Mas a revolugéo ¢ antes de
tudo a gldria de qualquer um.” (id., ib., p.48).
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O processo continuo de estetizagdo da sociedade contemporénea € indissociavel da
presenca das tecnologias de comunicacao, que se mostram também como pontos fecundos para a
experiéncia estética'®, meios para se perceber o mundo, enquanto que as experiéncias convertem-
se em fluxos imagéticos. “Ao considerar o fluxo como experiéncia ou falarmos em experi€ncia
multimidia, estamos num horizonte em que as linguagens se cruzam e convergem
tecnologicamente, tanto na producdo quanto numa recep¢do cada vez mais marcada por uma
simultaneidade de meios e sensacdes.” (LOPES in GUIMARAES, 2006, p.122)

Esta narracdo do fluxo cotidiano constitui em nossos dias uma reconfiguracéo da inddstria
cultural. Lev Manovich (2009) trata deste ponto em seu texto “A pratica da vida (midiatica)
cotidiana”, abordando esta transicdo da midia para o que hoje chamamos de midia social, redes
que ndo conectam apenas conteudos e tecnologias comunicacionais, mas interligam os sujeitos
que nelas interagem e colaboram em massa. Estes produtores certamente ndo séo a totalidade dos
usuarios, seus conteudos também ndo sdo necessariamente ‘“‘alternativos”, ao contrario, €
necessario perceber que todo este investimento é pautado por uma nova logica econdmica
capitalista que, no lugar de simplesmente manter um consumo de massa, incentiva tal producao
de massa. Segundo Manovich, tais razées econdmicas oscilam entre a industria eletrénica de
consumo de equipamentos (cameras de fotografia e video, computadores, etc) e pelas proprias
empresas de midias sociais, que necessitam de movimento em seus sites para manter a venda de

publicidade e de dados de usuarios para outras empresas.

Todo esse panorama que envolve questdes sobre essa nova economia da cultura, instiga,
por outro lado, as analises sobre a criatividade comum, que, ao invés de justificada por um ideal
romantico de criacdo de algo novo, passa estar atrelada a montagem, a reapropriacdo de
conteddos e codigos visuais. Para Manovich, trata-se de uma “imitagdo apaixonada” por parte dos
usuarios que “fazem agora os seus proprios produtos culturais que seguem os modelos criados

pelos profissionais e/ou dependem de contetido profissional” (2009, p. 287).

Podemos refletir ainda que esta sociedade, na qual se estabelece uma producdo comum de

imagens e outros contetdos culturais, é também a mesma de uma expansdo em escala mundial do

123 Ver Hans Ulrich Gumbrecht em seu texto “Pequenas Crises — Experiéncias estéticas no mundo cotidiano™: “[...]
estamos dispostos a aceitar qualquer objeto cotidiano como um objeto de experiéncia estética — mesmo se ndo nos
esquecemos completamente da ideia de que certos objetos sdo feitos e, por isso, especificamente aptos a desencadear
a experiéncia estética.” (GUMBRECHT in GUIMARAES, 2006, p. 55)
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campo da arte em um grau nunca visto. Aumentou o nimero de artistas, escolas de artes,
curadores, compradores, museus, galerias, eventos como as recentes, porém gigantescas bienais,
mercado este que vem expandido para além da cultura ocidental e adentra hoje na cultura oriental
globalizada. “Este ndo ¢ mais um exercicio para alguns, a arte contemporanea se tornou outra
forma da cultura de massa. Sua popularidade é muitas vezes igual a de outros meios de
comunicagao de massa.” (MANOVICH, 2009, p. 294), de modo que a banaliza¢do da estética ¢ a

valorizacdo monetéaria da arte parecem de algum modo correlatas.

A arte trivializou-se nestes prolongamentos da sociedade do espetaculo, que aqui ndo vale
apenas pensa-los como manipulativos. Ndo estando somente no patamar secundario do “tempo
livre”, ela se infiltra no cotidiano como um conector. Estamos abordando um movimento de
afetacdo matua: por um lado temos a presenca do sensivel expandida nos mundos cotidianos,
entre outros fatores, nas inumeras modulagfes das imagens, além de tudo o que elas acarretam
em seus agenciamentos cognitivos; e por outro, as praticas, comportamentos e representacées do
cotidiano adentraram nos meios de comunicacdo de massa, na cibercultura, nas artes, tanto pela

sua ficcionalizacdo, quanto pela exploracdo de um realismo sedento de veracidade.

