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“Selfio, luego estoy”.
Joan Fontcuberta (2016, p. 135)
“Todo retrato ¢ simultaneamente um ato social e um ato de
sociabilidade: nos diversos momentos de sua historia obedece a
determinadas normas de representacdo que reagem as modalidades
de figuracdo do modelo, a ostentacdo que ele faz de si mesmo e as
multiplas percepcbes simbdlicas suscitadas no intercambio social. O
modelo oferece a objetiva ndo apenas seu corpo, mas igualmente sua
maneira de conceber o espaco material social, inserindo-se em uma
rede de relagdes complexas, das quais o retrato € um dos emblemas

mais significativos”.
Annateresa Fabris (2004, p. 38-39)



RESUMO

Esta tese trata sobre a fotografia contemporanea como elemento de comunicacgao, em
relacdo as mudancas que ocorreram na producdo e circulacdo das imagens pelas Internet,
tendo como objeto de andlise os autorretratos produzidos através de dispositivos digitais em
que a difusdo se da através do Instagram e configuram um novo género que sao as selfies. A
pesquisa buscou entender o encontro entre a tradi¢do fotografica existente desde o século XIX
de fazer autorretratos e as novas tecnologias que favorecem a ampliacdo deste universo de
criacdo numa traducdo visual contemporénea. O estudo foi dividido em quatro partes, a
primeira faz um percurso historico sobre a produgdo dos autorretratos nos séculos XIX ao
XXI. Na segunda parte é apresentado o funcionamento, a navegacao e a estrutura em rede do
Instagram. A terceira parte faz a analise das selfies a partir das questdes estéticas, construgdo
de sentidos e performance. Na quarta parte € tratada a questdo da visibilidade e da vigilancia
das selfies, aplicando os conceitos de sociedade disciplinar e sociedade de controle a
fotografia, 0 que caracterizou em indicar a Fotografia de Controle do século XXI. Considera-
se a partir deste estudo que a fotografia contemporanea pode ser indicada como uma
fotografia algoritmica criada pelas instrucdes e intencionalidades da experiéncia de
construcdo de sentidos, o que podemos chamar de um novo regime visual como a era da pos-

fotografia.

Palavras-chave: Autorretratos. Fotografia Algoritmica. Instagram. Pos-fotografia. Selfies.



ABSTRACT

This thesis deals with contemporary photography as an element of communication, in
relation to the changes that occurred in the production and circulation of images through the
Internet, having as object of analysis the self-portraits produced through digital devices in
which the diffusion takes place through the Instagram and configure a new genre that are the
selfies. The research sought to understand the encounter between the photographic tradition
existing since the 19th century of making self-portraits and the new technologies that favor
the expansion of this universe of creation in a contemporary visual translation. The study was
divided into four parts, the first one a historical course on the production of self-portraits in
the nineteenth to the twenty-first centuries. The second part presents the operation, navigation
and network structure of Instagram. The third part makes the analysis of the selfies from the
aesthetic questions, construction of senses and performance. In the fourth part, the question of
the visibility and the surveillance of the selfies is treated, applying the concepts of
disciplinary society and control society to the photograph, which characterized in indicating
the Photograph of Control of the 21st century. It is considered from this study that
contemporary photography can be indicated as an algorithmic photograph created by the
instructions and intentionalities of the experience of sense-building, what we can call a new

visual regime like the post-photography era.

Keywords: Self-portraits. Algorithmic photography. Instagram. Post-photography. Selfies.
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1 CONSIDERACOES INICIAIS

“Diante de uma cadmera sempre somos outros”.
Joan Fontcuberta (2012, p. 23)

A fotografia aciona, a cada momento, mudancas sociais e tecnoldgicas, permite ser
instrumento do discurso visual ao demonstrar os lugares e as pessoas e relembrar os
acontecimentos transformando-se em documento histérico e de memaria pessoal. Além disso,
busca a interacdo social entre os individuos ao mostrar suas experiéncias em diversas fases da
vida. Inaugura, nesse momento contemporaneo, um modelo de regime visual, pois atravessa a
historia atualizando sempre sua forma de existir.

Da imagem artesanal do século XIX, feita com a cAmera escura, em que as pessoas
criavam seus proprios processos experimentando diferentes substancias quimicas, a fotografia
parte para outras possibilidades a cada momento historico que protagoniza. Chega ao século
XX como um elemento industrial, através de cameras portateis com filmes, com a missdo de
popularizar o ato de fotografar, j& que os registros se tornaram instantaneos. Ainda neste
século, exclui o processamento quimico, fazendo surgir uma imagem digital que transforma a
luz em dados numéricos através de novos dispositivos. O século XXI expande o ato
fotografico pela onipresenca das cameras e 0 arquivo com imagens possibilita o tratamento da
cena que rapidamente pode ser vista na rede mundial de computadores em poucos cliques.

Na reflexdo de Susan Sontag (2004, p. 18), “a subsequente industrializagdo da
tecnologia da camara apenas cumpriu uma promessa inerente a fotografia, desde o seu inicio:
democratizar todas as experiéncias ao traduzi-las em imagens”. Assim, a imagem fotografica
passa por transformacOes a partir das novas experiéncias que a tecnologia e a criatividade
possibilitam, com novos conceitos, novos movimentos estéticos e novos equipamentos que
redefinem o estudo da construcdo visual neste inicio do século XXI. Nesse sentido, este
estudo busca entender o encontro entre a tradi¢do fotografica existente desde o século XIX
para fazer autorretratos e as novas tecnologias, que favorecem a ampliacdo desse universo de
criacdo que pode ser chamada de um elemento de traducdo visual contemporanea. Além
disso, ainda encontra um ambiente para a rapida publicacdo desse género, que é a Internet,
colocando as imagens a disposi¢do dos olhos dos outros numa escala mundial através das
redes socialis.

