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Resumo

O presente texto busca refletir sobre 0s novos pensamentos e dindmicas comunicacionais quando as
imagens tocam o real (Didi-Huberman, 2012) — no caso da fotografia, passando pelo surgimento da
fotografia (imagem técnica), a imagem digital, por meio da fotografia digital, até chegar na imagem
mobgrafica, por meio da mobgrafia (Castro, 2020), a fotografia com dispositivos moveis. Partimos de
uma perspectiva comunicacional, para discutir sobre as transformac6es atravessadas pelas imagens
em relacdo aos avancos tecnoldgicos pelos quais a fotografia passou. Pretendemos demonstrar como
as tecnologias transformam as imagens e como novos pensamentos e reflexdes sobre as dindmicas
comunicacionais operam no contexto da era da mobilidade (Santaella, 2007).
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Abstract

This text seeks to reflect on new thoughts and communicational dynamics when images touch the real
(Didi-Huberman, 2012) — in the case of photography, through the emergence of photography
(technical image), the digital image, through digital photography, until reaching the mobgraphic
image, through mobgraphy (Castro, 2020), photography with mobile devices. We start from a
communicational perspective, to discuss the transformations traversed by images in relation to the
technological advances that photography has gone through. We intend to demonstrate how
technologies transform images and how new thoughts and reflections on communicational dynamics
operate in the context of the mobility era (Santaella, 2007).
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Infrodu¢do: Quando as imagens tocam o real

De tarde fui olhar a Cordilheira dos Andes
que se perdia nos longes da Bolivia

E veio uma iluminura em mim.

Foi a primeira iluminura.

Dai botei meu primeiro verso:

Aquele morro bem que entorta a bunda da paisagem.
Mostrei a obra pra minha mée.

A mae falou:

Agora voce vai ter que assumir as suas
irresponsabilidades.

Eu assumi: entrei no mundo das imagens.!

Manoel Barros é um poeta que sabe como poucos sublinhar o deslumbramento
humano diante da imensidao da natureza, da linguagem e do cosmos. Em um dos seus ultimos
poemas, anterior sua morte em 2014, o poeta dedica-se a uma desautomatizac¢do do olhar dos
desatentos passantes frente ao universo, como no poema "O poeta”, publicado em "Ensaios
Fotograficos" (2000). Barros versa que o fazer fotografico deve ser como ao de um poeta
frente a0 mundo, ao ver a imensidao surge sua primeira “iluminura”: algo ilumina dentro de Si
e faz iluminar?. A realidade o inquieta e 0 conclama a construir seus versos.

Ao dizer que “Aquele morro bem que entorta a bunda da paisagem”, Barros nos
mostra como a realidade escapa das maos do poeta, a quem faz alusdo ao fotdgrafo. Assim
sublinha a fotografia como a poesia e o fotografar como a poiésis. Ele esboca, entdo, que a
arte fotografica € menos uma forma de reproducdo mimética do visivel do que uma forma de
transgredir as fronteiras do visual e de encontrar na realidade o que os nossos olhos nédo
percebem, que nos escapa do controle.

Bem como o poeta, apresentado nos versos que abrem esse texto, adentramos no
mundo das imagens antes mesmo de a produzirmos por meio de um aparato técnico, como a
camera fotografica. Isso porque a imagem é anterior a fotografia. Como diz Régis Debray
(1993) é um fato comprovado que desde ha algumas dezenas de milhares de anos® que as
imagens fazem agir e reagir. Antes do ser humano ter desenvolvido seu proprio codigo
linguistico, j& realizava imagens e estabelecia um meio de relacdo informativa ou
comunicativa por meio delas, embora esta tentativa de interacdo ou comunicacdo nao fosse
necessariamente destinada aos seus pares, mas sim as entidades sobrenaturais que acreditava
existir por meio dos rituais e magia que promovia.

E como nascem as imagens? Para Debray (1993, p. 21) o nascimento das imagens
estd envolvido com a morte, no desejo humano de perpetuar sua existéncia, mesmo que,
através da memoria e contemplacdo do outro. Ao verificar rapidamente as imagens na historia,
as honras funebres, as sepulturas, as catacumbas cristds entre outras, o autor conclui que “a

! Livro: Ensaios fotograficos (2000) - Autor: Manoel Barros - Poema: "O poeta". [grifo nosso]
2 Nas artes em geral tal movimento é chamado de input e output visual. Fluxo basico da comunicacéo visual.
Sobre isso ndo trataremos no presente artigo, mais sobre o assunto encontra-se na leitura dos livros “Sintaxe da
Linguagem Visual” de Donis A. Donis e “Arte & Percep¢ao Visual” por Rudolf Arnheim.
3 A comunicacdo pré-histérica é apreendida nos sinais gestuais e por meio das imagens nas cavernas. As
primeiras imagens das quais temos noticias sdo as pequenas estatuetas pré-histéricas, apelidadas de Vénus, em
homenagem as Vénus gregas. Tanto uma quanto outra destacam aspectos da anatomia feminina, o que levou os
pesquisadores a supor que estas imagens tinham funcdes rituais, especialmente relacionadas aos ritos de
fertilidade. A ideia de Magia Propiciatdria ou Simpética que os levava a produzir imagens em busca daquilo que
precisavam, queriam, gostavam ou admiravam na esperanca de que isto facilitasse a sua obten¢do. Um exemplo
desse tipo de imagem é o Bisdo de Altamira (Espanha), arte rupestre do Paleolitico Superior, periodo da pré-
histéria que vai de 45 a 10 mil anos atrés.
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imagem arcaica jorra dos tumulos é por recusar o nada e para prolongar a vida”. Esse
processo de evocagdo de algo ndo presente ou continuagdo da auséncia, perpetua-se até hoje
na concepcao do que é imagem. Desde a pré-histdria as imagens cumprem a funcéo de revelar
“objetos de desejo” aos quais davam visibilidade com a intencdo de propiciar sua conquista.
Demonstra-se de um lado a necessidade da conservacao da espécie, de sobrevivéncia e, do
outro, a necessidade simbolica, da preservacdo e continuidade presente em toda historia
humana.

Para Georges Didi-Huberman (2012) ¢é impossivel falar de imagem e ndo falar de
imaginacdo, para ele imagem é imaginacdo. A imagem é vista ndo como uma faculdade de
desrealizacdo, mas de realizacdo. Assim como para Goethe, “A Arte ¢ o meio mais seguro
tanto de alienar-se do mundo como de penetrar nele*. Para 0 autor a imagem n&o é apenas
um corte praticado no mundo dos aspectos visiveis, mas é uma impressdo, um rastro, um traco
visual do tempo que quis tocar outros tempos (anacrénicos e suplementares). Nesse sentido,
para o autor:

N&o se pode falar do contato entre a imagem e o real sem falar de uma
espécie de incéndio. Portanto, ndo se pode falar de imagens sem falar de
cinzas. As imagens tomam parte do que os pobres mortais inventam para
registrar seus tremores (de desejo e de temor) e suas proprias consumacaes.
Portanto é absurdo, a partir de um ponto de vista antropoldgico, opor as
imagens e as palavras, os livros de imagens e os livros a seco. Todos juntos
formam, para cada um, um tesouro ou uma tumba da memoria, seja esse
tesouro um simples floco de neve ou essa memoria esteja tragada sobre a
areia antes que uma onda a dissolva (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 210).

