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Resumo

Este artigo problematiza como cenario
empirico a sobreposigdao histdrica
entre a crise da Kodak e a emergéncia
do Instagram, compreendidos como
sintomas significativos da substituicao
de regimes visuais pela concepgao
de uma fotografia atada a circulagao/
desprendimento, transcodificando-
se em distribuicao/ expansdo. Assim
buca responder trés questdes que
permeiam o desprendimento visual:
Como vemos fotografia? O que acontece
com as fotografias quando nao olhamos
para elas? Onde estao as fotografias
desprendidas? Procura identificar um
grupo de quatro regularidades desse
contrato visual na cultura contemporanea
e analisa exemplos desta fotografia
expandida.

Palavras-chave: Fotografia desprendida.
Kodak. Instagram. Contemporaneidade.

Abstract

This article discusses how empirical
historical overlay scenario between the
crisis of Kodak and the emergence of
Instagram - understood as significant
symptoms of replacement of visual
schemes of a photo regarding the
concepts of circulation/detachment - are
transcoded in distribution/expansion.
Its aims are to answer preliminarily three
issues that permeate the detachment
visual: How do we see photography? What
happens to the pictures when we do not
look at them? Where are the pictures given
off? The article attempts to identify a group
of four regularities on this visual contract,
in contemporary culture, and analyzes
examples of expanded photography.

Keywords: Photo disengaged. Kodak.
Instagram. Contemporaneity.
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Resumen

Este articulo discute cémo escenario
empirico la superposiciénhistéricaentrela
crisis de Kodaky la aparicién de Instagram,
entendidas como sintomas significativos
de la sustituciéon de esquemas visuales
para la concepcion de una foto, atada
a la circulacién/desprendimiento,
transcodificandose  en  distribucién/
expansion. Busca preliminarmente
respuesta a tres cuestiones que permean
la separacién visual: ¢Cémo vemos las
fotografias? ¢Qué pasa con las fotos
cuando no las miramos? ;Donde estan las
fotos despegadas? Inténtase identificar
un grupo de cuatro regularidades
en el contrato visual, en la cultura
contemporanea, y se analizaran ejemplos
de la fotografia expandida.

Palabras-clave: Foto despegada. Kodak.
Instagram. Contemporaneidad.
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Apresentagio

O ano de 2012 marca a histéria da fotografia pela sobre-
posicdo de dois eventos. O primeiro, o anuncio publico da
concordata da Kodak, sob a alegacio que os severos prejui-
zos sofridos pela tradicional marca se devem, sobretudo, ao
pouco sucesso da mesma diante da alta concorréncia exis-
tente no mercado da fotografia digital. Para além do signi-
ficado financeiro e econémico, a mitica marca do logotipo
amarelo e vermelho experimentava um progressivo encolhi-
mento da sua operac¢do desde 2003, tendo inclusive retirado
de linha de producéo progressivamente alguns dos seus pro-
dutos classicos, como o Kodakchrome, em 2009.

O segundo evento foi a noticia da compra do Instagram'
pela rede social Facebook, pelo valor de um bilhio de délares,
que ocupou, em abril, o noticidrio internacional ligado as
tecnologias de informagdo mével. De longe, é o mais alto va-
lor pago até o momento pela compra de um sistema/ aplica-
tivo dedicado a funcionar em plataformas méveis. De perto,
nem sempre é possivel compreender de modo imediato os
desdobramentos cristalizados no Instagram. Isto é: a con-
vergéncia entre o ato de fotografar, mobilidade, telecomu-
nicagdo, e redes digitais.