A exposicdo de fotografias atual apresenta um cenario de narrativas do cotidiano

através da producéo e da circulacdo via aparelhos portéateis e plataformas digitais para criar a
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“duplicidade” da prépria vida. J& que, “ao nos ensinar um novo codigo visual, as fotos
modificam e ampliam nossas ideias sobre o que vale a pena olhar e sobre o que temos o
direito de observar” (SONTAG, 2004, p. 13). Redes sociais, aplicativos para dispositivos
mobveis e cameras em telefones celulares permitem criar e fazer circular instantaneamente
fotografias e videos; em especial, entre estes registros esta a elaboracdo de autorretratos.
Nesse sentido, a vida privada e intima se coloca diante da tela tornando-se publica para uma
difusdo mundial, ja que “[...] aprendemos a nos ver fotograficamente” (SONTAG, 2004, p.
101).

Entre as varias formas de producdo e publicacdo instantaneas de imagens digitais na
contemporaneidade, estd o Instagram. Trata-se de um aplicativo gratuito para celular e que
também é uma rede social. Através da camera do préprio aparelho capta imagens em que
podem ser aplicados filtros e molduras para rapidamente serem publicadas e vistas por quem
também usa este aplicativo. Além de compartilhar pelas redes sociais, as fotografias podem
ser vistas em outras plataformas digitais, como o Facebook e o Twitter. O Instagram foi
criado em 2010 por Mike Krieger e Kevin Systrom. Na primeira fase, foi feito apenas para
aparelhos iPhone da empresa Apple e, no segundo momento, ja em 2012, foi colocado a
disposicdo para aparelhos com sistema Android, da empresa Google. Em trés meses de
existéncia, passou a ser usado por 1 milhdo de pessoas e, numa escala de ampla extenséo, em
2016, passou a ter mais de 500 milhdes de usuéarios, que publicam 95 milhdes de imagens por
dia. Em abril de 2012, este aplicativo foi comprado por Mark Zuckerberg, da empresa
Facebook, por aproximadamente 1 bilhdo de ddélares. Em junho de 2013, foi lancado o
suporte para videos de 15 segundos de duracéo, inserindo mais uma possibilidade de criacéo
de imagens®.

Desta forma, o objeto de investigacdo desta pesquisa é a producdo de autorretratos,
especialmente as selfies, tendo como corpus as imagens presentes no aplicativo Instagram,
que se apresenta como fenbmeno social e tem como caracteristicas a velocidade, a
instantaneidade e a ubiquidade. Dentro da perspectiva de analise deste objeto, € importante
abordar como estes elementos visuais, ou seja, 0s autorretratos, sdo construidos, editados e
transformados pelos mecanismos do Instagram e demais aplicativos que criam tais imagens
para circulacdo na Internet.

A selfie constitui um fenémeno visual contemporaneo, um género fotogréfico criado

no século XXI por todos os aspectos que indicam a pos-fotografia. E a imagem que a pessoa

! De acordo com o blog do Instagram. Fontes: <http://blog.instagram.com/post/146255204757/160621-news> e
<http://oglobo.globo.com/sociedade/tecnologia/facebook-compra-instagram-por-us-1-bilhao-em-dinheiro-acoe>.
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faz de si, como uma certifica¢do de presenca no local do acontecimento, ja que o que interessa
ndo é apenas registrar, mas participar do fato e dividir as informacdes, afetos e vivéncias que
ocorrem. Como relato autobiografico visual, a selfie permite a exposicéo e, até mesmo em
algumas situacOes, a espetacularizacdo do cotidiano. Neste sentido, coloca-se como registro
diario (mesmo que possa ser feito em varios momentos do dia), que traz o presente a todo
momento em que a autoimagem busca uma intencdo sobre a aparéncia pela forma como o
corpo se apresenta, como uma forma de celebridade do instante. Na constante publicacdo de
si, 0 individuo cria uma espécie de autobiografia, narrando suas experiéncias diversas,
buscando autoafirmacéo e reconhecimento. Por esta forma de autoregistro, a selfie indica um
novo género fotografico, especialmente do século XXI.

A partir desta provocacdo, esta pesquisa tem como problema a ser investigado o
seguinte questionamento: Por que as pessoas optam por produzir autorretratos com o telefone
celular e publicar estes em redes sociais tornando o seu cotidiano visivel aos outros? E a partir
desta ideia, ainda surge um outro elemento a ser investigado: Como o Instagram se apresenta
como ferramenta e suporte de selfies que demonstram uma realidade construida através de
possibilidades de edicdo e uma circulagdo discursiva da fotografia? Desta forma, nos leva
também a questionar sobre as consequéncias da circulacdo dos autorretratos nas redes, bem
como das caracteristicas das selfies.

O retrato € um género que precede a fotografia, uma vez que foi construido em
diferentes épocas e suportes. Em meados do século XIX, por volta de 1839, foram
desenvolvidos os primeiros processos quimicos de obtencdo de imagem a partir da captura da
luz. De acordo com Bruno Alencastro (2011, p. 260), “descoberto em 1839, foi a partir da
década de 1850, com a sua reproducdo massiva e em série [...] que o retrato fotografico passa
a atingir grande parte da populacdo. Da burguesia aos camponeses, todos encontram no
retrato uma forma de representar-se”. Isso, no entanto, ocorrera aos poucos, com O
barateamento dos custos do retrato, uma vez que as primeiras experiéncias eram carissimas.

Por conta da demanda social e da tecnologia digital, ha uma potencializacdo da
producdo de retratos e autorretratos no final do século XX e inicio do século XXI, em que as
cameras estdo presentes em aparelhos de telefonia celular e computadores, através do
processamento da luz em codigo binario. Esses novas construcdes de cenas saem dos albuns
fisicos para estarem presentes em plataformas na Internet, em especial em espacos que sdo
criados para circulacdo instantanea destas imagens, tornando-se assim albuns virtuais e, ainda,
redes sociais que permitem ampla interacdo entre os individuos, como no caso em estudo, o

Instagram. Neste sentido, para Joan Fontcuberta (2012, p. 14), “os valores de registro,
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verdade, memoria, arquivo, identidade, fragmentacdo etc. que tinham apoiado
ideologicamente a fotografia no século XIX foram transferidos para a fotografia digital, cujo
horizonte no século XXI se orienta, por sua vez, para o virtual”.