Ao tocar o real, por meio de fotografias por exemplo, as imagens ardem, ou seja,
inflama-se e nos consome por meio da inquietacdo, desejo, dor, destruicdo, memoria,
movimento, etc. e deixam cinzas, tais cinzas sdo as imagens. Cabe a n6s descobrirmos em que
sentidos diferentes este “arder” se constitui hoje. E papel do pesquisador pensar ndo s6 nas
imagens, mas como chegaram a nos e as condi¢des que impediram a sua destruicdo. Cada
imagem esta ancorada na cultura e ndo deve ser vista de forma dissociada.

Dessa forma, o presente texto tem como objetivo abordar, de maneira inicial, o lugar
das imagens na comunicagdo por meio de discussao conceitual e tedrica que demonstra como
operam 0s pensamentos e dindmicas comunicacionais quando as imagens tocam o real (Didi-
Huberman, 2012) — no caso da fotografia, passando pela fotografia digital até chegar na
mobgrafia (Castro, 2020), a fotografia com dispositivos moveis.

Por meio de uma perspectiva comunicacional, nossa pergunta norteadora €é: quais as
transformaces atravessadas pelas imagens em relacdo aos avangos tecnologicos? O que a
mobgrafia (a fotografia com dispositivos madveis) traz além da fotografia? O texto caminha no
sentido de evidenciar como as tecnologias transformam as imagens que passam por
pensamentos e reflexdes sobre as novas dindmicas comunicacionais no contexto da era da
mobilidade. (Santaella, 2007).

Assim como proposto por Martino (2008), o objetivo ndo é pensar em uma solugéo
acabada da comunicacdo, mas pensa-la como processo em andamento, como algo
acontecendo e dessa forma, como dito, um dos principios basicos de interagdo humana.
“Compreender ndo mais “comunicacdo” como um ato acabado, mas o ato comunicacional, o
ser-em-relacdo de Husserl (Husserl, 2006), a percepcgéo (aesthesis) da realidade social a partir
relacdes maultiplas do ato comunicativo (Marcondes Filho, 2005; Martino, 2007, p. 28 e
Martino, L. M., 2007). (MARTINO, 2008, p. 116, grifo do autor).

4 Goethe, FW. Maximes et réflexions, trad. G. Bianquis, Paris: Gallimard, 1943, p.67. apud Didi-Huberman
(2012, p. 208)
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A Ascencdo da fotografia ou da imagem técnica

Os sistemas tecnoldgicos podem exercer um papel estruturante na organizacdo da
sociedade. Lucia Santaella (2003) nos apresenta a importante percepcdo de que cada avango
midiatico ou introducdo de novas tecnologias midiaticas sdo capazes de eclodir uma nova
cultura a cultura ja existente. Apesar da autora concordar com Kerckhove (1997) ao dizer que
quando uma tecnologia de comunicacdo é adentrada, lanca-se uma guerra ndo declarada a
cultura existente. A autora é enfatica em afirmar que a introducdo de novas tecnologias ndo é
capaz de aniquilar uma cultura ja existente. “Nao se trata da passagem de um estado de coisas

a outro, mas muito mais de complexificacdo, do imbricamento de uma cultura na outra.”
(SANTAELLA, 2003, p.78).

Estamos diante de um cenario cultural altamente complexo, pois seguindo a ldgica de
Santaella, ha uma imbricacdo de seis eras culturais na atualidade: a cultura oral, escrita,
impressa, de massa, das midias e a digital. Tal complexficacdo exige um pensamento
complexo acerca da relagdo intrinseca do homem com a tecnologia. Possivelmente, Walter
Benjamin (2012) ° foi o primeiro a enfrentar as transformag@es estéticas provocadas a partir
de uma complexificacdo tecnoldgica. Ao avaliar a reprodutibilidade técnica e como esta
interferiu nos valores da arte, Benjamin diz:

Em torno de 1900, a reprodugdo técnica alcancou um padréo a partir do qual
comecgou nao s6 a transformar a totalidade das obras de arte tradicionais em
seu objeto, e submeter os efeitos destas a profundas transformacdes, como
também conquistou para si um lugar proprio entre os procedimentos
artisticos. Para o estudo desse padrdo, nada é mais elucidativo que o modo
como suas duas diferentes manifestacGes — reproducéo da obra de arte e arte
cinematogréafica — retroagem sobre a arte em sua forma tradicional
(BENJAMIN, 2012, p. 17).

Para Benjamin gastou-se muitas vas sutilezas a fim de decidir se a fotografia era arte
ou nao e esqueceu-se de indagar como essa prépria invencao transformaria o carater geral da
arte. Benjamin expde que a reprodugdo sempre existiu, o que h& de novo é a reproducdo
técnica. Pela primeira vez a reprodutibilidade estava na esséncia na producdo de uma obra,
como é o caso da fotografia e do cinema — eixo central da critica de Benjamin - em suas
palavras: “A reproducdo técnica da obra de arte é algo novo, que vem se impondo na histéria
de modo intermitente, em saltos separados por longos intervalos, mas com intensidade
crescente.” (BENJAMIN, 2012, p. 13). Para Benjamin: “Nunca antes as obras de arte foram
tecnicamente reprodutiveis em escala tdo elevada e em extensdo tdo ampla como hoje. No
cinema temos uma forma, cujo carater da arte, pela primeira vez, determinado pela parte a
parte por sua reprodutibilidade” (BENJAMIN., 2012, p.51).

Benjamin demonstra, e nos ensina como pesquisadores, que com 0S avangos
tecnoldgicos da producdo de imagens, tendo na fotografia e cinema a sua maior e mais
expressiva revolucdo e corpus do seu ensaio, devemos pensar como o estado atual da arte e da
comunicagdo se transforma com a eclosdo de novas tecnologias. Como diz Regis Debray
(1993, p.15) “se nossas imagens nos dominam, se, por natureza, sdo em poténcia de algo
diferente de uma simples percepc¢do, sua capacidade aura, prestigio ou irradiacdo muda com o
tempo”. Dessa forma, ndo é sO interessante, mas necessario verificar as transformacdes

5 Benjamin escreveu o ensaio “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” entre dezembro de 1935 e
final de janeiro de 1936. Seu ensaio seminal surge no periodo pés-industrial e muito influenciou as formas de se
ver e se enxergar a sociedade, a politica, a ciéncia e a arte. Dentro da perspectiva do materialismo histérico, a
arte € tratada em um contexto em que os produtos culturais ja nasciam com o cerne da reproducéo em seu DNA:
como € o caso da fotografia e do cinema.
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estéticas, de producdo, circulacdo e consumo das imagens em relacdo aos avancos
tecnoldgicas e mudancgas de percepcao.