Entre os dois eventos, além de uma brusca mudanga dos
modos de uso da fotografia e a cultura que a envolve, pode-
-se detectar um movimento de consolidagdo em duas fren-
tes. Na primeira, uma experiéncia fotografica (seja cultural,
seja tecnolégica e estética) que nio cabe numa defini¢io de
fotografia digital. Ao menos se entendemos fotografia digi-
tal como o transporte de uma pratica a um novo conjun-
to de suportes. O Instagram nio resume sua existéncia em
uma transposi¢do de praticas. Em que pese o repertério de
templates que proporcionam uma aparéncia vintage as imagens
geradas pelo aplicativo, a forga da sua proposta situa-se na
vinculag¢do entre mobilidade de captura _ associada a simpli-
cidade e automagio do tratamento + e a imediata disponibi-

1 O Instagram é um aplicativo de compartilhamento de fotos gratuito e projetado
inicialmente para uso em dispositivos méveis Apple iOS, que opera nos celulares
iPhone. Posteriormente foi desenvolvido também para o pacote Android. A em-
presa foi originalmente criada por Kevin Systrom e Mike Krieger em 2010, sem
qualquer capital ou modelo especifico de negécios. Nao havia recebido financia-
mentos até fevereiro de 2011, quando anunciou a agregagio de US$ 7 milhses em
aportes provenientes de inumeros investidores.

lizagdo das imagens nos circuitos das redes sociais. Destarte,
o Instagram é um modelo de fotografia (se é que ainda pode-
mos continuar chamando esse conjunto experiencial de tal
modo. Mas isso é uma discussio suscitada para outros des-
dobramentos) que nio encontra precedentes na experiéncia
fotografica feita com dtomos, quimica e cadeia industrial.

A despeito de um ganho financeiro estratosférico para
qualquer modelo de negécios em tio curto periodo de tem-
po, a venda do Instagram aponta para um estado de coisas
complexo, que indica articulagio com o regime de visuali-
dade contemporaneo, através da integra¢io com as tecno-
logias digitais méveis e, obviamente, as redes sociais. Mas o
traco principal do aplicativo parece ser o eixo que ele con-
figura entre o modo de se fazer e o modo de ver fotogra-
fias. Ou seja, atua na base da prépria forma da fotografia,
se compreendermos esta como a comunicagio entre o modo
de se clicar e de se consumir/ acessar. Em outras palavras,
o valor estonteante pago pelo Instagram decorre do fato de
ele sintetizar em modelo operacional o regime visual do co-
meg¢o do século XXI. O Facebook, como gigante tecnolégico,
teria condi¢des amplas de elaborar um sistema similar, ou
até mais eficiente. Mas o que se comprou foi um conceito
de fotografia em redes, instantineo, de circulagio mundial
e que cabe no bolso.

A outra ponta do processo que ilustra esse paradoxo é o
préprio anacronismo do modelo de operacdo da Kodak, se
entendermos o modelo e cultura de produgio e consumo da
imagem contemporaneamente. Quando, em fins do século
XIX surgiu a proposi¢do do “vocé aperta o botdo, nés faze-
mos o resto”, construia-se a possibilidade de massificagio da
fotografia, entendida como processo industrial, dialogando
com uma sociedade envolta em modernidade e que assimila-
va a separacio dos atos de “apertar o botio” e “fazer o resto”
como representativa da também divisdo entre a cultura de
uso, facil e popular; e o saber relativo ao processamento das
imagens, de carater especializado, tecnocratico, inacessivel.
De modo claro era um modelo de negécios. Decorrente dis-
so era também um modelo que diz respeito 4 nossa maneira
de olhar, e a relagdo com a prépria imagem.

O que ocorreu foi um choque entre engenhos de produ-
¢3o antagdnicos. De um lado, o “nés fazemos o resto”, do ou-
tro, o “faga vocé mesmo”, a refuncionalizagio, a apropriagio
de ferramentas que d4 a ténica da sociedade da informagio.
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De um lado, uma concepgio de fotografia a ser distribui-
da e produzida a partir de polos industriais e institucionais
(os jornais, as revistas, os museus, galerias, etc). Do outro,
a pulsdo da imagem que circula em redes, que autentica, por
meio de sua onipresenga, seus hiperatributos digitais.

