Da fotografia expandida a
fotografia desprendida:

COmo a crise da Kodak pode explicar a emergéncia

Resumo: Este artigo problematiza a fotografia desprendida,
surgida na justaposicdo entre a fotografia, tecnologias digitais
e cultura da mobilidade. O quadro empirico é a sobreposigao
da crise da Kodak e emergéncia do Instagram. Busca responder
trés questdes que permeiam o problema: Como vemos foto-
grafia? O que acontece com as fotografias quando nao olhamos
para elas? Onde estdo as fotografias desprendidas? Indica qua-
tro caracteristicas e traz exemplos desta fotografia desprendida.
Palavras-chave: Fotografia desprendida, Kodak, Instagram,
contemporaneidade.

De la fotografia expandida a la fotografia desprendida: Como

ld crisis de Kodak puede explicar la emergencia de Instagram o
vice-versa

Resumen: Este articulo aborda la fotografia desprendida, que
aparecié en la yuxtaposicion entre la fotografia, las tecnologias
digitales y la cultura de la movilidad. Su marco empirico es la
crisis de Kodak y la emergencia de Instagram. Busca respon-
der las cuestiones: ;Cémo miramos fotografias? ;Qué sucede
com las fotografias cuando no las miramos? Dénde estdn las
fotografias desprendidas? Propone atin cuatro caracteristicas y
traer unos ejemplos de esta fotografia desprendida.

Palabras clave: Fotografia desprendida, Kodak, Instagram,
contemporaneidad.

From expanded photography to detached photography: How the
Kodak crisis can explain the instagram emergence or vice-versa
Abstract: This paper addresses the detached photography,
which appears in the coexistence between photography, digi-
tal technologies and the culture of mobile devices. The empi-
rical framework is the overlap between the Kodak crisis and
emergency of Instagram. Tries to answer three questions on
detached photography: How we look photograph? What ha-
ppens to the photos when we do not look for it? Where are the
detached photographs? Indicates four characteristics and bring
some examples of detached photography.

Keywords: Detached photography, Kodak, Instagram, contem-
poraneity.
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A queda

Ha dois anos, aproximadamente, em
2012 o percurso da fotografia foi marcado
pela sobreposi¢do de dois eventos aparente-
mente distintos, mas vinculados pelo mes-
mo cendrio de fundo que permeia os usos
da fotografia. Abordar esses casos com um
espaco de dois anos permite fugir do calor
do momento, ao passo de perceber o quadro
de modo mais estruturalmente decantado e
com mais responsabilidade e ressalva tedrica.

Primeiro, o anuncio da concordata da
Kodak, sob a alegagdao que os severos prejui-
zos sofridos pela tradicional marca se devem,
sobretudo, ao pouco sucesso da mesma no
mercado da fotografia digital. Para além do
significado financeiro, a mitica marca do lo-
gotipo amarelo e vermelho experimentava
um progressivo encolhimento da sua opera-
¢ao desde 2003, tendo inclusive, retirado de
linha de producao progressivamente alguns
dos seus produtos cldssicos, como o Ko-
dakchome, em 2009.
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De um modo geral e sob a dtica de po-
sicionamento de mercado, o que nio exclui,
obviamente perceber as relagdes culturais
que se justapdem ao mesmo mercado, pode-
mos perceber quatro pontos principais que
iluminam a situagao.

A — Mudanga do centro de gravidade do
mercado da fotografia de varejo. Nos tltimos
20 anos, ao passo que as primeiras, toscas e
entao carissimas cimeras digitais ja sinaliza-
vam um alinhamento da prética fotogréfica

Quando, surgiu a
proposigdo do “vocé
aperta o botdo, nés
fazemos o resto’, se
construia a possibili-
dade de massificagio
da fotografia

a cultura de bits, a Kodak ou nio percebeu,
ou nao quis, ou nao soube atentar para essa
realidade. Manteve o ntcleo da sua atuagao
nas bases fotoquimicas.

B — Nao incorpora¢ao dos avangos tecno-
l6gicos. Lembremos que o primeiro protdtipo
da camera digital, foi desenvolvido pela pré-
pria Kodak, em 1975. Uma coisa tosca de cir-
cuitos expostos, salvamento das informagoes
em fita cassete, que possui ainda um exemplar
no préprio museu da Kodak, em Rochester
(LORENTI, 2008). Dai para a inovagao che-
gar ao publico pelas maos da prépria Kodak,
decorreram 20 longos e inexplicaveis anos.