A capacidade de transformacdo da imagem por meio das tecnologias € nitidamente
percebida pela introducdo da camera fotografica, que elevou as imagens a outro patamar.
Como afirma Vilém Flusser (2013, p.9) “o aparelho fotografico é o primeiro, o mais simples e
relativamente mais transparente de todos os aparelhos”. Para 0 autor, € a maquina que nos
opera e somos dela seus funcionarios. E é por meio destes aparelhos técnicos que se
produzem as “imagens técnicas” ou “tecnoimagens”, como diz Flusser. Para Flusser (2013)
existiu na historia duas grandes revolucGes fundamentais na estrutura cultural: a primeira € a
invencdo da escrita linear e que inaugura a Historia propriamente dita; e a segunda, que ocorre
atualmente, pode ser captada sob o rétulo “invengdo das imagens técnicas” e inaugura um
modo de ser ainda dificilmente definivel. Se houve outras revolugdes, Flusser admite que isso
0 escapou, mas a revolucdo da imagem é por todos inescapavel. Para Susan Sotang (2007),
“ao nos ensinar um novo codigo visual, as fotos modificam e ampliam nossas ideias sobre o
que vale a pena olhar e sobre o0 que temos direito de observar. Constituem uma gramatica e,
mais importante ainda, uma ética do ver.” (SOTANG, S., 2007, p. 13). A partir da realizacdo
da primeira foto, por volta de 1826 pelo francés Joseph Nicéphore Niépce, tudo ao nosso
redor foi e ainda € incessantemente fotografado, ao menos essa € a nossa percep¢do de um
mundo repleto por imagens, das quais as fotograficas sdo as mais abundantes.

Segundo André Rouille (2009), a fotografia nasce no contexto da Revolucao
Industrial no quadro da modernidade da metade do séc. XIX, e pra essa sociedade a fotografia
produz uma “visibilidade moderna”. A fotografia nao era apenas fruto da modernidade, mas
era em si (para usar aqui termos de Charles Pierce) indice, icone e simbolo da prépria
modernidade. Uma nova maneira de ver e mostrar aflorou-se, “uma certa distribuicao do
opaco e do transparente, do visto e do ndo visto.” (ROUILLE, 2009, p.39). Veja o que o autor
aponta:

Na metade do século XIX, a fotografia foi a melhor resposta para todas as
necessidades. Foi o que projetou no coracdo da modernidade, e que lhe valeu
alcancar o papel de documento, isto é, o poder de equivaler legitimamente as
coisas que ela representava. Se a fotografia € moderna, deve-o, sobretudo, ao
seu carater de imagem-maquina, a parte que, sem precedentes, a tecnologia
ocupa em suas imagens. Um lugar tdo importante que chega a uma ruptura
com as imagens anteriores. Filosoficamente, enquanto imagem-maquina, a
fotografia oscila, como veremos, entre a transcendéncia e a imanéncia, o que
fundamenta sua modernidade (ROUILLE, 2009, p. 31).

A fotografia libera o artista da mimese ou livra a mao do artista, como dito em
Benjamin (2012). E ela quem faz agora este trabalho de “espelho do real” - como apontado
por Dubois (2012) nos pensamentos iniciais sobre a fotografia. Sua capacidade de capturar “o
real”, encanta e abala as artes tradicionais. Apropriada pela burguesia, que ndo possuia
instrucdo dos nobres para a elaboracdo das artes plasticas, viu na fotografia uma forma de
status e para expressar-se. Era a maquina que faria a intermediacdo entre 0 humano e a
imagem, em uma época que o deslumbre com o cientificismo estava em seu apice.

Outro apontamento importante indicado por André Rouille (1998; 2009), é a tensdo
sempre existente da fotografia como expressdo e documento. Isso porque, como explica
Annateresa Fabris (1998) a fotografia possui uma “dupla natureza” — a de ‘arte exata’ e, ao
mesmo tempo, de uma ‘ciéncia artistica’. Tal carater hibrido da fotografia ja havia sido
sublinhado por Paul Virilio onde o autor detecta trés herangas presentes nas experiéncias de
Niépce: a artistica, advinda da camara escura, usada muito por Leonardo da Vinci, onde o
processo era muito artesanal e préximo a litografia, a heranca industrial, gragas ao aparato
técnico e a logica de reproducdo e um vetor cientifico, presente no uso de lentes de telescopio
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Ou microscopio.

A fotografia é essa amalgama entre ciéncia, exatiddo e industrializacdo, produto
direto de uma revolucdo industrial e da virada antropocéntrica do mundo, mas a0 mesmo
tempo é uma expressdo artistica, fruto do olhar subjetivo humano, capaz de expressar
sentimentos, olhares e experimentacdes e expressar 0 novo, como é caracteristico da arte.
Segundo André Rouillé (1998), “o processo fotografico passou da funcdo de ferramenta para a
de matéria-prima da arte contemporanea” (ROUILLE,1998, p.307) passando a ser o que ele
chamou de “fotografia-matéria”. A ““(...) “fotografia-matéria” ¢ 0 espaco onde séo inventadas
novas solucgdes, atitudes inéditas, formas extraordinarias que abrem tanto a arte quanto a
fotografia um campo de possiveis.” (ROUILLE, 1998, pg. 308). A fotografia é, portanto,

documento, expressao é matéria da arte.

Presentemente, o fazer fotografico ganha uma nova amplitude na sociedade em rede,
como propde Manuel Castells (2006). Novas formas de produgdo, circulacdo e inéditas
dimens0es sdo realizadas pelo agir hibrido (entre humanos e ndo-humanos) de atores dentro
da arquitetura da rede. Nessa ambientacdo se revelam novas formas de organizacdo e de
manifestacdes artisticas em escalas globais. A rede, que é um meio de individuacdo coletiva,
tem formado a cultura e como diz Ldcia Santaella (2003), a disposi¢do para o crescimento da
cultura é natural assim como a vida. “quando encontra condi¢cdes favordveis ao seu
desenvolvimento, a cultura se alastra, floresce, aparece, faz-se ostensivamente presente.”
(SANTAELLA, p.29, 2003). Nada mais fecundo para a proliferacdo da cultura através de
agenciamentos criativos como a arte, que se prolifera por meio das mais diversas
manifestacdes humanas. E a rede tem sido o local proficuo para novas e inéditas hibridizac6es
e acdes.

De um lado a difusdo em larga escala dos dispositivos moveis de conteido com as
formas de conexao wi-fi, e do outro da proliferacdo dos social networks e da internet das
coisas, transformam o modo como pensamos, produzimos, interagimos e circulamos as
imagens. Se pensarmos 0s dispositivos moveis como actantes dentro de uma rede de atores
como proposto pela Teoria do Ator-Rede (TAR) em Bruno Latour® (2005), ja é urgente
repensarmos as maneiras de fazer, pensar e até mesmo ensinar a fotografia.