Desta forma, sdo percebidas permanéncias e mudancas quanto a producdo de
autorretratos. Tendo como hipdtese deste trabalho, do ponto de vista das permanéncias 0s
seguintes fatores: a) o sujeito mantém sua construcdo social utilizando-se de técnicas
fotogréficas; b) e mantém a preocupacdo de onde e como este vai ser registrado, em funcédo
das poses e trajes escolhidos. Do ponto de vista das mudangas, sdo indicados 0s seguintes
eleemntos: a) a réapida circulagdo das imagens pela rede mundial de computadores; b) o
aumento quantitativo destes registros (comparando com o século XI1X em que o individuo
posava para um ou poucos retratos ao longo da vida), ja que agora a construcdo visual €
efémero e muda constantemente em fungdo também da onipresenca das cameras por conta
dos novos dispositivos de captura de luz; ¢) e a constituicdo do corpo intimo pela visibilidade
que a Internet permite, em que temas e perfis indicam o autorretrato em situagdes diversas,
diferente do que fora feito em estudios na primeira fase de producéo fotografica. Por fim, a
hipdtese central se coloca ao indicar o Instagram como este espaco de permanéncia na
constituicdo de autorretratos, como também traz todas as mudancas em funcéo do dispositivo
utilizado para producéo e circulacdo de tais imagens.

Para tal investigacdo, a pesquisa tem por objetivo geral buscar linhas de forca que
orientam a compreensdo da producdo e circulacdo de autorretratos na contemporaneidade,
sobretudo no Instagram. Observa-se que a producdo fotografica contemporanea é cada vez
mais multipla e se apresenta como reafirmacédo da vida através da visibilidade publica. Assim,
se no século XIX, possuir o proprio autorretrato constava de um ritual do momento com os
melhores trajes, lugares e mdveis, o autorretrato contemporaneo também quer ser colocado a
disposicdo do olhar do outro, mas agora esse autorretrato pode mudar rapida e
incessantemente, sendo reconstruido no cotidiano.

Para atingir o objetivo geral da pesquisa sdo apontados os seguintes objetivos
especificos: a) recuperar, do ponto de vista historiografico, a producdo de autorretratos do
percurso da fotografia e como as imagens contemporaneas se colocam diante das novas
plataformas tecnoldgicas de exposicdo dos sujeitos, ao passo que mantém a pratica de tais
imagens como género fotogréafico; b) descrever o funcionamento do Instagram, a partir dos
dados historicos, da estrutura em rede, da forma de navegacdo, da criacdo de hashtags, da
utilizacdo dos filtros, da escolha de molduras, da integracéo de aplicativos que servem para

edicdo de imagens; c) analisar a utilizagdo do Instagram como espaco de construgdo estética e
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publicacdo de imagens fotograficas, em termos de representacdo, performance e construcdo
da imagem publica do sujeito; d) interpretar a necessidade de producgdo e edi¢do de imagens
fotogréficas do cotidiano em redes sociais, como o Instagram, e as possibilidades de interacéo
entre os usuérios atraves destas redes, observando a estratégia de visibilidade e vigilancia em
funcgdo de poder e controle.

A justificativa do estudo, do ponto de vista académico, se da em funcéo da escolha do
tema sobre a producdo fotogréfica ligada as novas tecnologias, no que tange aos aspectos das
cameras e aplicativos presentes em telefones celulares, tornando esta produgdo mais um dos
elementos em que pese o olhar fotografico e suas releituras da realidade numa constante
edicdo. Neste sentido, para chegar as respostas sobre a traducdo imagética atual, faz-se
necessario ampliar a investigacdo atraves de discussdes, leituras, coleta de dados e analise,
uma vez que a imagem possui elementos para decifracdo de como as pessoas imaginam e
interpretam este momento. De acordo com Paulo César Boni (2015, p. 15), a fotografia
cumpriu, ao longo de sua historia, diversas fungdes sociais, “se no século XIX era objeto de
ostentacdo da burguesia, que trocava seus carte de visites, atualmente permeia uma série de
relacBes e comunicacgdes virtuais entre individuos, via redes sociais, alocados em diferentes
partes do mundo”. Assim, a proposta de estudo torna-se inédita visto que busca investigar
essas novas formas de se criar e publicar imagens e para entender porque as pessoas utilizam
redes sociais como ferramenta de ver e de ser visto atraves de seus autorretratos.

Do ponto de vista social, observam-se as imagens produzidas pelas pessoas e
divulgadas para a coletividade através da rede social, neste caso o Instagram, que se coloca
como o local de mostrar ao mundo o cotidiano enquadrado e editado com filtros que
proporcionam outra intencionalidade estética. Essa ideia projeta-se para entender as
fotografias que se apresentam pelos sujeitos em seu contexto historico de rupturas, mudancas,
novas linguagens, novos olhares propiciados pelas mudancas sociais no modo de ver e ser
visto que permitiram criar tecnologias digitais.

As expressbes presentes no aplicativo indicam uma nova sociabilidade como
“seguidores” e “seguindo”, para as pessoas que sdo acompanhadas nas publicagdes de
imagens. “Seguir” no sentido de ver e acompanhar os olhares dos outros, numa constante
metamorfose de momentos. A fotografia sempre foi feita para ser vista, mesmo no século XX,
0s porta-retratos ou albuns eram para ser mostrados e guardar um momento da vida,
eternizando-o para a posteridade. Atualmente, mudou a forma de mostrar ao outro, mas o fato
de que a fotografia deve ser contemplada se mantém. A contemplagdo se faz quase

instantaneamente a criagdo e publicacdo do quadro, agora montado ndo apenas com a luz do
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ambiente, mas também como a filtragem desta e insercao de novos elementos. “A onipresenca
de cameras sugere, de forma persuasiva, que 0 tempo consiste em eventos interessantes,
eventos dignos de ser fotografados” (SONTAG, 2004, p. 21).