C - Inovagao reduzida nas tecnologias
digitais. Um dos grandes trunfos da Kodak
foi associar a pesquisa de produtos com a
geracao de patentes. No entanto, falando em
fotografia digital, a marca nunca conseguiu
emplacar algo que estabelecesse um diferen-
cial capaz de atrair publico consumidor.

D — Modelo de gestao hierarquizado, e
pouca flexibilidade diante da cultura digital.

Lembremos que o fundador da Kodak, Ge-
orge Eastman, é ao mesmo tempo ator e pro-
duto da revolucao industrial em seu dltimo
periodo de consolidagao, em fins do século
XIX. Deste modo, pensar um modelo corpo-
rativo de modo centralizado, com vdrias eta-
pas burocriticas e administrativas nao é um
contrassenso para a época, mas é anacronico
diante da economia digital.

E facil estabelecer essa critica depois da
sequéncia de eventos que deprime nio so-
mente uma marca, mas um agente da cultura
visual do século XX. Quem nunca usou uma
pelicula, cAmera ou imprimiu em papéis Ko-
dak no século passado, que jogue o primeiro
rolo de filme. O que interessa aqui é menos
“chover no molhado” do que extrair as linhas
mestras por onde se reposicionou o centro
de gravidade da fotografia popular.

Desde entio, o destino da Kodak parece
estar concentrado em produtos comerciais
como tecnologia de impressao digital de
alta velocidade e impressao de embalagens
flexiveis para produtos de consumo. Foi
deste modo que, em setembro de 2013, ela
conseguiu sair do pedido de faléncia reque-
rido em fevereiro de 2012. Mas refor¢ando
que essa volta nao se deu pelos caminhos da
fotografia.

A emergéncia

O segundo evento, pode ser indicado a
partir da compra do Instagram' pela rede
social Facebook pelo valor de um bilhao de
délares em abril de 2012 que se destacou no-
ticidrio internacional ligado as tecnologias
de informagao moével. Deste entdo, de lon-

' O Instagram é um aplicativo de compartilhamento de fotos
gratuito e projetado inicialmente para uso em dispositivos mo-
veis Apple iOS, que opera nos telefones méveis Iphone. Poste-
riormente foi desenvolvido também para o pacote Android. A
empresa foi originalmente criada por Kevin Systrom e Mike
Krieger em 2010, sem qualquer capital ou modelo especifico
de negdcios. Nao havia recebido financiamentos até fevereiro
de 2011, quando anunciou a agregagao de U$ 7 milhdes em
aportes provenientes de intimeros investidores. Em setembro
de 2013, alegava ter atingido 150 milhdes de usudrios.
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ge, permanece como o mais alto valor pago
até o momento pela compra de um sistema/
aplicativo dedicado a funcionar em platafor-
mas moéveis. De perto, nem sempre é possivel
compreender de modo imediato os desdo-
bramentos cristalizados no Instagram.

Retomando pelo avesso os quatro pon-
tos que ajudam a compreender a queda da
Kodak, podemos indicar a substitui¢ao por
linhas de forca hodiernas na postura de fo-
tografar: ao invés do foco no mercado de
aparelhos, a aten¢do ao ato de fotografar
embutido em sistemas moveis e flexiveis;
ao invés de ndo incorporar os avangos tec-
noldgicos a cadeia de produgao e ter baixa
capacidade de inova¢ao, desenvolver e im-
plementar de modo quase instantineo pa-
cotes de recursos e rotinas ao produto; ao
invés da hierarquizacao e verticaliza¢cao em-
presarial, o dinamismo e a flexibilidade do
capital em bits.

Prosseguindo, os dois eventos sao desco-
nectados diretamente um do outro. Afinal,
sdo modelos de trabalho que nio operam na
mesma base, mas sintomatizam uma brusca
mudangca na fotografia e a cultura que a envol-
ve. Sa0 movimentos, um de decadéncia, outro
de emergéncia. No primeiro, uma experiéncia
fotografica (seja cultural, tecnoldgica e estéti-
ca) que nao cabe numa defini¢ao de fotogra-
fia digital. Ao menos se entendemos fotografia
digital como um transporte de uma pratica a
um novo conjunto de suportes. O Instagram
nao reside a sua existéncia em uma transposi-
¢ao de praticas. Em que pese ao seu repertério
de templates que sintetizam uma aparéncia
vintage nas imagens geradas pelo aplicativo, a
forca da sua proposta situa-se na vincula¢ao
entre mobilidade de captura, simplicidade,
automacgao do tratamento e a imediata dispo-
nibilizagao das imagens nos circuitos das re-
des sociais. Destarte, o Instagram é um mode-
lo de fotografia que ndo encontra precedentes
na experiéncia fotografica feita com dtomos,
quimica e cadeia industrial.