Comunica¢ao e Imagem na Era da Mobilidade

Arlindo Machado (2001) classificou a fotografia no terreno do conceito em sua
escala semiodtica. Ele se baseou em Vilém Flusser, um pensador da técnica que, ja em 1983
escrevia sob o impacto do surgimento das imagens digitais. Este autor assegurou que a
fotografia, mais que simplesmente registrar impressdes do mundo fisico, na verdade traduzia
teorias cientificas em imagens:

A caracteristica mais importante das imagens técnicas, segundo Flusser, é o
fato de elas materializarem determinados conceitos a respeito do mundo,
justamente os conceitos que nortearam a construcéo dos aparelhos que lhes
ddo forma. Assim, a fotografia, em vez de registrar automaticamente
impressdes do mundo fisico, transcodifica determinadas teorias cientificas
em imagem ou, para usar as palavras do proprio Flusser, “transforma
conceitos em cenas. (1985b: 45)” (MACHADO, A., 2001, p. 37-38).

® Bruno Latour e Michel Collon, nos anos 1980, propuseram um modelo de “tradugdo” ou construgio
sociotécnica. “Esse método [traducdo] recusa a concepgdo de um “social puro”, limitado as relagdes entre
humanos, e postula a interpenetracéo das relagbes dos homens com a natureza dos objetos técnicos. O vinculo
social penetra na maquina” (MATTELART, 2014, p. 163).
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Para Machado (2001), o enquadramento da fotografia digital na categoria
peirceana de indice é problematico - como propds Phillippe Dubois (2012) quando diz que a
fotografia é indiciaria - pois no digital ha uma transformacdo, uma traducdo cientifica,
diferentemente do que ocorre na fotografia analdgica, onde ha contato direto da luz com o
material sensivel. A verdadeira funcdo do aparato fotografico ndo €, portanto, registrar um
traco, mas interpreté-lo cientificamente. Isso quer dizer que o traco fotografico, quando existe,
ndo nos é dado em estado bruto e selvagem, mas ja imensamente mediado e interpretado pelo
saber cientifico. Para André Rouille (2009) “com a fotografia digital, desaparecem as
ancoragens e pontos fixos. Se as imagens ainda emanam de um contato com as coisas do
mundo, a digitalizacdo as desconecta de sua origem material ao torna-la inassinalavel.”
(ROUILLE. 2009, p. 454). Para o autor, por causa deste traco de traducdo e ndo mais
indiciario da fotografia, a fotografia digital se afasta do seu valor documental. A fotografia
digital perde também sua materialidade, ela é desterritorializada. Agora é possivel acessar as
fotos ndo somente em albuns fisicos ou museus, mas em qualquer parte do globo via internet.
Ha outro tipo de imagem em curso, veja o que Rouillé aponta:

Abandonamos o0 mundo das imagens-coisas para aquele das imagens-
eventos, isto é, para um outro regime de verdade, outros usos das imagens,
outros usos das imagens, outros conhecimentos técnicos, outras préaticas
estéticas, novas velocidades e novas configuracOes territoriais e materiais.
Relacdes diferentes com o tempo (ROUILLE, 2009, p.455).

A questdo € que desde as suas origens a fotografia fabricou e produziu realidades, por
vezes, transformando-a. Além da fotografia ser parte fundamental da democratizacdo da
criacdo da arte em tempo que a arte era relegada as belas artes, a fotografia digital popularizou
e foi responsavel ainda mais pela proliferacdo de imagens, perspectivas, novas formas de
pensar e fazer arte e ainda repensar no ensino da fotografia. Charllote Cotton (2010) aponta
como a fotografia digital possibilitou essa transformacao e remodelamento da fotografia:

Em termos gerais, a fotografia digital — e a facilidade e a velocidade de sua
disseminacdo — remodelou radicalmente tanto a industria comercial da
fotografia como as maneiras como a usamos em nossa vida pessoal e
profissional. Houve uma mudanga no modo como atualmente entendemos o
que a fotografia abarca e o que quer dizer propor trabalhos fotograficos
como obras de arte. Mais do que nunca, isso implica revelar o contexto e as
condicdes em que a peca final de arte € composta e concluida. A fotografia
artistica contemporanea tornou-se menos a aplicagdo de uma tecnologia
visual preexistente e plenamente funcional e mais uma iniciativa que
envolve escolhas positivas a cada passo do processo (COTTON, 2010,
p.219).

Na atual geracdo da internet a explosao das redes sociais fez com que a dinamica,
organizacdo e compartilhamento de contetdo fosse alterada, tornando os consumidores
também em produtores. E o que alguns teéricos chamam de prossumers’ (producer +
consumer). A atual Web. 2.0 foi extremamente moldada pelo novo aparato tecnoldgico
wireless, que permite ndo somente 0s usuarios estarem conectados em todos os lugares através
principalmente de plataformas moveis como o celular, mas também permite aos objetos
estarem conectados. E o caso dos objetos smarts, ou objetos inteligentes: smart TV,
smartphones, etc. A poténcia dos objetos estarem conectados, € de um ineditismo sé

7 O criador do neologismo prossumer, ou prossumidor (produtor + consumidor) em portugués, é Alvil Toffler em
seu livro A terceira onda de 1980. A primeira onda trata da revolucdo agricola, a segunda onda se refere as
modificacbes ocorridas na sociedade com base na revolucdo industrial. J4 a terceira onda é a "Era da
Informacéo™.
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vivenciado nesta Ultima geracdo da internet. A quantidade de possibilidades que se abrem
dessa maneira tende ao infinito. Pensar que dados podem ser extraidos de qualquer objeto e
mais, que objetos também se comunicam. A internet das coisas % uma concretiza¢io da ideia
de um mundo totalmente conectado.

Teixeira Coelho (2015) traca um quadro da cultura contemporanea e das forcas que a
tensionam ao nos mostrar como 0s smartphones sdo paradigmaticos para entendermos a
cultura contemporanea e suas dindmicas. O autor nos propde ja no inicio do livro o seguinte
exercicio: “Como explicar um smartphone a um viajante do tempo que chega a nés vindo do
passado?” E por que, necessariamente, o autor escolhe o aparato smartphone entre tantos
outros gadgets tecnoldgicos presentes da nossa contemporaneidade? Veja sua explicacéo:

Talvez porque ndo exista, pelo acumulo cultural que nele existe, outro
exemplo mais eloquente da tecnologia definidora deste tempo. O smartphone
é 0 segundo cérebro do homem no é 21 ou do século 21, um segundo cérebro
gue esse homem carrega na mao — ndo mais no bolso ou na sacola, como na
pré-histdria do telefone celular, mas ndo méo: pode precisar dele, podemos
precisar dele quando menos esperamos; é preciso sempre, literalmente, té-lo
a mdo, 24 horas por dia, sete dias por semana, algo nunca antes registrado na
historia da tecnologia humana (COELHO, 2015, p.11).