Pensar sobre as possibilidades de criacdo e difusdo de imagens neste cenario
contemporaneo € necessario para encontrar algumas respostas sobre a prépria afirmagdo do
ser humano através da sua autoimagem. Eduardo Queiroga (2015, p. 126) afirma que a
“percepcdo de um processo composto por diversas etapas e fungdes abre para a participagdo
mais ativa e fértil de outros atores, extrapola a concepcao de uma fotografia concentrada num
instante [...] para uma construcdo que se inicia antes e termina muito depois, se € que
termina”. Nestes ambientes, como o Instagram, sdo demonstrados como 0s momentos Sao
transcorridos como uma necessidade de mostrar aos outros e ver 0s momentos destes outros,
num intercdmbio constante de imagens e comentarios, ocorre, assim, a relacdo entre
fotografia e ideia de experiéncia do usuario.

A elaboracdo da metodologia de uma pesquisa exige algumas regras para tornar clara a
compreensdo da proposta de investigacdo. Para as pesquisadoras Marina Marconi e Eva Maria
Lakatos (2011, p. 43), “a pesquisa pode ser considerada um procedimento formal com método
de pensamento reflexivo que requer um tratamento cientifico e se constitui no caminho para
se conhecer a realidade ou para descobrir verdades parciais”. No caso das pesquisas em
fotografia e suas interfaces com o video, o cinema e a televisdo, multiplos desafios sdo
envolvidos.

lluska Coutinho (2005, p. 334) aponta que “para analisar uma imagem ¢ preciso
estabelecer um percurso que envolve algumas etapas ou procedimentos metodologicos. Séo
cles a leitura, a interpretacdo ¢ finalmente a sintese ou conclusdo final”’; além de “traduzir” os
cddigos visuais em linguisticos, ou seja, as questdes técnicas e estéticas, além da posicdo da
imagem, a presenca ou ndo de texto, a utilizacdo de molduras e filtros para o tratamento da
cena, bem como a composicdo, especificamente o enquadramento, a angulacdo, a iluminacao,
as cores e a mensagem visual. “Na andlise da imagem fotografica a qualidade técnica e
estética [...] pode também revelar informag6es importantes sobre seu contexto de producéo e
ainda sobre sua importdncia ou significagdo em determinado momento historico”
(COUTINHO, 2005, p. 340).

De acordo com Claudia Lago e Marcia Benetti (2007, p. 17), “a elaboracdo e a
execucdo de um trabalho de pesquisa se inserem em um complexo processo de construcao
tedrica, busca metodoldgica e escolhas propriamente técnicas, que exige sempre uma postura

epistemologica”. Neste sentido, deve-se abordar além da graméatica da mensagem visual,
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buscando as intencionalidades do seu autor e sua fungdo narrativa. Assim, a metodologia
desta investigacao serd apresentada a partir dos métodos de abordagem e de procedimentos.

Como Métodos de Abordagem, o objeto colocado a investigacdo pode ser estudado
pelos métodos: indutivo e dedutivo. Partindo do Método Indutivo, “cuja aproximacao dos
fendmenos caminha geralmente para planos cada vez mais abrangentes, indo das constatacoes
mais particulares as leis e teorias” (MARCONI; LAKATOS, 2011, p. 110), o estudo da
producdo da imagem fotografica contemporanea pode ser elaborado observando
particularmente o Instagram, em que a experiéncia de fotografar e fazer circular as imagens
leva a encontrar respostas de como 0s novos dispositivos tecnoldgicos para o
desenvolvimento da imagem podem ser colocados neste contexto atual. Pelo Método
Dedutivo, “partindo das teorias e leis, na maioria das vezes prediz a ocorréncia dos
fenomenos particulares” (MARCONI; LAKATOS, 2011, p. 110); partindo da premissa geral,
chega-se a premissa particular, em que, nesta pesquisa, vai partir da Fotografia para o
Instagram, ou seja, da producdo de imagens contemporaneas para deduzir o uso do Instagram
por milhGes de pessoas para a producdo de autorretratos.

Como Metodos de Procedimentos, serd feita uma Pesquisa Bibliografica para refletir
sobre a producdo de autorretratos no percurso da fotografia, ou seja, de 1839 em diante,
fazendo assim uma revisao historiogréafica, tendo em vista os deslocamentos e sobreposicoes
gue ocorrem no transcorrer dos processos historicos. Assim como sera realizada em funcéo da
natureza dos dados uma Pesquisa Documental, em que a producdo do Instagram trard a
experiéncia ao estudo, na observacédo de perfis, fotografias, molduras, filtros, comentarios dos
autorretratos para se aprofundar a andlise, atendendo aos objetivos propostos, bem como as
questdes de funcionamento do aplicativo em que a navegacao e a estrutura em rede serdo
elementos principais na descricdo do fenémeno. A selecdo das imagens vai se dar
exclusivamente através das publicacdes publicas com a hashtag #selfie do Instagram; a partir
da observacdo das fotografias dessa hashtag, foram criadas seis categorias para analise:
Rosto, Corpo, Grupo, Espelho, Desenho e Mosaico.