A despeito de um ganho financeiro es-
tratosférico para qualquer modelo de neg6-

cios e material, pelo uso dos smartphones,
a incorporag¢do do Instagram pelo facebook
aponta para um estado de coisas complexo,
que indica a sua articulagdo com o regime
de visualidade contemporaneo, através da
sua integracao com as tecnologias digitais
moveis e, obviamente, as redes sociais. Mas o
traco principal do aplicativo parece ser o eixo
que ele configura entre o modo de se fazer e
ver fotografias. Em outras palavras, o valor
estonteante pago pelo Instagram decorre do
fato de ele acusar com mais clareza o regime
visual do comego do século XXI. Obviamen-
te, o Facebook, como gigante tecnolégico, te-
ria condi¢des amplas de elaborar um sistema
similar, ou até mais eficiente. Mas o que se
comprou foi um conceito de fotografia em
redes, instantaneo, de circulagao mundial e
que cabe no bolso.

A outra ponta do processo que ilustra
esse paradoxo é o préprio anacronismo do
modelo de operacao da Kodak. Quando, em
fins do século XIX surgiu a proposi¢ao do
“vocé aperta o botao, nés fazemos o resto”,
se construia a possibilidade de massificagdo
da fotografia, entendida como processo in-
dustrial, que separava os atos de “apertar o
botao” e “fazer o resto” como reproduto-
res da divisdo entre a cultura de uso, facil
e popular; e o campo cientifico necessério
ao processamento das imagens, de cardter
especializado, tecnocritico, encriptado. De-
corrente disso era um modelo de negécios e
também um modelo que diz respeito a nos-
sa maneira de observar.

O que ocorreu foi a substituicao de en-
genhos de produgdo. De um lado, o “nés fa-
zemos o resto’, do outro, o “faca vocé mes-
mo”. A refuncionaliza¢do, a apropria¢ao de
ferramentas que dd a tonica da sociedade
da informagdo. De um lado, uma concepgao
de fotografia a ser distribuida e produzida a
partir de polos industriais e instituicionais
(os jornais, as revistas, os museus, galerias,
etc). Do outro, a pulsao da imagem que cir-
cula em redes, que autentica através de sua
onipresenca seus hiperatributos digitais.
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Como vemos fotografia?

No eixo de antipodas entre os modelos
Kodak e Instagram a distribui¢do é um con-
ceito que é substituido pelo de circulagao.
Um sistema de distribui¢cdo opera de forma
centralizada, mantém uma hierarquia rigida
entre os participantes e tem como objetivo
principal & entrega de produtos acabados
e uniformes ao consumidor. Um sistema
de circulagao flexibiliza e coloca em crise a
concepgao de hierarquia, assimila a logica
descentralizada da prépria rede e gera a dis-
seminac¢do das informagdes como elemento
necessario a experiéncia. A distribuicao en-
fatiza o consumo. A circulagao faz apologia
da participagao.

A mudanga mais radical pode ser per-
cebida através de uma provocagao simples:
Como se veem as fotografias? Até meados
dos anos 1990, essa era uma pergunta com
uma resposta ainda mais ébvia, e até mesmo
estranha, pelo menos para o regime visual de
um observador comum. Fotografias se viam
impressas em publica¢oes, publicidades, él-
buns de familia, paredes de casas, calenda-
rios, jornais e, em uma escala de valor e visi-
bilidade diferenciada, nas paredes de galerias
e museus.

Neste percurso, a fotografia, como as de-
mais formas simbdlicas ( o audiovisual, a
musica, o texto), foi, no intervalo entre os
anos 1990 até 2010, sacudida por duas ondas
interdependentes. A primeira, com a pro-
gressiva digitalizacao, trocando atomos por
bits (Negroponte, 1995). A segunda, com a
internet publica, criando uma incubadora
mididtica (Lemos, 1999) capaz de gerar uma
série de alternativas de produc¢ao baseada na
interconexdo, na refuncionalizagdo de fer-
ramentas e na desintermediagdo por parte
de agentes da industria cultural na geragao
de contetidos ou experiéncias estéticas. Esse
mesmo periodo viu o declinio da industria
do disco, mas nao da musica. Viu a reforma-
tagdo do modo de se fazer e assistir o audio-
visual, mas nao o fim do cinema, do video

ou da TV. Testemunhou o acesso a todo tipo
de informagao textual, mas nao o fim do li-
vro, para ficar em exemplos ébvios. Sao re-
posicionamentos que se orientam tanto pela
apropriac¢ao de uso de ferramentas multiplas
(o celular que deixa de ser apenas telefone) e
negociagdes materiais e simbdlicas existentes
entre as tecnologias e a sociedade.