Portanto, para o autor, 0 smartphone € a concatenacdo e apice da tecnologia
definidora de nossos tempos contemporaneos. Assim como ja foi discutido em Marshal
McLuhan®, na atualidade as pessoas literalmente andam com um segundo cérebro sempre
disponivel a mdo, mesmo que se pareca faltar uma conexao com o primeiro cérebro que fica
sobre os ombros. Para o autor toda tecnologia gradualmente cria um ambiente humano
totalmente novo e esses gadgets tem a capacidade de nos entorpecer com nossa prépria
imagem, assim como no mito de Narciso: “O que importa neste mito é o fato de que os
homens logo se tornam fascinados por qualquer extensdo de si mesmas em qualquer material
que ndo seja o deles proprios.” (MCLUHAN, 1974, p. 42). E impraticavel para o homem
tipico atual ndo precisar carregar esse cérebro portatil- seu exocérebro®® - sempre ao seu lado,
no bolso e a distancia de um toque e ainda mais improvavel que ndo deva servi-lo, ainda
como indica McLuhan: “Eis por que, para utilizar esses objetos-extensdes-de-n6s mesmos
devemos servi-los, como a idolos ou religides menores.” (MCLUHAN, 1974, p. 45). Em
concordancia com esta ideia, para Marcondes Filho (2012), as novas tecnologias,
principalmente as mobiles, nos fazem carregar o fardo da “conexdo permanente”, que seria
um tipo de controle:

8 André Lemos (2012) nos traz o conceito oficial da Internet of Things (IoT).; “A Internet das Coisas ¢, de acordo
com CERP 2009 (Cluster of European Research Projects on the Internet of Things), uma infraestrutura de rede
global dindmica, baseada em protocolos de comunicagdo em que “coisas” fisicas e virtuais tém identidades,
atributos fisicos e personalidades virtuais, utilizando interfaces inteligentes e integradas as redes telematicas. As
coisas/objetos tornam-se capazes de interagir e de comunicar entre si e com 0 meio ambiente por meio do
intercimbio de dados. As coisas reagem de forma autbnoma aos eventos do “mundo real / fisico” e podem
influencia-los por processos sem intervengdo humana direta (LEMOS, 2012, p.19-20).

9 MCLUHAN, Marshall. Os meios de comunicagdo: como extensdes do homem. Editora Cultrix, 1974.
McLuhan nos aponta para a relevancia de se pensar a tecnologia em geral, e principalmente as tecnologias da
comunicagdo como constitutivas da nossa forma de estar no mundo. Seu projeto de pesquisa faz um percurso
histérico em que mostra como as tecnologias da comunicagéo estdo estritamente ligadas a relagdo com as formas
de pensar o mundo e a sociedade em cada época. Por exemplo: ndo podemos entender o desenvolvimento da
subjetividade em uma sociedade burguesa, sem pensar antes na importancia do livro.

10 para DOMENCH (2017, p. 117) "As imagens produzidas tecnicamente podem ser consideradas como uma
espécie de "neurdnios-espelho” de exocérebro capazes de armazenar ndo s as representacfes de seu proprio
processo de construcdo, mas também as das relagBes socioculturais de que surgiram, tornando-se as sim
"radiografias" delas mesmas."
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H& uma compulsdo de estarmos sempre prestes a agir, o tempo todo
acessiveis; devemos estar continuamente “de prontiddo”. Heidegger chama
isso de Bestand, uma forma de nos dispormos a entrar em acdo a qualquer
momento, de estarmos invariavelmente disponiveis, sempre e totalmente
mobilizados (MARCONDES FILHO, 2012, p.62).

Ao legarmos nossa memdria, agenda, localizacdo, senhas e etc. a esse pequeno
assistente pessoal que nos conhece mais que a h6s mesmos, fica o questionamento do quanto
ele pode transformar nossa vida de modo indelével e radical. A verdade é que o ambiente
digital, que nos embriaga sem que possamos avaliar inteiramente as consequéncias dessa
embriaguez, transforma decisivamente nosso comportamento, percepcao, sensacao e vida em
conjunto, além de ser o lugar proficuo para o anonimato e a “aniquila¢do do rosto”'! como
dito por Ciro Marcondes Filho (2002).

Quando Steve Jobs apresentou o Iphone na Macworld Expo em 9 de janeiro de
2007 com sua tela de 3,5 polegadas, alta resolucéo e camera de 2.0 megapixel, Jobs disse: "Eu
estou ansioso por este momento ha dois anos e meio™ e que "hoje, a Apple vai reinventar o
telefone™. E realmente reinventou. Segundo sua biografia escrita por Walter Isaacson (2011),
na sua apresentacdo Jobs falou: “Hoje estamos apresentando trés produtos revoluciondrios
dessa categoria. O primeiro é um Ipod de tela larga com controle pelo toque. O segundo é um
celular revoluciondrio. E o terceiro ¢ um aparelho pioneiro de comunicagdo pela internet.”
Depois de repetir a lista para enfatizar essas grandes trés caracteristicas daquele produto que
estava em suas maos, Jobs completou: “Estdo entendendo? Nao sdo trés aparelhos separados,
¢ um aparelho s, e ele se chama Iphone” (JOBS apud ISAAC, 2011, p. 492).

A tecnologia multitoque, com um toque extremamente preciso, aliada com o
design extremamente intuitivo pensado na experiéncia do usuario, focado no design e na
imagem e um navegador que possibilitava a mesma interface da web, elevou o celular com
suas funcdes basicas comunicacionais & um dispositivo computacional hipermiditatico.’? A
introducdo dessa nova tecnologia provocou o que Henry Jenkins chamou de cultura de
convergéncia:

A convergéncia ndo ocorre por meio de aparelhos, por mais sofisticados que
venham a ser. A convergéncia ocorre dentro dos cérebros de consumidores
individuais e em suas interacBes sociais com outros. Cada um de nés
constroi a prépria mitologia pessoal, a partir de pedacos e fragmentos de
informacbes extraidos do fluxo midiatico e transformados em recursos
através dos quais compreendemos nossa vida cotidiana (JENKINS, 2009, p. 30).