Verificamos atualmente uma ponta instdvel desse processo na expansdao das
possibilidades estéticas da fotografia comum. As exposicées do Flickr localizam-se em um
ambiente préprio a producdo ordinaria, em uma rede cibernética de compartilhamento que
estabelece outros modos de recepc¢éo estética, diferentes do campo da arte. Mesmo que artistas se
encontrem no Flickr, muitas vezes esta ndo parece ser a forma de exibicdo por exceléncia das
suas obras, sendo encarada mais como uma estratégia de promocao. Além disso, visualizar uma
fotografia com pretensbes artisticas na tela de um computador, em um fluxo bilionario de
imagens parece ainda bem menos legitimo que na parede de um museu ou galeria. Mas entdo, o
que implica esse deslocamento das nocdes de curadoria, arte ou artista para este ambiente? Seria
uma tentativa de reproducdo do sistema de arte nesta plataforma de compartilhamento ou mesmo

a justaposicdo desses dois regimes de visibilidade e de partilhas?

A tecnologia parece definir/incentivar que os usuarios devem compartilhar e, mais ainda,
que todos podem ser artistas e/ou curadores. O Flickr como um lugar da fotografia
contemporanea ilustra na apropriacdo desses termos um aparente deslocamento das inten¢Ges da

arte, esta instituicdo inventada para lidar com uma quantidade grande de imagens e um ideal
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recorrente de originalidade, sendo a curadoria a funcdo legitimada pelo sistema para a atribuicao

do juizo de gosto e selecdo dos produtos culturais.

Todavia, tal conceito passa a assumir contemporaneamente um valor politico relacionado
a exibicdo no espaco mididtico e a producdo de julgamentos, que vem se expandindo no ambiente
da internet. Se por um lado foi desenvolvida uma nocéo para o julgamento qualitativo, através do
conceito de critica (cuja origem vem desde os anos 1830, com a critica literaria), e por outro, a
dimensdo sua quantitativa, pela nocdo de audiéncia, percebemos a amplitude desta critica
vernacular contemporanea, de natureza quanti-qualitativa, espalhada pelos usos sociais de
producdo e circulacdo de contetdos na internet e que também se relaciona a uma decadéncia da
grande critica, ja que “esta dindmica social e cultural tende assim a cancelar o bloqueio da
suposta fronteira que separa o consumo da apreciacdo, criando uma alternativa a critica
institucional”** (GUNTHERT, 2012, sem pagina).

Um produto cultural sem uma opinido a seu respeito fragiliza-se em um circuito de
circulagdo e “hoje, podemos também considerar que as redes sociais tornaram-se instrumentos da
‘industrializa¢ao’ da critica, em todo caso da apreciacdo de numerosas formas culturais
interativas™.**® (id., ib., sem pagina). Remetendo-se a arte, as curadorias do Flickr também
contornam um embate que se da na prépria plataforma, entre um ideal de propriedade comum e a
resisténcia do direito de autor. Como os usuarios ndo podem utilizar diretamente as imagens dos
demais em seus perfis, a curadoria funciona como uma alternativa para a incorporacdo dos
conteddos através das selecdes. O Flickr, por sua vez, valoriza em seu discurso o trabalho dos
usuarios, agradecendo as ac¢Ges de curadoria, em uma estratégia biopolitica de incentivo a esta
critica: “Obrigado a todos de olho apurado que fizeram a curadoria das exposicdes até agora.
Selecionar apenas 18 fotos de um total de aproximadamente seis bilhdes € uma tarefa dificil e nos

honra o julgamento estético de vocés!”, diz um trecho do blog.