Para efeito metodoldgico, este estudo sera apresentado em quatro capitulos que
buscam analisar, descrever e interpretar as fotografias a partir do Instagram. O primeiro
capitulo é intitulado “Fotografia contemporanea: os autorretratos nas redes sociais”, neste
momento é feita uma revisdo historiografica da producdo autorretratos do percurso da
fotografia (do século XIX em diante), bem como as -caracteristicas da fotografia
contemporanea. Para isso, serd necessario discutir o termo contemporaneo através da reflexao

de Giorgio Agamben (2009), para assim passar a expressao fotografia contemporanea,
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estudada por Arlindo Machado (2000), Ronaldo Entler (2009) e Antonio Fatorelli (2013),
bem como de retrato, por Annateresa Fabris (2004).

Este capitulo sera dividido em trés sub-itens: Do nitrato de prata ao pixel: as
transformac0es dos autorretratos trata sobre os primeiros retratos e retratistas do século XIX,
incluindo o desenvolvimento do carte de visite, como aponta Walter Benjamin (1931), bem
como a producdo de autorretratos do século XX, ao analisar a obra de alguns fotdgrafos por
Boris Kossoy (1999), Marie-Loup Sougez (2001), Annateresa Fabris (2004), Nina Velasco e
Cruz e Camila Leite de Aradjo (2013; 2015); Dispositivos técnicos para criacdo e circulacao
de imagens aborda as questdes tecnoldgicas desenvolvidas através da fotografia apresentadas
por Jorge Pedro Sousa (2004), Lucia Santaella (2006), Fernando de Tacca (2011), Jonathan
Crary (2012) e José Afonso da Silva Junior (2012), passando pela cAmera escura, expansao e
popularizacdo da fotografia vernacular até chegar aos equipamentos digitais; O registro de si
nas redes sociais apresenta 0 novo regime visual para circulacdo de imagens e a experiéncia
da criacéo de selfies tratadas por Geoffrey Batchen (2000), Manuel Castells (2003), Silvana
Boone (2007), Dulcilia Buitoni (2011) e Joan Fontcuberta (2012).

O segundo capitulo sera descritivo, pois apresenta os dados histéricos, o
funcionamento, a navegacéo e a estrutura em rede do Instagram. Tendo por titulo “Analise da
navegacdo e da rede no Instagram: uma estrutura rizomatica”, reflete sobre as caracteristicas
das redes sociais pelas ideias de Manuel Castells (1999; 2003), Dénis de Moraes (2001),
Ldcia Santaella (2013), Erick Felinto (2013) e Raul Reis (2013).

Dividido também em trés sub-itens, o capitulo aplica uma série de conceitos para
analisar o aplicativo: Funcionamento e historia do Instagram conta o percurso historico desta
rede social através dos dados revelados por Bruno Alencastro (2011), José Afonso da Silva
Junior (2012), Marialva Barbosa (2013), Felipe Vilicic (2015) e Melissa Cruz (2016), além de
descrever os filtros e as fun¢des do aplicativo; Estratégias de navegacao e principios da nova
midia no Instagram revela como funciona a navegacao e a presenca das hashtags a partir dos
estudos de Stephania Padovani (2008), Tais Bressane (2012), Carolina Dantas Figueiredo
(2013) e Maria Cristina Gobbi (2013), também neste sub-item serdo aplicados os cinco
principios da nova midia propostos por Lev Manovich (2001; 2016), que sdo representacao
numérica, modularidade, automacéo, variabilidade e transcodifica¢do; Estrutura em rede no
Instagram explora as ideias de rede de Bruno Latour (2010), ao perceber o aplicativo pela
Teoria do Ator-Rede, que também é apontada por André Lemos e Leonardo Rodrigues
(2014), para estudar o Instagram como uma estrutura rizomatica sera necessario aplicar 0s

principios do rizoma, que sdo conexdo, heterogeneidade, multiplicidade, ruptura
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assignificante, cartografia e decalcomania estabelecidos por Gilles Deleuze e Félix Guattari
(2011).

O terceiro capitulo, intitulado “Estética das selfies: a face contemporanea dos
autorretratos”, por sua vez, fard uma analise dos elementos de representacéo, de performance
e de construcdo da imagem publica do sujeito no Instagram. Por experiéncia estética,
entende-se a forma especifica de interpretacdo do mundo a partir do conhecimento sensivel,
assim 0s conceitos de estética construidos por Terry Eagleton (1993), Jacques Aumont
(1998), Francois Soualges (2010), Simonetta Persichetti e Diego Luciano Pontes (2014), seréo
discutidos nesta parte.

Com a mesma divisdo em trés sub-itens, essa abordagem estética serd aplicada aos
autorretratos: Construcdo de sentidos através da fotografia traca um caminho de analise
entendendo a imagem como elemento icénico, portanto uma construcdo do real, que pode ser
reconstruido constantemente, com a contribuicdo teorica de Philippe Dubois (1993), Boris
Kossoy (1999; 2007), John Tagg (2005), Mauricio Lissovski (2008) e André Rouillé (2009);
Andlise das categorias “Rosto”, “Corpo” e “Grupos” traz a primeira parte da analise das
selfies selecionadas no Instagram através dos conceitos de performance de Marvin Carlson
(2009), de estética de Jacques Ranciere (2005), de Gilles Lipovetsky e Jean Serroy (2015), de
cosmopolitismo de Motti Regev (2013), de hibridismo de Néstor Garcia Canclini (2003) e de
identidade de Stuart Hall (1999); Andlise das categorias “Espelho”, “Desenhos” e
“Mosaico” aborda a segunda parte da analise das selfies através dos conceitos de estética da
encenacao de Francois Soulages (2010), de autorretrato de Camile Leite de Araudjo (2015), de
estetizacdo do cotidiano de Manuela de Mattos Salazar (2017), de imaginario de Michel
Maffesoli (2001) e de estetizacdo da vida contemporanea de Susana Gastal (2005).