11 Sobre a aniquilagdo do rosto Marcondes Filho retoma o conceito de Emmanuel Levinas em seu livro
Fascinagdo e Miséria da Cibercultura: “De certa forma, o espirito da técnica tenta matar o rosto no sentido
levinasiano. O rosto, aquele que me olha, é em verdade incapturavel pela técnica; seu ato de olhar, diz Lévinas, é
como “um tiro a queima-roupa” (Levinas, 1995, pg.44-45), que me solicita e me cobra minha responsabilidade.
Essa dimensdo desaparece na visdo do mundo do homem obtida do ponto de vista da técnica. Ai eu apenas
aciono teclas, participo de jogos, tenho vivéncia eletronicas virtuais, eu preservo e cultuo meu proprio ego e suas
satisfacdes imediatas.” (MARCONDES FILHO, C., 2012, p.40).
12 para Lucia Santaella (2003) a hipermidia trata-se de “um conglomerado de informagdo multimidia de acesso
ndo sequencial, navegaveis através de palavras-chave semialeatorias. (...) Longe de ser apenas uma nova técnica,
um novo meio para a transmissdo de contelidos preexistentes, a hipermidia é, na realidade, uma nova linguagem
em busca de si mesma.”(SANTAELLA, 2003, p. 94). Entdo, concluindo, as defini¢ces principais estdo na sua
hibridizacdo de linguagens, de processos signicos, cddigos, midias que ela aciona e consequentemente, na
mistura de sentido dos receptores e leitores imersivos que com ela interagem, cooperando mutuamente com sua
realizacdo. Outro fator importante é sua capacidade de “armazenar informagdes que se fragmentam em uma
multiplicidade de partes dispostas em uma estrutura reticular. Através das acGes de associativas e interativas do
receptor, essas partes vao se juntando, transmutando-se em incontaveis versdes virtuais que brotam na medida
mesma em que o receptor se coloca em posicdo de coautor, cocriador. 1sso s6 é possivel devido a estrutura de
carater hiper, ndo sequencial, multidimensional que possa ir sinalizando as rotas de navegagido do usuario.” (Id.
P. 95)
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Portanto, para o autor, a convergéncia das midias € mais do que simplesmente
uma mudanga tecnoldgica ou uma passagem de um estado para outro. A convergéncia altera a
relacdo entre tecnologias existentes, industrias, mercados, géneros e publicos. Ela altera a
I6gica pela qual a indUstria midiatica opera e pela qual os consumidores processam a noticia e
o0 entretenimento. A revolucdo provocada pelos celulares da Apple, concomitantemente com
as redes sociais como o Instagram (surgido em meados de 2010), instaurou um novo capitulo
nas circulaces da imagem: ha ainda maior democratizacao, popularizacdo, convergéncia de
linguagens, compartilhamento e até uma nova estética, chamada por Lev Manovich (2016) de
Instagramism. Ocorre quando um tipo particular de meio (Instagram) combina a captura de
imagem da lente e as técnicas de design acompanham um determinado conteddo. Manovich
percebeu o fendmeno observando como os usuarios fotografavam a revista Kinfolk, havia um
padrdo.’3

Com a popularidade que a fotografia foi alcancando, encontrou-se outras
dimensdes com as cameras em celulares, “o processo tecnoldgico estendeu o uso da fotografia
para mais e mais situacdes diversas e fez de seu uso, algo comum, que antes era reservado
somente para ocasides especiais” (RIVIERE, 2005, p.168). A mobilidade juntamente com a
internet movel (3G, 4G, etc.) fez com que o uso da fotografia proliferasse ainda mais e que
fosse inaurgurada uma nova modalidade de relatos dos acontecimentos cotidianos. A
possibilidade da captura, edicdo e divulgacédo utilizando o mesmo aparelho, faz com que a
fotografia usando os dispositivos mdveis tenha uma peculiaridade e atinja volumes
inimaginaveis e desconfiangas por quem pensa e faz fotografia:

Com os celulares com camera surgiu uma nova vigilancia — a dos “sem
poder”, a (des)institucionalizada. Agora pessoas munidas de celulares
fotografam cenas do dia-a-dia que antes eram dificeis de ser capturadas por
um amador. Nos Ultimos meses, temos visto diversos casos de agressdo e
denuncia apresentada na midia de massas documentados por néo-
profissionais que estavam com o celular com cdmera no momento que
ocorreu o fato. O celular transformou-se, também, em um objeto de
vigilancia constante que podemos carregar para todo lado como instrumento
de dendncia (BRUNET, p.3, 2007).

Algo que deve ser mencionado: o celular mudou 0 modo do fazer jornalistico, munidas
de uma camera o superpandtipo é capaz de denunciar qualquer coisa, em qualquer lugar, a
qualquer hora, viramos todos jornalistas do cotidiano. Porém, o mesmo olho que tudo
denuncia, ¢ o0 mesmo que vigia. O ponto é que estamos em outra ambientacdo de controle
diferente da sociedade disciplinar proposta por Foucault. A disciplina ruiu como elemento
determinante de poder. A automatizacdo das fabricas substituiu o trabalho humano por
maquinas inteligentes. A manipulacdo que existe hoje j& ndo é uma manipulacao disciplinar
voltada para o corpo. Na medida que ela investe em controle, ela se voltada para a cognicdo e
ao cérebro. E por isso que, a censura pds-moderna presente na web 2.0 vai em direcdo ao
monopdlio da narragdo, ao controle do compartilhamento, nas tecnologias de cooperacéo.
Esta diretamente ligada a circulacdo, pois € ela que é a grande arma que desmantela o
monopdlio da atengcdo que se concentrava nas grandes midias tradicionais.

A internet ocupa assim um hiato entre um poder pds-moderno que sonega e
uma sociedade que se libera dos antigos polos de emissio. E por isso que no
lugar de policia contra a midia de vazamento, o novo cercamento do poder a
sociedade sera marco pela capacidade da producdo da linguagem (essas

13 Poderiamos falar muito mais sobre as descobertas de Manovich (2016) sobre novas estéticas e rearranjos
provocados pelo Instagram nas imagens, porém, ndo caberiam neste presente artigo. Para maior aprofundamento
ver o livro “Instagram and Contemporary Image”, Disponivel em: http://manovich.net/
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narrativas sociais) produzida pela multiddo de singularidades em rede. [...]
No cenério da nova soberania pds-moderna, a fungdo desta j& ndo somente é
de blogueio, mas de controle da cooperagdo social, ou seja, de reducéo dos
instrumentos que permitem a todos os compartilhamentos de ideias,
informacdes e dados. Nesse sentido, a face 2.0 da censura € a do controle do
compartilhamento. A segunda camada do compartilhamento a controlar € a
das plataformas tecnolégicas por onde vazam essas narrativas em redes
sociais. Esse controle se traduz em enclousures da inteligéncia coletiva,
evitando que esta constitua modelos autdnomos de produgdo (ANTOUN,
MALINI, 2013, p. 199).

E por isso que os grandes reis do Vale do Silicio como o Facebook, a Apple Store, ndo
sO cobram pedagios de acessos as vias da inteligéncia coletiva, mas também controlam o que
0 usuario ird ver. Dessa maneira, existe um controle ndo apenas de acesso, mas também sobre
o valor do trabalho criado pela inteligéncia coletiva. Mesmo um produtor autbnomo de um
aplicativo, por exemplo, precisa da plataforma da Apple Store uma vez que a forca do seu
branding é tdo grande que para chegar ao maior nimero de usudrios, entdo é necessario se
submeter o seu trabalho criativo para a grande plataforma.

N&o podemos deixar de notar criticamente que os fluxos comunicacionais na internet
nao sdo livres, que a produgdo da “inteligéncia coletiva”- que tanto esperancou Pierre Levy,
hoje destoa como o maior meio de circulacdo das fakenews, de obscenidades, desrespeito e
achatamento cultural provocado pela dissolu¢éo da linha entre amador e especialista.’* Ha
um interesse econémico enorme em torno das grandes plataformas de redes sociais, como
deflorado recentemente, mais uma vez, pelo documentario “O dilema das redes” (2020), da
Netflix (que ironicamente é outro grande monopdlio de circulacdo de materiais simbdlicos e
que usa dos mesmos artificios denunciados). Estamos em uma ambientacdo altamente
complexa. N&o podemos cair em uma dicotomizacdo de andlise, nem em diagnosticos
simplistas, precisamos enxergar além das mazelas evidentes e talvez as possiveis
potencialidades de resisténcia.