124 Tradugio do texto: « Cette dynamique sociale et culturelle tend ainsi a annuler 1’étanchéité de la frontiére censée
séparer la consommation de 1’appréciation et elle crée une alternative a la critique institutionnelle. ”’

125 Tradugdo do texto : “ Aujourd’hui, on peut ainsi considérer que les réseaux sociaux sont devenus des outils d’
‘industrialisation’ de la critique, en tout cas de 1’appréciation de nombreuses formes culturelles interactives. ”
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Poderiamos, por fim, nos perguntar se essa criacdo conseguiria “profanar” (AGAMBEN,
2007)' as visualidades instituidas e seus valores plasticos “consagrados”, separados dos usos
comuns. Os termos do circuito artistico seriam profanados no Flickr, caso possibilitassem
habitagdes na desativagdo dos antigos usos, ja que “profanar ndo significa simplesmente abolir e
cancelar operagdes, mas aprender a fazer delas um novo uso, a brincar com elas” (id., ib., p.75).
Seria preciso ignorar a separacdo que esta implicada na “religiao das artes plasticas” para poder,

de fato, estabelecer um jogo pelo reuso profanatério.

No entanto, o que se vé com frequéncia € a presenca de um fetiche em relacdo as obras
consagradas, a posicdo de curador e de artista, em um desejo frequente de reconhecimento e
notoriedade que sdo buscados ao produzir imagens e discursos que procuram se aproximar de
algum modo do universo artistico. Um exemplo sintomatico disso é a exposi¢ao intitulada Word
Art, na qual a palavra “arte” assume o lugar de puro fetiche, este pequeno fragmento que passa a
valer pelo todo, ou seja, o signo linguistico concentrando o “‘status” da instituicdo arte, do fazer
artistico e do sujeito artista. E como se esta palavra tivesse a poténcia de levar esses 16 fotografos
(e mais outros tantos que possivelmente existem no Flickr) a dispararem seus aparelhos, como se
ela dissesse sozinha e destemida que € merecedora de um registro, um evento por si s e, além

disso, digna de ser selecionada e exposta.

Miniaturas da exposi¢ao Word Art

126 Giorgio Agamben (2007) desenvolve o conceito de profanacdo partindo da nocdo religiosa do termo,
compreendendo o termo religio ndo como uma derivacdo de religare, ligagdo do homem com o divino, mas relegere,
relagdo de respeito a separagdo entre o sagrado e profano. “Religio ndo é o que une homens e deuses, mas aquilo que
cuida para que se mantenham distintos” (AGAMBEN, 2007, p.66). No oposto ao ato de consagrar (sacrare), que
impde a saida das coisas da esfera humana para outra separada, esta o ato de profanar, que ignora esta separago
constituindo novos usos. “A profanagdo implica, por sua vez, uma neutralizacdo daquilo que profana. Depois de ter
sido profanado, o que estava indisponivel e separado perde sua aura e acaba restituido ao uso.” (id., ib., p.68).
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Poderiamos falar da tendéncia de profanar a arte, o artista, o curador, a exposicao, a
autoria, a critica, as estéticas, em uma devolucdo ao uso comum de uma multiplicidade de
cddigos e préticas fora dos seus eixos consagrados. Contudo, isto deveria implicar em uma
rachadura ou mesmo desativacdo de certas linhas de forca, em uma operacdo politica que
buscasse a reapropriacdo do poder assegurado ao modelo sacralizado, que deveria ser
incisivamente questionado e ndo simplesmente reforcado em tentativas ingénuas de replicagéo do
dispositivo. Além disso, estes usos precisariam afastar-se de meros consumos utilitaristas, sejam

eles da tecnologia ou da propria imagem.

N&o podemos ignorar que tais tentativas de profanacOes devem rebater as relagdes de
poder impostas pela logica do capitalismo contemporaneo, que procura de algum modo
neutralizar e aprisionar o potencial profanatorio, tal como percebemos nas tentativas de absorver
este cenario dos usos comuns para a sua comercializacao, e, assim, sua consequente separacao.
As resisténcias aos novos regimes de poder das sociedades de controle, na qual a biopolitica

consolida dominio sobre a vida e as subjetividades, ndo sdo tdo evidentes, compreendendo que:

0 capitalismo “generaliza e absolutiza, em todo ambito, a estrutura da separacao
que define a religido [...][em] um unico, multiforme e incessante processo de
separacao, que investe toda coisa, todo lugar, toda atividade humana para dividi-
la por si mesma e é totalmente indiferente a cisdo sagrado/profano,
divino/humano. Na sua forma extrema, a religido capitalista realiza a pura forma
da separacdo, sem mais nada a separar. Uma profanacao absoluta e sem residuos
coincide agora com uma consagracdo igualmente vazia e integral. E como, na
mercadoria, a separacdo faz parte da prépria forma do objeto, que se distingue
em valor de uso e valor de troca e se transforma em fetiche inapreensivel, assim
agora tudo o que ¢ feito, produzido e vivido — também o corpo humano, também
a sexualidade, também a linguagem — acaba sendo dividido por si mesmo e
deslocado para uma esfera separada que ja ndo define uma divisdo substancial e
na qual todo uso se torna duravelmente impossivel. Esta esfera é o consumo.
(AGAMBEN, 2007, p.71).

Voltamos & questdo: mas o que haveria de efetivamente novo nessas formas de fazer? E
preciso ainda lembrar, conforme atenta Agamben, que havera sempre residuo de profanidade no
consagrado e sobra de sacralidade no profanado, de modo que diante desta cruel impossibilidade
de usar, novos jogos sao langados diante do grande desafio de “profanar o improfanavel”, tarefa
que se apresenta impulsionada pelos coletivos neste contexto ambiguo entre 0 uso e o consumo.
Para que o primeiro predomine sobre o segundo, parece necessario que a nogdo de propriedade -

neste caso, criativa e imaterial - seja reformulada, ao contrario de uma tentativa de museificagcdo
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que ressalta a dimensédo separada. A expressao da imagem como propriedade comum localiza-se
no no desta questdo, por incentivar o compartilhamento pelas media¢fes sociotécnicas (mesmo
que ainda assegurando ao direito de autor). Mas para que haja jogo, segundo Agamben (2007,
p.74-75), é preciso que:
A atividade que dai resulta torna-se dessa forma puro meio, ou seja, uma préatica
que, embora conserve tenazmente a sua natureza de meio, se emancipou da sua
relacio com uma finalidade, esqueceu alegremente o0 seu objetivo, podendo

exibir-se como tal, como meio sem fim. Assim, a criagdo de um novo uso s6 é
possivel ao homem se ele desativar o velho uso, tornando-o inoperante.

E possivel ainda perceber a multiddo tocando e habitando a imagem e a estética em seu
cotidiano, nas possibilidades de experiéncias por intermédio do olhar fotografico, que efetuam de
algum modo um “contagio profano, um tocar que desencanta e devolve ao uso aquilo que o
sagrado havia separado e petrificado” (AGAMBEN, 2007, p.66). Este encontro do campo
artistico com os usos da fotografia no Flickr ndo necessariamente consegue tornar artistico o que
se insere nesta ecologia de imagens (seria esta a intencdo?), mas expande praticas estéeticas do
fazer fotografico associado a funcdo de juizo de gosto, na tentativa de designar quem se expressa
“artisticamente”, a0 mesmo tempo que esgar¢a que no proprio campo da arte sempre existira
aquele que define 0 que € ou ndo é artistico, reforcando (mesmo que implicitamente) que a
propria arte também se trata de um sistema inventado. Além disso, mais do que se deter apenas a
uma comparacao de campos, devemos atentar, conforme bem afirma Deleuze (2010, p.168), que
0s problemas estabelecidos entre as poténcias criadoras e 0os poderes de domesticacdo € um
desafio para todo e qualquer modo de expresséo:

As possibilidades de criacdo podem ser muito diferentes segundo o modo de
expressdo considerado, nem por isso deixam de comunicar entre si, ha medida

em que todas juntas devem opor-se & instauracdo de um espago cultural de
mercado e de conformidade, isto é, de “produ¢do para o mercado”.