Para a fotografia, desdobramentos também
severos. De certo modo, a fotografia sofre a du-
alidade de um processo generalizado, capaz de,
ao mesmo tempo, caducar praticas e gerar no-
vas modalidades de arranjos produtivos.

A fotografia vem sofrendo pressdes vindas
de varias direcdes. Sdo tensdes provocadas
por fendmenos como a libera¢ao do polo
emissor, a expansdo da logica de redes, a
convergéncia, a potencialidade da inteli-
géncia coletiva, a revisio do estatuto de
autor e mudanga do comportamento dos
consumidores de imagens, entre outros.
Tais fendbmenos nao atingem apenas a fo-
tografia, modificam a sociedade como um
todo. Mas essas pressdes causam uma es-
pécie de transbordamento, como se aper-
tassemos a fotografia por todos os lados e
ela rompesse suas fronteiras, avangasse em
novos espagos ou territérios (Queiroga,
2012, p. 114).

Agora, no inicio do século XXI, as fotogra-
fias sao vistas de maneiras diferentes de como
eram vistas até os anos 1990. A gera¢ao nasci-
da apds essa data concebe a fotografia como
algo diferenciado da fotoquimica. Nesse senti-
do, podemos perceber a forma-fotografia res-
pondendo a duas ordens de experiéncia entre
observador e objeto. Uma diretamente ligada
ao modo de produgcao e sintese, através de um
conjunto de estratégias e agenciamentos pro-
dutivos e tecnoldgicos que plasmava a ima-
gem sobre um determinado suporte. Outra, a
partir da perspectiva da observagao, envolven-
do meios e costumes de acesso/ observagao e
consumo de imagens. A hipdtese que emerge
e demanda uma investigacao meticulosa é se
esse estado de coisas estd reposicionando o
ato de observar, ao passo que reconfigura os
modelos do observador.
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Crary (2012), afirma que a brutal diferen-
¢a existente de como o sujeito se posicionava
no modelo figurativo do Renascimento se
comparado ao século XIX, envolve a mudan-
ca relacional entre a subjetividade e os dispo-
sitivos. Se no renascimento a cAmera obscura
individualizava a subjetividade, pelo modo
de uso e observa¢dao, na modernidade esse
estatuto muda na medida em que o uso dos
aparelhos depende necessariamente do uso
do corpo para a obtengdo de um resultado
visual. Seja através de um estereoscépio, ou
de um botdo a ser pressionado, a necessdria
interagao forja um novo tipo de observador.
Olhar por dispositivos diferentes muda o
préprio modo relacional da observagao. Nao
¢ a toa que Crary evita cuidadosamente usar
o termo espectador, que daria uma conota-
¢do passiva, que reage as imagens. Observar
pede um contrato de subjetividade visual
dado de acordo com certo conjunto de pos-
sibilidades. De agir sobre a situagao.

Essas posi¢des ajudam a trabalhar experi-
éncia do Instagram como sintomatica da ob-
serva¢ao no mundo atual através de um re-
ordenamento entre o sujeito observador e as
formas de representa¢ao. Justapondo-se ao
modelo em crise somatizado pela Kodak, do
observador que retne e edita suas imagens
em um espaco material, a perspectiva é que,
em um espaco de fluxo de bits, as operagdes
de reunir as imagens até permanecem, mas a
experiéncia se da reunindo em separado, de
modo descontinuo. Nao é para imprimir, é
sO pra ver. Nao ¢ para mostrar, é para com-
partilhar. Nao é para gostar, é para curtir.

O que acontece com as fotografias
quando nao olhamos para elas?

No posicionamento da forma-fotografia
a ideia de lugar de consumo é um elemen-
to relevante, pois nio indica estar presa a
um lugar especifico para ser observada. E
certo que isso nao se constitui em novida-
de. Walter Benjamin (1935) problematizou
as mudangas advindas para o regime visual

quando ele se insere em uma ldgica dupla
de reprodutibilidade e de distribuicao mas-
sificada, condizente com a ldgica industrial,
moderna, que, a seu modo e tempo, tam-
bém generalizou na sociedade e na cultura
o modo de produc¢ao dos bens simbdlicos e,
segundo as perspectivas de Crary, reconfigu-
ram o observador. O elo entre fazer e obser-
var a fotografia se dd na medida em que ela

A prépria historia

da fotografia ilustra
deslocamentos, sobre-
posigoes, coexisténcias
e também resisténcias
entre momentos do
seu desenvolvimento

nao é somente um modo de figurac¢ao, mas,
sobretudo uma tecnologia prépria, capaz de
ser assimilada socialmente e também de se
combinar a repertdrios tecnoldgicos coexis-
tentes e diferenciados. Nesse sentido, a foto-
grafia se incorpora com sistemas de distri-
buicao, sejam analégicos, como no tempo de
Benjamin; sejam em redes digitais.