No quarto capitulo, € abordada a estratégia de visibilidade estabelecida pelo
Instagram, j& que € necessario entender a necessidade de producdo e circulacdo de imagens.
Em “A visibilidade do corpo através de autorretratos” sera feita a analise das questdes de
vigilancia, controle e poder, tendo como eixo central de abordagem as ideias de Michel
Foucault (1966; 1985) e Gilles Deleuze (1992), ao delinear as caracteristicas da sociedade de
soberania, disciplinar e de controle, além dos conceitos de fotografia de Boris Kossoy (2007),
visibilidade de Jonathan Crary (2013) e sociedade do espetaculo de Guy Debord (1997).

Os trés sub-itens criados apresentam de que forma os autorretratos estdo dispostos nas
redes sociais: A visibilidade no sistema panoptico e na sociedade de controle apresenta os
fatores do poder disciplinar que buscam normalizar as atividades dos individuos na maquina

pandptica onde o controle se da pela catalogacdo da populagdo, mas também criando um
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dispositivo de seguranca dentro do conceito de biopoder, em que disciplina e controle
estabelecem uma sociedade vigiada por mecanismos tecnoldgicos e da informagdo. Para este
item serdo abordadas as ideias de Michel Foucault (1966; 1985; 1987; 1988; 2004; 2008),
Gilles Deleuze (1992), Jeremy Bentham (2008), Jonathan Crary (2013) e Izabela Domingues
da Silva (2015); Visibilidade e vigilancia na rede trata das questdes de uma vigilancia
distribuida em rede em funcéo das ideias de Fernanda Bruno (2013), da espetacularizagdo da
prépria vida defendida por Paula Sibilia (2008), de pds-fotografia por Joan Fontcuberta
(2012; 2016), de sociedade de controle por Luiz Martino (2009) e lzabela Domingues da
Silva (2015); Da fotografia disciplinar a fotografia de controle: a visibilidade no Instagram
menciona como o retrato contemporaneo € colocado a disposicdo do olhar do outro, ja que,
através da pratica do registro de si, as pessoas assumem novas identidades, elementos
ancorados pelas obras de Joan Fontcuberta (2012; 2016), Jonathan Crary (2013), Fernanda
Bruno (2013), Jodo Kurtz (2016) e Mariana Ferraz Musse (2017). Nesta ultima parte, seréo
analisados os fatores sociais e tecnologicos que permitiram as mudancas do regime da
fotografia para a pos-fotografia.

Para Fontcuberta (2012, p. 14), a imagem fotografica atual “tem como material a
linguagem, os cddigos e os algoritmos; compartilha a substancia do texto ou do som, e pode
existir em suas proprias redes de difusdo”. Como forma de comunica¢ao, atende a um mundo
acelerado, por conta da supremacia da velocidade vertiginosa e das exigéncias do imediatismo
e da globalidade. Como afirma Alencastro (2011, p. 274), “podemos dizer que, ao migrar para
0 ambiente digital, os antigos albuns de fotos (impressos) assumiram a condicdo de midia,
uma vez que o consumo que serd feito dessas imagens, na maioria dos casos, deixa de ser
privado e passa a ser publico”.

As construcBes visuais da sociedade sintetizam a concepcdo de ser documento e
narrativa na construcdo da realidade em um intenso exercicio do ver. Ao mudar o regime
visual da fotografia analdgica para a fotografia digital ndo mudou apenas do ponto de vista
tecnoldgico o modo de produzir imagens, mas toda uma experiéncia de expressao visual que
vai além da producdo, como o modo como as cenas podem ser visualizadas e 0 proposito para
o qual a fotografia é feita, sua finalidade e seu efeito comunicacional. A partir do primeiro
capitulo, serdo abordadas as diretrizes sociais e tecnologicas da producdo fotografica
contemporanea para chegar especificamente ao registro de si, passando pelas transformacées

pelas quais os autorretratos passaram até chegar as imagens atuais.
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2 FOTOGRAFIA CONTEMPORANEA: os autorretratos nas redes sociais

“A onipresencga das fotos produz um efeito incalculavel em nossa sensibilidade ética. [...]
A necessidade de confirmar a realidade e de realcar a experiéncia por meio de fotos

€ um consumismo estético em que todos, hoje, estao viciados .

Susan Sontag (2004, p. 34)

Para abordar a fotografia como elemento contemporaneo faz-se necessario localiza-la
no tempo e esta temporalidade abrange aspectos do passado, presente e futuro. Para Giorgio
Agamben (2009, p. 59), “a contemporaneidade, portanto, ¢ uma singular relagdo com o
proprio tempo, que adere a este e, a0 mesmo tempo, dele toma distancias”. Assim, ndo se
deve aderir totalmente a um determinado tempo para conseguir observar o que ocorre a cada
momento. Na compreensdo do contemporaneo € importante perceber as “luzes” e o “escuro”,
ou seja, distanciar-se, mergulhar nos arquivos e trazer deles as explicacdes dos processos
sociais, 0 modo de vida, as relacdes humanas, os artefatos e as técnicas de cada época. “E ser
contemporaneo significa, nesse sentido, voltar a um tempo presente em que jamais estivemos”
(AGAMBEN, 2009, p. 70), a0 mesmo tempo em que é uma forma de vivenciar a realidade.

Nesse sentido, estudar a fotografia requer se distanciar de um determinado periodo e
encontrar 0s processos fotograficos que tornaram possiveis criar imagens permanentes,
exercicio importante a ser feito sobre a era pré-fotografica (anterior ao século XIX) e na era
fotografica (do século XIX em diante). E colocar a fotografia como contemporanea é abordar
seus modos de obtencdo dos raios luminosos e ir, além disso, na difusdo dos registros, na
tentativa de aplicacdo do conceito de ver as “luzes” e a “escuriddo”, que serve para entender a
onipresenca de cameras e fotografias. Antonio Fatorelli (2013, p. 9) afirma que “o foco nas
passagens entre as imagens fixas e as imagens em movimento tem a intencdo precipua de
situar a reflexdo no contexto da producdo visual contemporanea, em especial das recentes
configuragoes da fotografia e do cinema”. As inovagdes tecnoldgicas e a cultura digital
trazem novos modos de percepcdo, atitude critica e participacdo no contexto de criacdo de
imagens, elementos proprios da contemporaneidade, uma vez que o autor trata da imagem
fotografica a partir das marcas das temporalidades.