Apesar de ndo adentrar no territorio da arte, a fotografia comum parece brincar de tocar
seu objeto, jogo que pode levar o proprio artistico a reformular suas concep¢des. Como pensar a
arte fotogréafica neste momento no qual o novo parece exaurir-se? Como poderia se manifestar
sua aura? Ela ainda existe? Como falar de uma hierarquia de imagens dentro do contexto de
compartilhamento? O contagio ja esta feito e ele € reciproco, pois é aquilo que passa da mao do

comum ao sagrado tocado, e vice-versa. Nenhum dos dois podem se manter 0S mesmos.
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“Em suma: toda informa¢ao acumulada pela humanidade encontra-se a meu
dispor para ser alterada por mim. [...] Embora eu ja esteja tomado da
vertigem da <cria¢dao, ainda nao terei penetrado no nucleo do meu
universo. Sei que, por detras da minha tela, est3ao outros que esperam
que eu crie. Seli disso porque parte das informa¢dées que recebo sao
perguntas e perguntas que querem resposta. Empenho-me em jogo de
pergunta e resposta, em dialogo criativo: esse jogo é a estrutura do
meu universo. Assumo-me Jjogador de jogo cuja estratégia é a de que
todos o0s jogadores sejam vencedores: a cada lance o universo do jogo
fica enriquecido, a cada lance as regras do jogo se modificam. Perco-me
nesse jogo, perco-me nos outros e com os outros.”

(Vilém Flusser, 2008, p. 148-149)
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5 CONSIDERACOES FINAIS SOBRE O IMAGO MUNDI

Comum. Repetimos essa palavra incontaveis vezes ao longo deste texto e ndo porque este
era nosso ponto de partida (pretendiamos inicialmente compreender o cotidiano enquanto tema
das imagens), mas porque nosso objeto demandou essa abordagem. O Flickr e a amplitude dos
seus arquivos circulados em rede esgarcam a extensdo da fotografia que se torna uma escrita
visual comum, e, assim, nos propusemos a pensar a estética desta producdo pela dimensdo do
coletivo: estética como experiéncia da tecnologia, fator de socializacdo, coparticipacdo do juizo
de gosto; criacdo como montagem, reapropriacdo, jogo imagético que se coloca diante do
imaginario*?’. Somado a isso, um anseio também contemporaneo de se colocar na posicdo de

artista e curador.

As citacOes de Vilém Flusser que antecederam as se¢des deste trabalho foram retiradas do
ultimo capitulo do seu livro “O Universo das Imagens Técnicas: o elogio da superficialidade?,
sendo marcadas pelo seu carater “profético”, acentuado pelo proprio filosofo; e ao falar de
“nossos netos”, Flusser ressalta o seu proprio prolongamento neste futuro. Estes e outros
exercicios de futurologia parecem encontrar agora sua concretizagdo: tanto a rede criativa (e ai
ndo falamos apenas da fotografia, mas do video, da musica, da palavra), quanto a multiplicidade

dos seus usos sdo evocados no deslumbramento deste devir.

E o0 jogo é, por fim, aquilo que parece reunir as facetas heterogéneas dessa relacdo. O fato
de o Flickr ter surgido primeiramente como um jogo enfatiza sua vocacao ludica (e ndo somente

como arquivos de fotografias) e nos lembra, como o faz a Teoria Ator-Rede, que um ator em cena

127 Mauricio Lissovsky em seu texto “Dez proposigdes acerca do futuro da fotografia e dos fotégrafos do futuro”
afirma: “Na fotografia classica, o predominio foi do mundo e do ponto de vista; a fotografia moderna deu vez ao
gesto e ao tempo; agora, o fotdgrafo contemporéneo vé-se face a face com o imaginario. As imagens digitais
tornam-se mais e mais didfanas e volateis a cada momento, e encontram na reprodutibilidade infinita de que
dispdem a ilusio de sua perpetuacdo, a crenca em uma vitoria possivel sobre o desaparecimento. E por que
visam sua sobrevivéncia, visam reforgar sua reprodutibilidade, que as imagens atuais aspiram ao cliché.”
(LISSOVSKY, 20011, p.14)

128 Este livro complementa sua famosa obra, Filosofia da Caixa Preta (2002), na qual o autor discute os processos de
automatizacdo da fotografia e das demais imagens técnicas, caixas pretas que implicam em um novo paradigma
cultural do homem.
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nunca age sozinho'?*. Dependemos dos outros para jogar (lembrando que este verbo pode atrelar-
se a no¢do de performance, de “mise en scene”) e precisamos do didlogo que fundamenta as

poucas recompensas que se pode ganhar, um elogio, quem sabe.