Essa simbiose entre imagem e modos
de distribuicao foi desenvolvida também
com agudez por Villém Flusser (2002) na
sua leitura da fotografia como um aparato
de programacao de imagens. Retornando a
Benjamin, uma leitura possivel do seu ensaio
classico, a obra de arte na era de sua reprodu-
tibilidade técnica, pode indicar também que
se trata de um texto sobre as condi¢des de
distribuigao simbdlica combinada as estraté-
gias de produgdo em massa. A partir disso, e
assumindo que a imagem em sua pragmatica
coletiva se torna um modo de armazenagem
de contetdos simbdlicos, a fotografia se rela-
ciona com a tematica de acimulo, de arquivo
diretamente derivadas dos circuitos forma-
dos pela distribuicao.
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Debord (1968), no seu conjunto de notas
sobre a sociedade do espetaculo indica que
na existéncia da separacdo entre o olhar e o
lugar, mediados em boa medida pelas ima-
gens, reside uma das estratégias da espetacu-
larizag¢ao. O espetaculo ao separar o espago e
secciona o tempo opera de modo a conciliar
um mesmo contetido para a uma massa ge-
ral. Uma estratégia de unificacdo de discurso,
ou representa¢do que busca garantir a mes-
ma experiéncia em contextos diferentes. E
justamente a reunido em separado que nos

De certo modo, é a
fotografia expandida
que prepara o terre-
no para a fotografia
desprendida, para o
entendimento de
uma prdtica propria

referimos anteriormente. A transcodificagao
deste movimento para uma légica do ver/
disponibilizar/ compartilhar/curtir envolve
inverter esses sinais. O sujeito passa a cons-
tituir sua subjetividade acionando do indi-
vidual para o geral. Em modo de exemplo,
é perfeitamente possivel acompanhar a sua
turma de amigos na noite em que vocé nao
sai com eles, seguindo-os pelas redes sociais
ou pelo Instagram de cada um deles.

Esse carater de ubiquidade transitodria,
agenciada na relagdo da fotografia com ou-
tras tecnologias, se amplifica atualmente
pela prépria desmaterializagao da forma-
-fotografia de observacdo e de produgdo.
Do mesmo modo que a reprodugdo levava
implicita a contemporaneidade moderna, as
duas variantes da forma fotogréfica nos le-
vam a estado da ubiquidade da imagem. E
um fendmeno essencial, porque correspon-
de também a ubiquidade dos produtores de
imagem. Antes, s6 era fotografo aquele que

carregava consigo uma camera. Agora, todos
possuem uma camera anexada ao telefone
movel que se associa a outras tecnologias que
permitem uma circula¢io e apari¢ao instan-
tinea. De um lado, temos a possibilidade
imediata de fazer imagens sem premedita¢ao
ou projeto, ao sabor da flanerie e, do outro
lado, a possibilidade de desintermediar essas
imagens dos agentes culturais hegemonicos.
E uma situacdo que se encontra borrando as
fronteiras entre o produzir e o ver, o produ-
tor de imagens, amador ou profissional, ¢, ao
mesmo tempo, consumidor de imagens, mas
o consumidor de imagens se converte cada
vez mais em um produtor.

Desse modo, se preferirmos observar esse
estagio cristalizado em aplicativos como o
Instagram sob uma perspectiva de ruptura no
regime visual, a chave que pode acionar esse
ponto de vista reside justamente, na redu¢ao
progressiva entre as polaridades da forma-fo-
tografia entre produzir e consumir imagens.

Antes que uma leitura apressada preco-
nize uma visao apocaliptica sobre este texto
sobre mais uma “morte da fotografia” (a fo-
tografia vive morrendo!), a conciliagdao pos-
sivel tem como pressuposto justamente nao
reforgar a ideia de ruptura. Em outras pala-
vras, a propria histéria da fotografia ilustra
deslocamentos, sobreposi¢des, coexisténcias
e também resisténcias entre momentos do
seu desenvolvimento. Se pensarmos na fo-
tografia de produ¢do doméstica de imagem,
os codigos que acionam esse tipo de pratica
em muito sao arraigados na proépria tradigao
histérica da fotografia, nao sendo, portanto,
eliminados de uma hora para outra. O que
defendemos é uma porosidade desses limi-
tes. Por onde, através de fissuras abertas por
apropriagdes culturais de ferramentas e sis-
temas tecnoldgicos se abre uma perspectiva
de interoperabilidade entre cddigo, usos,
pessoas e imagens, permitindo formar gé-
neros fotograficos sem correspondentes no
mundo analégico.