Mobgrdfia: a fotografia com dispositivos méveis

A frase aparentemente simples ou paradoxal - “O meio ¢ a mensagem” -
proposta por Marshal Mcluhan (1964), é carregada de grandes significados, vanguardismo e
provocacdo. McLuhan, tdo a frente de seu tempo, prevé a internet e o surgimento de uma
aldeia global ainda em 1964 ao observar a rede elétrica. Para este visionario, assim como a luz
se manifestava de diferentes formas dependendo do dispositivo técnico, assim seria a
mensagem em diferentes meios de comunicagdo, 0s suportes teriam efeitos peculiares na
percepcao das pessoas constituindo-se uma mensagem em si mesmo. Talvez McLuhan
quisesse provocar, como como faz até hoje, a ndo separacdo entre 0 modo como a mensagem
é transmitida e o contedo da mensagem. Uma tendéncia que permanece na tradicdo dos
estudos da Comunicagéo, que pensam a comunicacdo de modo instrumental.

Desse modo, podemos nos perguntar como os smartphones, entre outros
dispositivos tecnoldgicos moveis, sdo capazes de criar efeitos estéticosl5, ou seja, efeitos

14 Em seu livro, O culto do amador: como blogs, MySpace, YouTube e a pirataria digital estdo destruindo nossa
economia, cultura e valores. (KEEN, 2009), Andrew Keen diz que a tecnologia das redes sociais tem promovido
um achatamento da cultura e que estd embacando as fronteiras entre publico e autor, criador e 0 consumidor,
especialista e amador no sentido tradicional. (KEEN, 2009, pg. 8).

15 Entendemos estética no sentido da sua raiz grega aisthesis que quer dizer sentir, nio com o coragdo, mas com
os sentidos. “Portanto, estética tem a ver com o potencial que algo, qualquer fenomeno que se apresenta a nos,
possui para acionar nossa rede de percepcOes sensiveis, regenerando e tomando mais sutil nossa capacidade de
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capazes de acionar nossa rede de percepcbes e mesmo transformar a fotografia? Santaella
(2007) nos apresenta, por meio de Lev Manovich, (2006) que as ferramentas tecnoldgicas
estdo cada vez mais estetizadas. Nao basta apenas que os aparelhos sejam funcionais, devem
também ser “amigaveis, brincaveis, prazerosos, esteticamente agradaveis, expressivos, que
estejam na moda, que proporcionem identidade cultural e que seus designs produzam
satisfacdo emocional” (MANOVICH, 2006 apud SANTAELLA, L. 2007, p.256). Manovich
propde o conceito de “infoestética”, tais estéticas:

Longe de serem solidas, estaveis finitas, discretas e limitadas no espaco e no
tempo, essas formas sdo varidveis, emergentes, distribuidas, e ndo
diretamente observaveis. Nascem das reconfigurac@es radicalmente novas do
computador sobre as linguagens, formas e técnicas tradicionais. Assim, a
infoestética sugere que a nova estética informacional j& esta presente nas
interfaces e ferramentas informacionais que utilizamos na vida cotidiana, em
suam, no software, de modo que a cultura contemporanea nos apresenta uma
estetizagdo da informacéo” (SANTAELLA, 2007, p. 257).

Apesar dessa liquidez estética, de tal “remixibilidade”16 de linguagens, ha uma
persisténcia e resisténcia da fotografia em detrimento de seus meios. Apesar de todas ondas de
mudancas tecnologicas, que inclui sua digitalizagdo e “computadoriza¢ao” de todos os
estagios de producdo e distribuicdo culturais a fotografia parece resistir pela sua flexibilidade:
ela é facilmente misturada com outras formas visuais. No caso da fotografia com o celular, ou
chamada de Mobgrafial7, ha ndo s6 principalmente por causa do Mobile Photo Festival 18
pelo grupo “mObgraphia” dirigido por Ricardo Rojas, que é uma marca criada para
desenvolver e promover a mobgrafia e através dessa linguagem estabelecer uma conexdo
préxima e engajadora com uma ampla audiéncia em diferentes frentes de atuacao.

O festival ja estd em sua oitava edicdo em 2021e comecou quando Ricardo Rojas
entrou em contato com uma transformacao estética, bem como uma transformacéao de todos os
estagios de producdo, circulacdo e consumo de imagens. A particularidade da mobgrafia é
apresentada por Castro (2020) como a fotografia que “a priori, se da apenas por meio de
dispositivos mdveis em sua criacdo, producdo, armazenamento e consumo, mas Cujo
significado encerra em si profundas alteracées no modo de criar e de se relacionar com a
imagem.” (CASTRO, R. 2020, p. 13). Distante do ambiente académico, o termo tem sido
usado como um movimento que estimula a arte fotografica e visual produzida (captada,
editada e compartilhada) em plataformas moveis. O termo foi difundido
Dan Berman para entender o Mobile Photography Awards19 e 0 mesmo se interessou em ter
um “braco” no Brasil. O festival contou com o patrocinio da Samsung. No ano seguinte, sem
0 patrocinio, André Sturm, no MIS, comprou a ideia e ofereceu a estrutura. A escolha do
nome ‘“mobgrafia” se deu para diferenciar da fotografia tradicional (tanto a fotografia
analdgica, como a digital). “E até hoje ha algo que falamos: porque mobgrafia? Porque 0
Unico aparelho que hoje vocé fotografa, edita e compartilha, é o celular. A camera vocé pode

apreensdo das qualidades daquilo que se faz presente aos sentidos.” (SANTAELLA, 2008, pg. 35). O fazer sentir
nos coloca numa postura interpretativa necessaria, pois ndo podemos colocar a racionalidade como Unica
protagonista de toda forma de observacdo do mundo. Nossa cultura e nossa ética sdo mudadas quando artefatos
estéticos sdo construidos e os apreendemas, a priori, pelos sentidos.
16 Citado por Santaella (2007), por remix entende-se a pratica comunicativa que consiste na selegdo e
manipulacdo de um ou mais artefatos culturais, ou parte deles, para obter um novo produto midiatico (M.
Knobel, C. Lankshear, 2008). O conceito nasceu no campo musical, mas na era contemporanea estendeu-se a
todas as areas da comunicacao.
170 termo mobgrafia se apresenta, no Brasil, basicamente em trés trabalhos cientificos: nos trabalhos de
concluséo de curso de Bortone (2017) e Machado (2018) e na tese de Castro (2020). A referéncia completa, o
leitor podera encontrar nas referéncias do presente artigo.
18 O festival pode ser acessado no seguinte site: https://www.mobgraphia.com.br/festival
19 O festival pode ser acessado no seguinte site: https://mobilephotoawards.com/
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chegar no wi-fi e transmitir as imagens, mas nao tém os aplicativos.” (ROJAS apud
CASTRO, 2020, p. 129)