Nem de longe, e com muito pessimismo, isso pode
ser visto como pouca coisa. Dados recentes (AMERICAN
PHOTO, 2012: 26) apontam o Facebook com 845 milhdes de
usuarios, que enviam cerca de 250 milh&es de imagens para
a rede social a cada dia. O Instagram, ao ser comprado ira
adicionar cerca de 50 milhdes de usuarios e cerca de cinco
milhées de fotos por dia. Mesmo contribuindo pouco para
o volume de imagens do Facebook, a légica para valer um bi-
lhdo de délares é relativamente simples: fotografias sdo ex-
tremamente importantes para a experiéncia basica da inter-
net e ainda mais para experiéncia das redes sociais, como o
Facebook. Justamente por isso, o modelo é de circulagio. Mas
a mudanca nio é somente o raio de alcance.

Como vemos fotografia?

Podemos entender nesse eixo de antipodas _ o modelo
Kodak vs. Instagram _ a distribui¢dio como um conceito,
substituido por outro conceito, o de circulagio. Um sistema
de distribui¢io opera de forma centralizada, mantém uma
hierarquia rigida entre os participantes e tem como objeti—
vo principal a entrega de produtos acabados e uniformes ao
consumidor. Um sistema de circula¢io flexibiliza e coloca em
crise a concepgio de hierarquia, assimila a 16gica descentra-
lizada da prépria rede e gera a disseminagio das informag&es
como elemento necessario a experiéncia. A distribui¢do en-
fatiza o consumo. A circulagio faz apologia da participacio.
Para a fotografia, circular é ter em conta a consideragdo a
desmaterializagdo dos suportes, a flexibiliza¢do das ferra-
mentas de tratamento da imagem e a amplifica¢do dos canais
de acesso da fotografia como produgéo simbélica.

A mudanga mais radical pode ser percebida por uma
provocagdo simples: Como se veem as fotografias? Até mea-
dos dos anos 1990, essa era uma pergunta com uma resposta
6bvia, e até mesmo estranha, pelo menos para o regime vi-
sual de um observador comum. Fotografias se viam impressas

SILVA, ].J.A. ENTRE O INSTAGRAM E A KODAK. EXPANSOES E ULTRAPASSAGENS NA CULTURA FOTOGRAFICA CONTEMPORANEA

em publica¢des, na publicidade, em calendarios, nos jornais
e, em uma escala de valor e visibilidade diferenciadas, nas
paredes de galerias e museus.

Neste percurso, a fotografia, como as demais formas sim-
bélicas (o audiovisual, a musica, o texto), foi, no intervalo
1990-2010, sacudida por duas ondas interdependentes. A
primeira, com a progressiva digitalizacio da base operacio-
nal, trocando atomos por bits (Negroponte, 1995), incor-
porando algoritmos que automatizavam e potencializavam
dindmicas existentes no mundo analégico. A segunda consis-
tiu na abertura da internet publica, criando uma incubadora
midiatica (Lemos, 1999) capaz de gerar uma série de alter-
nativas de produgido baseada na interconexdo, na refuncio-
naliza¢io de ferramentas e na desintermediag¢do por parte
de agentes da industria cultural na gerag¢do de conteudos ou
experiéncias estéticas. Esse mesmo periodo viu o declinio da
industria do disco, mas ndo da musica. Viu a reformatacio do
modo de se fazer e assistir cinema, mas ndo o fim do cinema.
Testemunhou o acesso a todo tipo de informagio textual, mas
nio o fim do livro, apenas para ficar em alguns exemplos.

Para a fotografia classica, os desdobramentos também
foram severos. Reconfiguraram-se modelos de trabalho, ou-
tros entraram em crise. Isso se deve, em grande medida, a
importancia que a imagem passou a ter em meios da inter-
net, como a web e derivados. De certo modo, a fotograhia
sofreu a dualidade de um processo generalizado, capaz de, ao
mesmo tempo, fazer caducar praticas e gerar novas modali-
dades de arranjos produtivos.