Prosseguindo, sendo digital a fotografia
propde para si mesma dois movimentos, de
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ordem complementar. O primeiro, no exer-
cicio da transposigao. Ou seja, de transportar
para o entorno das ferramentas e sistemas
digitais boa parte de praticas e orientagdes
simbdlicas existentes como referencial no
seu estagio pré-numérico. Devido a isso fez
todo sentido criar um termo como fotografia
digital, para permitir uma melhor traducao
cognitiva do quadro que se forma entre um
modelo de construgao visual e simbélica, a
prépria fotografia, e um contexto de fundo
tecnoldgico.

Este é um movimento tipico de expan-
sao, de aquisicao de espagos com e a partir
de interagdes com meios precedentes, ou ja
existentes. Uma etapa que nao ¢ privilégio
da fotografia, nem relagao a outros media e
nem a si mesma. De certo modo, é a fotogra-
fia expandida que prepara o terreno para a
fotografia desprendida, para o entendimen-
to de uma pratica prépria, que se percebe de
modo mais integrado as suas possibilidades.

Ajuda mais, portanto, perceber as pres-
soes exercidas na dire¢ao de um desprendi-
mento da fotografia de suas formas hegemo-
nicas, jd superando o momento de transi¢ao
dos tltimos vinte anos, do que perceber o
fen6omeno como um choque entre fotogra-
fia analdgica e digital. A partir do cendrio em
que a forma-fotografia se multiplica em va-
riagoes sobre o digital, essa discussao basea-
da na oposi¢ao entre modelos perde sua for-
¢a. Isso pode ser detectado através do debacle
da Kodak e emergéncia do Instagram: a cada
vez maior auséncia de cursos de fotografia
digital ofertados; e a usabilidade autoexpli-
cativa das novas ferramentas (sao totalmente
anacronicas, por exemplo, as ideias de cursos
de fotografia em Instagram, salvo pelas pro-
postas oportunistas de plantio).

Retomando McLuhan (1969), podemos
fugir do eixo determinista que pressupoe a
mudanga tecnoldgica como vetor de base,
autossuficiente para a orientagao do que se
produz simbolicamente. A fotografia é uma
tecnologia prépria, e nisso, como toda tecno-
logia ndo escapa de duas negociagdes diante

dos demais sistemas visuais. A primeira, de
estabelecer interfaces com as outras tecno-
logias, de se combinar e encontrar um ca-
minho de interoperabilidade. A outra, com
o uso social, a medida que fornece ganhos
diretos e diferenciais para que use. Destarte,
hd um grupo de quatro caracteristicas que
orientam esse estdgio de imagens ao mes-
mo tempo, méveis e ubiquas, desprendidas
e combinaveis.

A — A modeliza¢ao dos dispositivos fo-
tograficos combinados com tecnologias de
informacdo e comunicagao. Ao se pensar em
uma fotografia de telefones moéveis, essa con-
figuracao define uma série de fatores, como
a portabilidade, simplicidade de uso, cone-
xdo, tratamento e publica¢do instantaneas
e c6digos de comportamento. E a0 mesmo
tempo a sintese entre individualizagao do
uso e massificagao da resposta. Entre o mun-
do heterogéneo a ser visto e a visao singular
de quem fotografa em modo desprendido,
olhando para o significativo e o banal, redu-
zindo a distancia entre fotografar e observar,
uma escrita das ruas, finalmente, uma flane-
rie capaz de registrar o percurso e, a0 mesmo
momento, permitir sua observacao.

B — Certa estética da transparéncia (Pa-
rente In Maciel, 2009). E a indiferenciacio,
tanto do visual da fotografia, como da sua
imersdo no dispositivo, definindo como uma
determinada coisa/situagao pode ser mos-
trada/relatada na tela portétil. Nesse ponto,
a fotografia reassume com mais for¢a o seu
papel de meio de comunica¢ao préprio, sem
necessariamente estabelecer uma combina-
¢3o com outras modalidades de discurso.