Em inglés, a abreviacdo do termo Actor-Network Theory — ANT — significa “formiga”,
que, segundo Latour (2007, p.19), aproxima-se do trabalho de seguir o social: “Uma formiga
escrevendo por outras formigas”. O jogo estético ¢ a acdo das formigas que nds tentamos
espreitar e descrever neste perto-longe. Seguimos algumas delas, mas o formigueiro (nome que
Flusser da para a sociedade telematica em sua profecia) ainda é cheio de lacunas; a todo o
momento entradas e saidas sdo construidas e aquilo que temos agora descrito e “re-associado”
neste “compte-rendu” (esta prestagdo de contas, relatorio) ¢ apenas um quebra-cabecgas cujas
pecas sdo0 moveis, miniaturas do mundo que as formigas carregam nas costas, nos seus sonhos
(lembrando que para Flusser as formigas ndo trabalham, mas sonham dialogicamente). Vimos
como a fotografia do Flickr € também arquivista do tempo do fluxo e da atualizagédo frequente,
que o apertar de um botdo (atualizar) pode emaranhar ou renovar as pecas, e que por trés de cada

uma delas estdo sujeitos e maquinas que ndo cessam de jogar.

Inspirando-se ou se apropriando do imaginario, tanto quanto a realidade tangivel, estes
atores jogam com o exercicio criativo, reverberando ecos soltos que as vezes se entende mal e se
repete outra coisa depois. De certo modo, tais fotografias funcionam como duplicacGes ou
prolongamentos do fluxo do qual elas fazem parte. Quando vemos reunidas nas curadorias
imagens que sdo proximas esteticamente, mas que vém das experiéncias de sujeitos diversos,
percebemos (0 curador nos mostra) o peso do coletivo que tal légica massiva implica nas

operacoes.

Discutimos como a fotografia media os modos de ver, de conceber, decodificar e
relativizar o real, a verdade e a memdria. Mas vimos este mundo-rede-rizoma-formigueiro de

relance, na fronteira da realidade e ficcdo mediada por essas maguinas de imagens.

129 Sobre essa agdo que transborda no coletivo Latour (2007) afirma que: “A sociologia ator-rede tem apenas o
objetivo de recuperar essa tradicdo e intuicdo: a acdo é sempre excedida ou transbordada, recuperada por outros,
distribuida em um grande nimero de formas de existéncia sem rosto, o que lhe garante sempre um aspecto
misterioso. Nao estamos sozinhos no mundo”.

Tradugdo do texto: “La sociologie de I’acteur-réseau n’a d’autre but que de reprendre cette tradition et cette intuition:
I’action est toujours dépassée ou débordée, reprise par d’autres, distribuée dans un grand nombre de formes
d’existence sans visage, ce qui lui donne toujours un aspect mystérieux. Nous ne sommes pas seuls au monde.”
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Questionamos-nos sobre o tipo de comunicagdo que o Flickr permite e processa, e, certamente,
essas questdes prolongam-se nos brotos iminentes do rizoma e uma descricdo mais profunda e
complexa sobre essa fotografia comum e sua estética seria necessaria para apanhar esta rede em
um prolongamento mais extensivo. Talvez fosse necesséario construir um mapa, lembrando que:
“O mapa ¢ aberto, ¢ conectavel em todas as suas dimensoes, desmontéavel, reversivel, suscetivel
de receber modificacGes constantemente. Ele pode ser rasgado, revertido, adaptar-se a montagens
de qualquer natureza, ser preparado por um individuo, um grupo, uma formag¢do social.”
(DELEUZE;GUATTARI, 2009, p.22).

N&o como um mapa do mundo apenas (real), mas do mundo-imagem, que levasse em
conta a ecologia das imagens (como previa Sontag) e das suas redes, 0s rastros que sdo deixados
pelas acdes e a presenca de outras imagens implicitas em suas superficies. Tentamos demonstrar
alguns desses aspectos pelas cadeias associativas que podem propor significados distintos para as
imagens e também pelas conexdes com codigos visuais que formatam a estética comum
(sintomas do passado no presente). Estes foram os exercicios de uma metodologia de analise
estética, que pretendeu descrever fluxos descontinuos nas tentativas de “re-tracar” este social da
fotografia em rede. Mais uma vez, devemos destacar que nédo se trata apenas dos fenémenos da
internet (como sugere o objeto, a plataforma Flickr como uma rede social), mas aquilo que
mantém junto e possibilita neste caso partilhas do sensivel. Compreendemos 0 comum como

rede.