A fotografia vem sofrendo pressdes vindas de vdrias diregGes.
Sdo tensdes provocadas por fenomenos como a liberagdo do
polo emissor, a expansdo da légica de redes, a convergéncia, a
potencialidade da inteligéncia coletiva, a revisdo do estatuto de
autor e mudanga do comportamento dos consumidores de ima-
gens, entre outros. Taisfenémenos ndo atingem apenas afoto—
grafia, modificam a sociedade como um todo. Mas essas pressdes
causam uma espécie de transbordamento, como se apertdsse-
mos a fotografia por todos os lados e ela rompesse suas frontei-
ras, avangasse em novos espagos ou territorios (QUEIROGA,
2012).

Agora, no inicio do século XXI, as fotografias sio vistas
de muitas maneiras. E a maioria delas nio envolve a ideia
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classica presente até os anos 1990. A geragdo nascida apds
essa data tem certamente uma ideia de fotografia construida
em um modelo cognitivo diferenciado da fotografia materia-
lizada em papel. Nesse sentido, podemos dividir o fenémeno
da fotografia em dois campos formais mais gerais. Ou seja,
0 que podemos nomear como forma-fotografia responde a
duas ordens de experiéncia entre observador e objeto. Uma
forma, diretamente ligada a0 modo de produgio e sintese,
por um conjunto de estratégias e agenciamentos produtivos
e tecnolégicos que plasmava a imagem sobre um determina-
do suporte. Outra forma, a partir da perspectiva da obser-
vagdo, envolvendo meios e costumes de acesso/ observagio e
consumo de imagens. Essas duas posi¢des da mesma forma,
se reorientam e ajudam a explicar a assimila¢io e consoli-
da¢ido de uma experiéncia como o Instagram e a refutacio e

crise da Kodak.

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

E interessante perceber que nesse posicionamento da
forma-fotografia a ideia de lugar de consumo, ou de se ver,
n3o aparece como um elemento relevante. A fotografia nio
indica estar presa a um lugar especifico para ser observada,
um modo tnico de visdo. E certo que isso ndo se constitui
em novidade. Walter Benjamin (1935) ja problematizou as
dramiéticas mudangas advindas para o regime visual quando
ele se insere em uma légica dupla de reprodutibilidade e de
distribui¢do massificada, condizente com a légica industrial,
moderna que, a seu modo e tempo, também generalizou na
sociedade e na cultura o modo de produgio dos bens simbé-
licos. O elo entre fazer e observar a fotografia se dd na me-
dida em que ela nio é somente um modo de figura¢io, mas
sobretudo uma tecnologia prépria, capaz de ser assimilada
socialmente e também de se combinar a repertérios tecnolé-
gicos coexistentes e diferenciados. Nesse sentido, a fotografia
se incorpora aos sistemas de distribui¢do, sejam analégicos,
como no tempo de Benjamin, sejam em redes digitais.

Essa simbiose entre imagem e modos de distribuico foi
desenvolvida também com muita agudez por Villém Flusser
(2002) na sua leitura da fotografia como um aparato de pro-

gramac3o de imagens. Retornando a Benjamin, uma leitura
possivel do ensaio classico _ “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica” _, pode indicar também que se
trata de um texto sobre as condi¢des de distribui¢io simbé-
lica combinada as estratégias de produgio em massa. A partir
disso, e assumindo que a imagem em sua pragmatica coletiva
se torna um modo de armazenagem de conteudos simbdli-
cos, a fotografia se relaciona com a tematica de acamulo, de
arquivo, diretamente derivada dos circuitos formados pela
distribui¢do. A experiéncia do olhar pode n3o ser mais dire-
ta, presencial, unica. De imediato, a premissa que se coloca
é que um dos elementos caracteristicos da fotografia é a re-
producéo/ circulagdo, que nido despreza os problemas ante-
riores, presentes no percurso histérico, e se projeta para as
novas tecnologias no entorno da sociedade da informagio.

Esse cardter de ubiquidade transitéria, agenciada na
relagio da fotografia com outras tecnologias, se amplifica
atualmente pela prépria desmaterializagdo da forma-foto-
grafia de observacdo e de produgido. Do mesmo modo que a
reprodugéo levava implicita a contemporaneidade moderna,
as duas variantes da forma fotografica nos levam ao estado da
ubiquidade da imagem. O dom da onipresenca passava pela
reprodugdo, primeiro passo na dire¢io de uma desmateria-
lizagdo. A imagem sem materialidade, intangivel, liberada
de suportes é o culminar um percurso longo e fixado entre o
desprendimento espacial e os lugares que ocupa na constru-
¢do da realidade.