A fotografia € uma forma de representacdo visual que atravessa o tempo desde o
século XIX, nasce como fruto do processo de industrializacdo junto com a emergéncia da
ampliacdo da visdo em técnicas em que o sujeito torna-se observador, atento as mudancas de
percepcdo através de dispositivos que ja se apresentam em dois paradigmas. O primeiro é o

processo quimico em que as imagens surgiam pela captura de luz que atravessa um conjunto
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de lentes e chega ao plano focal da cadmera onde estd o filme com uma substancia
fotossensivel (nitrato de prata). Este processo foi utilizado de 1839 até os dias atuais, no
entanto, o segundo paradigma surge na ultima década do século XX, em que a mudanca
ocorre no interior do equipamento de registro; no lugar da pelicula, hd um sensor eletrénico
que transforma a luz em energia elétrica e depois em cddigo binario. Este paradigma amplia
as possibilidades de producdo, bem como, de publicagdo das imagens feitas. Para Arlindo
Machado,

A fotografia é a base tecnoldgica conceitual e ideologica de todas as midias
contemporaneas €, por essa razdo, compreendé-la, defini-la ¢ um pouco também
compreender e definir as estratégias semioticas, os modelos de construcdo e
percepcao, as estruturas de sustentacdo de toda a produgdo contemporanea de signos
visuais e auditivos, sobretudo daquela que se faz através de mediagdo técnicas
(MACHADO, 2000, p. 1).

Na obra Arqueologia do Saber (publicada em 1969), Michel Foucault indica que o0s
documentos sdo construcdes discursivas e 0s monumentos consolidam estas construcoes
como verdades. Desta forma, a historia transforma os documentos em monumentos, assim as
fotografias podem se tornar monumentos pelo tratamento e interpretacdo que receberem:
“jogando um pouco com as palavras que a historia, em nossos dias, se volta para a
arqueologia — para a descrigdo intrinseca do monumento” (1997, p. 8). Para o autor, ndo ha
uma historia global, nada é absoluto, o que temos sdo discursos dos fatos que ocorrem
carregados de intencionalidades produzidos por diversos sujeitos. Assim, faz-se necessario
tratar os registros fotograficos atentos a estas construcdes discursivas e aos sentidos que eles
possibilitam, além de observa-los como objetos consolidados de determinadas situagdes,
como muitas imagens marcadas pela historia da fotografia.

Em funcdo das novas experiéncias visuais e das novas tecnologias, o autorretrato tem
sido recriado ao longo dos tempos, mantendo seu papel de memdria individual e coletiva e,
ainda, como elemento de prética social ao buscar interacdo entre as pessoas na visualizacao
das situacOes vividas. Cameras em telefones celulares, aplicativos para edi¢éo de fotografias e
redes sociais para compartilhamento de informacgdes colaboram para formar, junto com
mudancas culturais e sociais, 0 novo regime visual que redesenha o modo de olhar a imagem,

como e por que produzi-la.

O transito das imagens e entre as imagens, inaugurado pela mobilidade da fotografia
e expandido pelas tecnologias imagéticas eletrénicas e digitais, estabelece novas
dindmicas entre a obra e a sua percepcdo da ordem da mutabilidade. Entendemos
que essas reconfiguracdes produzem deslocamentos significativos sem, no entanto,
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promover uma ruptura na relacdo historica entre o observador e a imagem
(FATORELLLI, 2013, p. 85).

Pelos autorretratos, hd uma representacdo das pessoas, através de trajes, de acessorios
e de maquiagem ou através de ferramentas de edicdo em que a realidade pode ser alterada. A
fotografia contemporénea carrega as marcas das motivagdes atuais de se colocar perante o
mundo, bem como as subjetividades e as percepcOes das pessoas. Para Ronaldo Entler (2009),
“a fotografia contemporanea ¢ uma postura. Algo que se desdobra em acdes diversificadas,
mas cujo ponto de partida é a tentativa de se colocar de modo mais consciente e critico diante
do proprio meio”. Portanto, ¢ necessaria uma reflexdo do contexto de criacdo da imagem
fotogréafica, bem como da sua publicacdo e posterior interpretacdo para tentar entender as
intencbes que os fotdgrafos tiveram ao produzi-las, visto que a fotografia contemporanea se
coloca como uma categoria propria de criacdo de imagem.

Ao mencionar 0 estudo de autorretratos, é necessario um esclarecimento. Antes da
fotografia, sempre houve, através da pintura, do desenho e da escultura, a ideia de eternizar a
fisionomia de alguém em um determinado momento e local. Na historia da arte, temos muitos
pintores que fizeram autorretratos, a exemplo do espanhol Diego Velasquez (1599-1660), que
fez a tela As Meninas (criada em 1656), em que ele préprio aparece na cena ao pintar a corte
espanhola. Além dos autorretratos do holandés Rembrandt (1606-1669), que forma uma
biografia visual atraves de cerca de 50 telas entre pinturas e gravuras; nelas o artista
demonstra diferentes leituras que fazia de si mesmo ao longo dos anos. Importante mencionar
também os trabalhos do francés Eugéne Delacroix (1798-1863), do holandés Vincent Van
Gogh (1853-1890) e da mexicana Frida Khalo (1907-1954). Camila Leite de Aratjo (2015,
p. 42-43) indica que “os pintores passaram a se inserir em suas obras como uma forma de
autoafirmacdo do artista, como afirmacdo de suas habilidades artisticas e técnicas e como
instrumento de registro dos diferentes estilos a que se dedicaram”.