Miniaturizacdo do universo, universalizacdo da miniatura, palavras do profeta Flusser
(2008, p.144). Neste ponto € preciso destacar a importancia das miniaturas das fotografias (que
sdo também links para sua localizacdo na plataforma) apresentadas ao longo do trabalho e
reunidas no apéndice. E pela miniatura que podemos percorrer com mais rapidez as diferentes
instancias do site, possibilitando a apreensdo quantitativa dos agrupamentos, permitindo ainda
nesta pesquisa a reunido dos conjuntos coletados. Por elas percebemos até onde avangamos no
trabalho de descricdo das exposicdes e 0 que mais poderia ser abordado. As miniaturas formam
uma vasta superficie de imagens, que ao contrario do gigantismo moderno, ressalta no
encolhimento a extensdo desta superficialidade, como afirma Flusser (2008, p.134): “o
supercérebro telematico sera enorme nao por ser cOsmico, mas por ser mosaico composto de

infimas pedrinhas”. O apéndice deste trabalho ¢, portanto, tdo importante quanto o texto aqui
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apresentado, e apesar de ndo termos comentado todas as exposic¢des ali reunidas, nos esforcamos
para evidenciar nele a repeticdo que é marca desta fotografia, de suas operagdes tecnoldgicas
(producdo, edicdo, arquivo e circulacdo) e de sua estética. Apesar de estes conjuntos serem
divididos por temas (que se misturam com facilidade), acordamos com a afirmagéo de Roland

Barthes (1984, p.13): “diriamos que a fotografia ¢ inclassificavel”.

Benjamin encerra sua “Pequena Histéria da Fotografia” recorrendo a famosa frase de
Moholy-Nagy, seguida de um comentério sobre a importancia da legenda, ou seja, da conexao
entre imagem e texto: “Ja se disse que ‘o analfabeto do futuro ndo serd quem nao sabe escrever, e
sim quem nao sabe fotografar’. Mas um fotografo que ndo sabe ler suas proprias imagens nao €

pior que um analfabeto? N&do se tornard a legenda a parte mais essencial da fotografia?”
(BENJAMIN, 2010, p.107).

Percebendo a iminéncia da constituicdo da fotografia como uma linguagem comum,
Benjamin (2010) alertava para um fazer fotografico marcado pela producéo de sentido, que nao
fosse apenas uma mera “caca” a vivéncias transformadas em objeto pela camera, lembrando a
comparacdo feita pelo autor entre o amador que volta para a casa com inumeras fotografias e o
cacador que regressa do campo com animais abatidos. Assim, para além de um consumo da
tecnologia ou da prépria imagem, o trabalho sobre o sentido é chave para que seja possivel um
reuso criativo, um jogar livre e audaz marcado por renegociagdes e subversdes, para que as trocas
com as imagens possam ter mais vida e ndo simplesmente assumirem a forma do animal abatido,

uma vez que contemporaneamente:

As forgas repressivas ndo impedem as pessoas de se exprimir, ao contrario, elas
as forcam a se exprimir. [...] Do que se morre atualmente ndo ¢ de interferéncias,
mas de proposi¢des que ndo tém o menor interesse. Ora, 0 que chamamos de
sentido de uma proposicdo é o interesse que ela apresenta, ndo existe outra
defini¢do para sentido. Ela equivale exatamente a novidade de uma proposicao.
(DELEUZE, 2012, p.166).

N&o podemos negligenciar esta parcela significativa da fotografia que, apesar de renegada
ao “submundo” do ordinério fotogréfico, tensiona aquilo que ainda pretende ser auratico. Quando
todos produzem, outro contexto de recepcdo estética é formatado. Outra futurologia seria
necessaria para prever o que isso implicara de fato para os fotégrafos comuns, para a fotografia

artistica, para o fotojornalismo e o que mais for ou restar como fotografico.
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