E um fendémeno essencial, porque a ubiquidade das
imagens corresponde agora a ubiquidade dos produtores de
imagem. Antes, s6 era fotégrafo aquele que carregava consi-
go uma camera. Agora, todos possuem uma cdmera anexada
ao telefone mével que se associa a outras tecnologias e per-
mite uma circulag?xo instantanea, e a apari¢do em sistemas
de internet como, por exemplo, o Instagram. De um lado,
temos a possibilidade imediata de fazer imagens sem pre-
meditacdo ou projeto, ao sabor da flinerie, e do outro lado, a
possibilidade de difundir essas imagens sem a intermediagédo
de monopélios. E uma situagéio que se encontra borrando as
fronteiras entre o produzir e o ver; o produtor de imagens,
amador ou profissional, é, a0 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 cris-
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talizado em aplicativos como o Instagram sob uma perspec-
tiva de ruptura no regime visual, a chave que pode acionar
esse ponto de vista reside justamente na redugio progressiva
entre as polaridades da forma-fotografia, entre produzir e
consumir imagens.

Antes que uma leitura apressada preconize uma visdo
apocaliptica sobre este texto sobre mais uma morte da foto-
grafia (desde o século passado a fotografia vive morrendo!),
a conciliagdo possivel tem como pressuposto néo reforgar a
perspectiva de ruptura. Em outras palavras, a prépria his-
téoria da fotografia ilustra deslocamentos, sobreposic¢des,
coexisténcias e também resisténcias em momentos do seu
desenvolvimento. Se pensarmos na fotografia de produgio
doméstica de imagem, os cédigos que acionam esse tipo de
préatica em muito sdo arraigados na prépria tradi¢io histé-
rica da fotografia, ndo sendo, portanto, eliminados de uma
hora para outra. O que defendemos é uma certa porosidade
desses limites. Por onde, através de fissuras abertas por apro-
priagdes culturais de ferramentas e sistemas tecnolégicos se
abre uma perspectiva de interoperabilidade entre cédigo,
usos, pessoas e imagens, permitindo formar géneros foto-
graficos sem correspondentes no mundo analégico.

Prosseguindo, ao se combinar com as tecnologias de or-
dem digital, a fotografia propde para si mesma dois movi-
mentos, de ordem complementar. O primeiro, no exercicio
da transposi¢io. Ou seja, de transportar para o entorno das
ferramentas e sistemas digitais boa parte de praticas e orien-
tacdes simbolicas existentes como referencial no seu estagio
pré-numérico. Devido a isso, fez todo o sentido criar um
termo como fotografia digital, para permitir uma melhor tra-
dugdo cognitiva do quadro que se forma entre um modelo
de construgio visual e simbélica, a prépria fotografia, e um
contexto de fundo tecnolégico e também cultural.

Este é um movimento tipico de expans3o, de aquisi¢io de
espagos com e a partir de interagdes com meios precedentes,
ou ja existentes. Uma etapa que nio é privilégio da fotografia
em relagdo a outros midia e nem em relagio a si mesma. De
certo modo, a fotografia expandida prepara o terreno para a
fotografia desprendida, para o entendimento de uma prati-
ca prépria, que se percebe de modo mais integrado as suas
possibilidades.

Ajuda mais, portanto, perceber as pressdes exercidas na
dire¢do de um desprendimento da fotografia de formas he-
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gemonicas, ja superando o momento de transi¢do dos ulti-
mos vinte anos, que podemos perceber como a era do cho-
que entre fotografia analégica e digital. A partir do cenario
em que a forma-fotografia se multiplica em varia¢des sobre
o digital, essa discussido baseada na oposi¢do entre modelos
perde forca. Isso pode ser detectado pelo debacle da Kodak
e a emergéncia do Instagram; pela cada vez maior auséncia
de cursos de fotografia digital ofertados; e pela usabilidade
autoexplicativa das novas ferramentas (sio totalmente ana-
cronicas, por exemplo, as ideias de cursos de fotografia em
Instagram, salvo pelas propostas oportunistas de plantﬁo).