A diferenca entre fotografia e mobgrafia apresentada pelo proprio criador do termo,
nos parece um pouco arriscada. Em termos puramente tecnoldgicos, podemos acreditar que
essa defini¢do pode ser no futuro facilmente ultrapassada. E por isso que o termo “mobgrafia”
pode e deve ser pensado ndo somente no seu ambito de producdo, mas também de circulagéo,
estético e de consumo. A mobgrafia ndo encaixaria somente na fotografia digital, mas para
além desta classificacdo, tal fotografia estaria experienciando, talvez de forma inédita: a
imaterialidade e onipresenca das imagens do ciberespaco, 0 aumento exponencial do acesso a
internet principalmente tendo como base os aparelhos moéveis, 0 novo agir ndo sujeitocéntrico
com uma rede de atores humanos e ndo-humanos, uma nova condicdo habitativa global, a
abundancia e popularizacdo de redes e aplicativos sociais como meios de informacdo e
comunicacdo, entre tantas outras condicdes estruturais e subjetivas transformadas pela
cibercultura.

Ja percebemos ao longo do texto que a imagem sempre esteve presente no agir
humano e da mesma forma a imagem agiu sobre os seres humanos, principalmente apos a
introducdo das imagens técnicas: a fotografia. Porém, como aponta Castro (2020), ha algo
pouco discutido, algo que Fontcuberta chamou de “capitalismo das imagens”. A fotografia
hoje esta marcada pela sociabilidade das redes sociais, pelo fluxo continuo de dados e pela
hiperabundéncia de imagens, que estdo cada vez mais fluidas, liquidas e mais distantes de
como as concebemos até entdo. A mobgrafia se encaixaria no que Fontcuberta declarou como
ser “pOs-fotografia”:

Na fotografia em dispositivos mdveis, apesar de condi¢des similares (pos-
producdo realizada em aplicativos, por exemplo), ha um contexto no qual
estdo presentes caracteristicas como as discutidas por Fontcuberta (2016, p.
2) sobre pos-fotografia quando afirma que “estamos imersos em uma ordem
visual diferente — e esta ordem surge marcada basicamente por trés fatores: a
imaterialidade e a transmissibilidade das imagens; sua profusdo e
disponibilidade; e sua contribuicdo para a organizacdo do conhecimento da
comunicacdo”. Também hé outras a considerar, como um fluxo de trabalho
muito mais imediato e dindmico devido a fluidez e concentragéo do processo
de producdo quanto ao suporte e ao equipamento e, apesar de algumas
excecdes, quanto a uma possivel no¢do de conjunto no corpo do conteido
produzido (CASTRO, 2020, p.91).

Percebemos por meio dessa fala algumas caracteristicas fundamentais que tornam a
mobgrafia um fendmeno de uma unicidade importante ainda ndo presente somente nas
fotografias digitais: a imaterialidade, a transmissibilidade, sua profusdo, disponibilidade,
contribuicdo para a organizagdo do conhecimento da comunicagdo, imediatismo, maior
dinamicidade devido a fluidez e concentracdo dos processos em um Unico suporte. Ou seja,
grande parte exclusividade da mobigrafia ocorre pelo seu contexto cultural: 1) a cibercultura
que une o ethos pds-moderno com as ultimas tecnologias; 2) A liquidez das linguagens
digitais; 3) A cultura da convergéncia e hipermidiatica; 4) A eclosdo das redes sociais onde “a
informacdo circula, é filtrada e repassada; conectada a conversacéo, onde é debatida, discutida
e, assim, gera a possibilidade de novas formas de organizacdo social, baseada em interesses
das coletividades” (RECUERO, 2011, p.15).

Consideracgoes finais

A fotografia, ipsi literis “escrever com a luz”, ha muito ultrapassou ¢ vem
ultrapassando seu sentido etimoldgico, provocando novas praticas e tensionando velhos
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conceitos. Isso porque sua flexibilidade a faz persistir no tempo, porém ainda carrega
herangas advindas da modernidade, provocando visibilidades modernas, sendo ao mesmo
tempo expressao, documento e matéria da arte. Fotografia é fragmento, memdria, fracdo, corte
impetuoso do tempo e espago, congelamento, momento decisivo, mas também é intervengéo,
encenacgdo, invencao, contaminacdo de outras linguagens — remixibilidade — entre outras
caracteristicas abertas de possibilidades que s6 se complexificam com o advento de novas
tecnologias e com isso um imbricamento de novas culturas. Cada vez mais estamos diante de
uma cultura mais e mais complexa que exige um pensamento complexo para encara-la.

Para Didi-Huberman (2012) saber olhar uma imagem seria, de certo modo, tornar-se
capaz de discernir o lugar onde arde, o lugar onde sua eventual beleza reserva um espaco a
um “sinal secreto”, uma crise ndo apaziguada, um sintoma. O lugar onde a cinza nao esfriou.
Uma imagem bem olhada seria, portanto, uma imagem que soube desconcertar, depois
renovar nossa linguagem, e, portanto, nosso pensamento. E nesse sentido que se justifica o
esforco de producdo deste presente texto. A pretensdo € propor novas perspectivas e
abordagens tedricas sobre a relacao da tecnologia com a imagem a partir de uma perspectiva
comunicacional e como as relagdes, producdo, circulacdo e estética na era da mobilidade tem
se modificado e como é imprescindivel refletirmos sobre isso a fim de pensar sobre aquilo que
nos cerca.

Uma qualidade peculiar do pos-fotografico é seu carater eminentemente social. Este
aspecto é potencializado pelas redes sociais e suas diversas possibilidades interacionais.
Fontcuberta (2016) evidencia os borramentos ja estudados por tedricos da cibercultura (como
Andrew Keen) entre o publico e o privado, e acaba por colocar a imagem como elemento
indispensavel de comunicacao, uma linguagem universal a partir do qual nos definimos e nos
relacionamos.

Com os avangos tecnoldgicos, em que maquinas cada vez estdo se automatizando e
conversando entre si sem a mediacdo humana até atingir patamares s6 imaginados pelas
narrativas cyberpunks, podemos nos indagar o que faz uma fotografia ainda ser uma
fotografia nos dias de hoje? “Onde se passa a residir, entdo, o mérito da criacdo? A resposta
parece simples: na capacidade de dotar a imagem de intengédo e de sentido, de fazer que a
imagem seja significativa.” (FONTCUBERTA, 2016, p. 53). Independentemente de quem
pressiona o botdo ou de como as imagens sdo produzidas, se por cameras de vigilancia, de
folhetos turisticos ou de mixagens do Instagram. O que importa € o que atribuimos: “A
realidade predominante é a "prescricdo” de significado na imagem que adotamos. O valor
mais decisivo da criacdo ndo consiste em fazer novas imagens, mas em saber gerir a sua
funcdo, sejam elas novas ou antigas” (FONTCUBERTA, 2016, p. 54).
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