C — A geragao de um senso de comuni-
dade e compartilhamento a partir da ima-
gem. nesse sentido, talvez mais importante
que o discurso visual gerado pelas alterna-
tivas desprendidas, é perceber o efeito de
agregacao no entorno do pertencimento
simbolico existente em quem observa o que
é fotografado. Instagram, por exemplo, ga-
nha ossatura e impacto pelo efeito de cone-
Xao entre as pessoas.
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D — A forma-fotografia como uma sinte-
se possivel de reduzir a distancia entre quem
produz e quem recebe imagens tornando os
dois atos quase como sindonimos. Como no
texto, que é lido simultaneamente no mo-
mento em que se escreve, a fotografia des-
prendida estabelece nao somente o eixo da
revisdo instantdnea da imagem, algo ja dado
pela fotografia expandida, digital. Mais sig-
nificativo é perceber o exercicio simulatério,
combinatério, de provocar uma resposta da
audiéncia descontinua e desterritorializada,
escrevendo e lendo as imagens em desloca-
mento. Vocé aperta o botdo, e vocé também
faz todo o resto.

O que temos é uma fotografia de unido
desconectada entre imagens afetivas, uma
vitrine cheia de produtos nao relacionados,
um acompanhamento sendo do que fazem, e
sim do que veem nossos seguidores e a quem
seguimos. Esta forma se dé através das esco-
lhas de estilo, de memérias, do conhecimento
interpessoal, do ordenamento e do mundo
sendo mostrado em tempo real. As imagens
continuam a se mover, a serem geradas, mes-
mo quando nao olhamos para elas.

Onde estao as fotografias
desprendidas?

“Usar o celular como ciAmera é mais in-
teressante do que pra falar. Até por que pra
falar é pago e pra fotografar é de graca”. Se a
fotografia desprendida é palpavel enquanto
prética, como fica claro neste depoimento
de uma aluna de fotografia, o seu desdobra-
mento é provocar a fotografia contra a con-
formidade de ser um modelo estdtico, tanto
naquilo que retrata, como do modo que se
observa. A partir do momento em que o te-
lefone mavel se torna um dispositivo de ge-
racao de conceitos e discursos visuais, e nao
somente conversas entre pessoas, hd uma
mudanc¢a no modo como percebemos nao
s6 o aparelho, mas suas aplicagdes. Esse tipo
de depoimento assimila com naturalidade
a possibilidade de uma fotografia que é, ao

mesmo tempo, proposta como exercicio li-
vre do olhar, e algo vinculado a estratégias e
taticas comunicacionais.

Ainda em 1970, Gene Youngblood esta-
belecia a questdo, ainda em termos de ex-
pansao dos meios e ndo de desprendimento,
com a possivel jun¢do com as tecnologias
digitais, algo que, na fotografia, comecaria a
se consolidar 20 anos depois. Segundo o au-
tor, a justaposicao entre computador com o
cinema, objeto de sua investigagao empirica,
geraria um modelo hibrido, com tendéncias
de produgao mais livres. No caso, embutido
no argumento de Youngblood (1970), estava
a critica a uma verticalizagao dos meios de
producao, que baseados em sistemas e mo-
dos de operagao especializados, atuariam
como uma forma ideolégica, de modo a evi-
tar o desordenamento da produ¢ao simbdli-
ca, nos niveis tanto das politicas de produc¢ao
como consequentemente, das manifestagdes
simbdlicas. Resultando, esse modelo atuaria
na formatac¢do de formas canodnicas, mais ou
menos reconheciveis do modo de estrutura-
¢ao discursiva das imagens.

Youngblood assimila a mesma perspec-
tiva trabalhada anteriormente, ainda nos
anos 1950, por Harold Innis. Mentor de
McLuhan, Innis (1951) defendia que ha
uma vincula¢do entre o aspecto da produ-
¢do e controle de contetido relacionado aos
processos de circulagdao. Evidentemente,
o tedrico e ensafsta canadense nao estava
refletindo sobre tecnologia digital ou mui-
to menos sobre fotografia, contudo, suas
perspectivas sao validas e interessantes.
A hipétese é que fazer circular conteidos,
imagens, sons, etc. envolve diretamente as
caracteristicas dos dispositivos em jogo. As-
sim, teriamos, grosso modo, dois grupos de
dispositivos de comunicag¢ao: os vinculados
ao espaco, e os vinculados ao tempo.

No primeiro caso, haveria um privilé-
gio dado em fung¢do da materialidade como
prioridade. A fotografia como obra artistica,
por exemplo, teria uma parcela de sua exis-
téncia atrelada a esse fenomeno, onde a sua
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importancia estaria concentrada no fato de
gerar uma cépia impressa, de garantir a exis-
téncia fisica.