Retomando McLuhan (1969), podemos fugir do eixo
determinista que pressupde a mudanga tecnolégica como ve-
tor de base, autossuficiente para a orientagio do que se pro-
duz simbolicamente. A fotografia é uma tecnologia prépria e
nisso, como toda tecnologia, nio escapa de duas negociagdes
diante dos demais sistemas visuais. A primeira, de estabele-
cer interfaces com as outras tecnologias, de se combinar e
encontrar um caminho de interoperabilidade. A outra, com
o uso social, na medida em que fornece ganhos diretos e di-
ferenciais para quem a usa.

Haum grupo de quatro caracteristicas que orientam esse
estagio de imagens a0 mesmo tempo, méveis e ubiquas, des-
prendidas e combinaveis.

A - A modelizagido dos dispositivos fotograficos com-
binados com tecnologias de informagio e comuni-
ca¢do. Ao se pensar em uma fotografia de telefones
moéveis, essa configuracdo define uma série de fatores,
como a portabilidade, simplicidade de uso, conexio,
tratamento e publicacdo instantineas e cédigos de
comportamento. E a0 mesmo tempo a sintese entre
individualiza¢do do uso e massificagio da resposta.
Entre o mundo heterogéneo a ser visto e a visdo singu-
lar de quem fotografa em modo desprendido, olhando
para o significativo e o banal, reduzindo a distancia
entre fotografar e observar, uma escrita das ruas, fi-
nalmente, uma flanerie capaz de registrar o percurso e,
ao mesmo momento, permitir sua observagio.

B - Uma certa estética da transparéncia (PARENTE, in
MACIEL, 2009). E a indiferenciag¢do, tanto do visual
da fotografia, como da imersdo no dispositivo, defi-
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nindo como uma determinada coisa/situacio pode
ser mostrada/relatada na tela portatil. Nesse ponto,
a fotografia reassume com mais for¢a o papel de meio
de comunicagdo préprio, sem necessariamente esta-
belecer uma combinagio com outras modalidades de
discurso.

C - A geragdo de um senso de comunidade e com-
partilhamento a partir da imagem. Nesse sentido,
talvez mais importante que o discurso visual gerado
pelas alternativas desprendidas, é perceber o efeito
de agregacio no entorno do pertencimento simbé-
lico existente em quem observa o que é fotografado.
O Instagram, por exemplo, ganha ossatura e impacto
pelo efeito de conexio entre as pessoas.

D - A forma-fotografia como uma sintese, passivel de
reduzir a distancia entre quem produz e quem recebe
imagens, tornando os dois atos quase como sindni-
mos. Como no texto, que é lido simultaneamente no
momento em que se escreve, a fotografia desprendida
estabelece nio somente o eixo da revisdo instantanea
da imagem, algo ja dado pela fotografia expandida,
digital. Mais significativo é perceber o exercicio si-
mulatério, combinatério, de provocar uma resposta
da audiéncia descontinua e desterritorializada, es-
crevendo e lendo as imagens em deslocamento. Vocé
aperta o botéo, e vocé também faz todo o resto.

O que temos é uma fotografia de unido desconectada en-
tre imagens afetivas, um vitrine cheia de produtos nio rela-
cionados, um acompanhamento sendo do que fazem, e sim do
que veem nossos seguidores e a quem seguimos. Esta forma
se da através das escolhas de estilo, de memérias, do conhe-
cimento interpessoal, do ordenamento e do mundo sendo
mostrado em tempo real. As imagens continuam a se mover,
a serem geradas, mesmo quando ndo olhamos para elas.

Onde estio as fotografias desprendidas?

“Usar o celular como camera é mais interessante do que

pra falar. Até por que pra falar é pago e pra fotografar é de

graca”. Se a fotografia desprendida é palpével enquanto pra-
tica, como fica claro neste depoimento de uma aluna de fo-
tografia, o seu desdobramento é provocar a fotografia contra
a conformidade de ser um modelo estatico, tanto naquilo
que retrata, como do modo que se observa. A partir do mo-
mento em que o telefone mével se torna um dispositivo de
geracdo de conceitos e discursos visuais, e ndo somente de
conversas entre pessoas, ha uma mudan¢a no modo como
percebemos nio sé o aparelho, mas suas aplica¢des. Esse tipo
de depoimento assimila com naturalidade a possibilidade
de uma fotografia que é, a0 mesmo tempo, proposta como
exercicio livre do olhar, e algo vinculado a estratégias e tati-
cas comunicacionais. Em breves termos, uma apropriacio.

Ainda em 1970, Gene Youngblood, estabelecia a ques-
tdo, ainda em termos de expansio dos meios e nio de des-
prendimento, com a possivel junc¢io das tecnologias digitais,
algo que, na fotografia, comecaria a se consolidar 20 anos
depois. Segundo o autor, a justaposi¢do entre computador
e cinema, objeto de sua investigacdo empirica, geraria um
modelo hibrido, com tendéncias de produg¢do mais livres.
No caso, embutido no argumento de Youngblood (1970) es-
tava a critica a uma verticaliza¢do dos meios de produgio,
que baseados em sistemas e modos de operagio especializa-
dos, atuariam como uma forma ideolégica, de modo a evitar
o desordenamento da produgio simbodlica, nos niveis das
politicas de produgdo e das manifestacdes simbélicas.

Youngblood assimila a mesma perspectiva trabalhada
anteriormente, ainda nos anos 1950, por Harold Innis.
Mentor de McLuhan, Innis (1951) defendia que ha uma vin-
culagfio entre o aspecto da producéo e o controle de conteu-
do relacionado aos processos de circulagio. Evidentemente,
o teérico e ensaista canadense nio estava refletindo sobre
tecnologia digital ou muito menos sobre fotografia; contu-
do, suas perspectivas sdo validas e interessantes. A hipétese
é que fazer circular conteudos, imagens, sons, etc. envol-
ve diretamente as caracteristicas dos dispositivos em jogo.
Assim, teriamos, grosso modo, dois grupos de dispositivos
de comunicagdo: os vinculados ao espago, e os vinculados
ao tempo.

No primeiro caso, haveria um privilégio dado em fungio
da materialidade como prioridade. A fotografia como objeto
artistico, por exemplo, teria uma parcela de sua existéncia
atrelada a esse fenémeno, onde a importincia estaria con-
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centrada no fato de gerar uma cépia impressa, de garantir a
existéncia fisica.

No segundo caso, teriamos os esfor¢os canalizados para
a geragdo de processos orientados ao tempo, com produtos
mais 4geis, como o cédigo binério, que podem ser flexibi-
lizados de modo mais amplo, difundindo mais adequada-
mente mensagens sobre areas mais extensas. De quebra,
permitindo a articulagdo de elementos presentes nas cadeias
de producio. As alternativas vinculadas ao tempo, pela flexi-
bilizacdo das modalidades de transito de informagdo, seriam
menos hierarquizadas e as vinculadas ao espago seriam mais
hierarquizadas. A Kodak se aproximaria mais de um modelo
atrelado ao espago; o Instagram, ao tempo.

Retomando Youngblood, o desenvolvimento das capaci-
dades de computadores, a produgdo simbélica passaria por
estagios conceituais onde progressivamente o artista ficaria
livre da necessidade de conhecer a técnica para trabalhar di-
retamente com os conceitos abordados na obra, sem a parte
de carpintaria que exige dominio técnico. Foi esse modelo
que a Kodak mais potencializou na légica de producio e re-
lagdo cultural. Ao surgir, o computador amplia essa légica,
mas n3o a estaciona. Se o computador, no momento da foto-
grafia expandida, é uma figura central na producéo, veicula-
¢do e consumo de ideias, isso é ainda mais verdadeiro para a
fotografia desprendida, ainda mais flexivel e capilar.