No segundo caso, terfamos os esforgos ca-
nalizados para a gera¢do de processos orien-
tados ao tempo, com produtos mais ageis,
como o cddigo bindrio, que podem ser flexi-
bilizados de modo mais amplo, difundindo
mais adequadamente mensagens sobre areas
mais extensas. De quebra, permitindo a arti-
cula¢ao de elementos presentes nas cadeias
de produgado. As alternativas vinculadas ao
tempo, através da flexibilizagdo das moda-
lidades de transito de informagao, seriam
menos hierarquizadas e as vinculadas ao es-
pago seriam mais hierarquizadas. A Kodak,
se aproximaria mais de um modelo atrelado
ao espago e a distribuicao; o Instagram, ao
tempo e a circulagao.

Retomando Youngblood, o desenvolvi-
mento das capacidades de computadores,
a produgao simbolica passaria por estdgios
conceituais onde progressivamente o artista
ficaria livre da necessidade de conhecer a téc-
nica para trabalhar diretamente com os con-
ceitos abordados na obra, sem a parte de car-
pintaria que exige dominio técnico. Foi esse
modelo que a Kodak mais potencializou do
que inovou na sua légica de produgao e rela-
¢ao cultural. Ao surgir, o computador amplia
essa logica, mas nao a estaciona. Se o compu-
tador, no momento da fotografia expandida,
¢ uma figura central na produgao, veiculagao
e consumo de ideias, e isso é ainda mais ver-
dadeiro para a fotografia desprendida, ainda
mais flexivel e capilar.

Em modo de conclusao: o que a foto
desprendida nos mostra?

A fotografia desprendida se caracteriza,
sobretudo por ser uma atividade, um pro-
cesso de integracao subjetivo e coletivo vin-
culado a sociedade em redes. Embora visoes
de resisténcia a esse fendmeno prefiram um
discurso apocaliptico baseado em argumen-
tos viciados atribuindo que essa forma foto-

gréfica acabaria com o que se pode entender
como fotografia. A percep¢ao da sua existén-
cia colabora nao somente para entender as-
pectos mais subjetivos, como a reorientagao
da experiéncia de ver, consumir e distribuir
imagens, formar o observador, mas também
nos auxilia a perceber materialmente a subs-
tituicao de engenhos de visao.

Olhando n’outro viés, a conclusao pode
ser exatamente oposta. Se hd ainda mode-

As imagens habitam

as bases de dados, as
nuvens de informagio,
alimentando de modo
ainda mais contundente
as variedades de
subjetivagdo do visual

los hegemonicos de regime visual que per-
mitem a clara manifestacao desta resistén-
cia, hd também, um alargamento de outros
modos de fotografia. Nao se trata aqui de
cair novamente na dualidade sobre qual
tipo de imagem é mais significativa que
outra, ou que tenha um modo “superior”
de produ¢ao ou de consumo. Pensamos
que, se podemos detectar uma fotogra-
fia desprendida com certa facilidade isso
corresponde a uma das possiveis atuali-
zagoOes e realizacoes do campo da cultura
fotografica. Em que pese que nao podemos
atribuir com a mesma gratuidade fécil e
superficial que as imagens da era analdgi-
ca e da fotografia expandida sao modelos
superados. Sao, sim, redutos da légica e
do modo de aten¢ao e construgao visual
derivadas do periodo moderno. Também
sao um possivel ao seu momento. De cer-
to modo se vestem de maneira a continuar
ativando as chaves do seus dispositivos a
fim de reforgar seu potencial de atragdo no
contemporaneo.
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Nesse didlogo, a fotografia desprendida
permite como caracteristica a presen¢a em
multiplas resolucoes e janelas, uma fruigao
que pode ser seriada ou continua, grupal ou
solitdria, atenta ou corriqueira, doméstica ou
publica. Esta varia¢ao é diretamente ligada
ao dispositivo especifico no qual a imagem ¢
experimentada naquele momento. O mesmo
contetdo pode ter, portanto, multiplas ver-
soes e experiéncias diferentes. As imagens,
portanto, habitam as bases de dados, as nu-
vens de informagao, alimentando de modo
ainda mais contundente as variedades de
subjetivacao do visual.

Talvez esse seja o lado mais interessante
de contradi¢do presente na fotografia des-
prendida: somos geradores de um processo
cultural amplo, que reorienta o regime visu-
al contemporaneo, mas que, ironicamente,
nao temos controle sobre o mesmo processo
depois que ele é deflagrado. Talvez isso justi-
fique o prego exorbitante do Instagram e ex-
plique a derrocada da Kodak. Sao andtemas
que, diante de um mesmo quadro, reagem de
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