Em modo de conclusio: onde estid, portanto, a
inovacgdo?

A fotografia desprendida se caracteriza, sobretudo, por
ser uma atividade, um processo, de integracdo subjetivo e co-
letivo vinculado a sociedade em rede. Embora visdes de re-
sisténcia a esse fenémeno prefiram um discurso apocaliptico
baseado em argumentos viciados, afirmando que essa forma
fotografica acabaria com o que se pode entender como foto-
grafia. A percepc¢io da sua existéncia colabora nio somente
para entender aspectos mais subjetivos, como a reorienta-
¢do da experiéncia de ver, consumir e distribuir imagens,
mas também nos auxilia a perceber de modo mais material
a substituicdo de engenhos de visdo, da troca de um modelo
cristalizado em torno da Kodak por outro, formatado pelo
Instagram.

SILVA, ].J.A. ENTRE O INSTAGRAM E A KODAK. EXPANSOES E ULTRAPASSAGENS NA CULTURA FOTOGRAFICA CONTEMPORANEA

Olhando pelo mesmo prisma, mas noutro viés, a conclu-
séo pode ser exatamente oposta. Ou seja, se ha ainda modelos
hegeménicos de regime visual que permitem a clara manifes-
tacdo desta resisténcia, ha também um alargamento de outros
modos de fotografia. Nio se trata aqui de cair novamente na
dualidade sobre qual tipo de imagem é mais significativa que
outra, ou que haja um modo superior de producio ou de
consumo. Pensamos que, se podemos detectar uma fotogra-
fia desprendida com certa facilidade, isso corresponde a uma
das possiveis atualizag¢des e realiza¢des do campo da cultura
fotografica. Em que pese que nio podemos atribuir com a
mesma gratuidade facil e superficial que as imagens da era
analégica e da fotografia expandida sio modelos superados.
Sdo, sim, redutos da légica e do modo de atengéo e cons-
trucdo visual derivadas do periodo moderno. Também s3o
uma alternativa possivel ao seu momento. De certo modo se
travestem de maneira a continuar ativando as chaves do seus
dispositivos a fim de reforc¢ar o potencial atracional na época
contemporanea.

Nesse dialogo, a fotografia desprendida permite como
caracteristica a presenca em multiplas resolugées e janelas,
uma frui¢do que pode ser seriada ou continua, grupal ou so-
litaria, atenta ou corriqueira, doméstica ou publica. Esta va-
riagdo é diretamente ligada ao dispositivo especifico no qual
a imagem é experimentada naquele momento. O mesmo
conteudo pode ter, portanto, multiplas versées, e multiplas
experiéncias diferentes. A escolha de qual imagem sera vista
e em que dispositivo se encontra na instincia observadora e
nio somente na produtora, ao passo que o lugar da produgio
se multiplica. As imagens, portanto, habitam as bases de da-
dos, as nuvens de informagéio, alimentando de modo ainda
mais contundente as variedades de subjetiva¢do do visual.

Talvez esse seja o lado mais interessante de contradi¢io
presente na fotografia desprendida: somos geradores de um
processo cultural amplo, que reorienta o regime visual con-
temporineo, mas ironicamente ndo temos controle sobre
o mesmo processo depois que ele é deflagrado. Talvez isso
justifique o prego exorbitante do Instagram e explique a der-
rocada da Kodak. Sdo anatemas que, diante de um mesmo
quadro, reagem de modos opostos.

Se ha uma histéria que é possivel de se contar, essa é a
histéria da fotografia. Pois ela traz impregnada na prépria
producio as possibilidades interpretativas de cada momen-
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to do percurso. A fotografia desprendida, entdo, ajuda nio
somente a perceber esse capitulo da fotografia, mas também
do préprio momento cultural da produgio simbélica, assen-
te, mas nio de forma estatica, na ideia da escrita visual em

mobilidade.
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