A necessidade da construcdo visual do corpo ocorre como forma de guardar a
fisionomia em um determinado momento e poder mostra-la em outro foi possivel também
através da fotografia, desse modo, desde o inicio, essa forma de linguagem visual teve o
carater publico da exibicdo. Com a utilizacdo de diversas substancias quimicas e técnicas para
melhorar a qualidade da imagem e diminuir o tempo de exposicao, tornou-se possivel fazer os
primeiros registros deste género, como explica a historiadora Annateresa Fabris em relacdo a

producdo:

2 A escolha destes artistas se deu de forma aleatéria, apenas a titulo de exemplos de alguns que também criaram
autorretratos.
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O processo de producdo industrial é determinante para esta maioridade, na medida
em que estabelece uma diferenca crescente entre as modalidades e os ritmos de
producdo da imagem e aqueles dos bens materiais. Face a uma demanda cada vez
maior, a producdo de imagens vé-se obrigada a pautar-se por novos requisitos:
exatiddo, rapidez de execucdo, baixo custo, reprodutibilidade (FABRIS, 1991, p.
12).

Luiz Eduardo Robinson Achutti (1995) trata que a cada momento historico ha uma
producdo de imagens advinda do modo de vida de cada povo e da tecnologia do periodo,
imagens essas que carregam signos do tempo vivido e que requerem interpretacdo para que
facam sentido na sua construcdo e exposicdo. Para tal ato, é necessario que o repertorio
cultural de cada pessoa esteja apto a compreender as visualidades do momento que
demonstram as questdes politicas, sociais, econdémicas e culturais, bem como as percepcdes
de cada fluxo de tempo.

Pelos autorretratos, ha uma reproducdo do ser humano, que edita sua imagem e a
reconstréi quando desejada, seja através de poses e trajes usados, seja através de efeitos e
ferramentas computacionais que alteram o “real”®, mas sempre feitos para os processos de

visibilidade.

Com o surgimento da fotografia, um tipo essencial de imagem wveio a ser
democratizada: o retrato. Ele era até entdo privilégio da aristocracia e dos burgueses
mais ricos que podiam pagar pinturas a 6leo. O daguerreotipo — retrato em original
Unico feito como uma joia em placa de bronze — e logo depois 0 negativo e a
possibilidade de cdpia em papel vieram viabilizar a massificacdo do hébito de
possuir a prépria imagem. O retrato fotografico surge na época em que se acentua o
processo de individualizagdo, sobretudo na Europa. Passam a existir novos tipos de
preocupacdes com o corpo e vestimentas como forma de se produzir a imagem ideal
que se quer perpetuar (ACHUTTI, 1995, p. 436).

E importante situar que a massificacdo do retrato nfo se da no primeiro momento do
século XIX com as primeiras experiéncias, pois o daguerredtipo era caro, sendo acessivel
apenas a elite do seu tempo. Marie-Loup Sougez (2001, p. 61) aponta que “o daguerreotipo
inicial, com os seus acessorios para preparacdo da chapa e sua revelacdo e com 0 seu tripé,
pesava uns cinquenta quilos e custava, em 1839, 400 francos-ouro”. No curso da historia, 0
autorretrato contemporaneo estad a disposicdo do olhar do outro, numa imagem que pode
mudar rapida e incessantemente, sendo sempre reconstruido, mas mantendo-se como uma
pratica social de ter o registro de si e de exposicdo deste. A producdo e a circulacdo de

imagens atuais sdo o0s dois vetores essenciais das narrativas fotograficas, em que as

® A questdo do real sera melhor abordada no capitulo 3.
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tecnologias digitais favorecem a ampliacdo do universo de criagdo de registros, colocando
estes a disposicao dos olhos do mundo, principalmente pela Internet.

Annateresa Fabris (2004) estuda o retrato como representacdo, numa construcdo de
identidade ficcional, também como ato social que culmina em préticas de consumo, de
teatralizacdo e de homologacdo do eu através da memdria pelos arquivos e trabalhos de

retratistas.

Todo retrato € simultaneamente um ato social e um ato de sociabilidade: nos
diversos momentos de sua histéria obedece a determinadas normas de representacéo
que reagem as modalidades de figuracdo do modelo, a ostentacdo que ele faz de si
mesmo e as multiplas percepcdes simbdlicas suscitadas no intercambio social
(FABRIS, 2004, p. 38-39).

O corpo esta constantemente sendo registrado, demonstrando, a cada momento, uma
intencionalidade, mesmo que nesta sempre esteja inserida a ideia de guardar a imagem de si
por VArios anos ou por um unico momento. E necessario abordar os termos tradigo e tradugio
para dar conta do fenbmeno do autorretrato ao longo dos tempos, ja que a tradicdo estaria
ligada a criacdo dos elementos e a traducéo se coloca a partir de uma recriagcdo. O encontro
entre a tradicdo fotografica existente desde o seculo XI1X, com os retratos daguerreotipicos e a
novas tecnologias digitais do século XXI, favoreceram a ampliacdo deste universo de criacdo
de autorretratos numa traducéo visual contemporanea. Para Homi Bhabha (1998, p. 313), “a
traducdo é a natureza performativa da comunicacgéo cultural. [...] E o signo da traducdo conta
ou ‘canta’, continuamente os diferentes tempos e espacos entre a autoridade cultural e suas
praticas performativas”. O retrato do século XIX esta ligado ao discurso pedagdgico, huma
forma especifica de registro de um individuo através de determinadas regularidades”,
enquanto o autorretrato do século XXI é criado por uma abordagem do discurso performatico,
mostrando a esfera intima do corpo de cada pessoa. Haja vista como Foucault (1997) trata
sobre as construcBes discursivas, nesta andlise indica-se que 0s autorretratos também se
colocam como discursos.

Além disso, essa nova era de criacdo de autorretratos encontra um ambiente para a
rapida publicacdo, que sdo as redes sociais, colocando estas imagens numa difusdo de escala
mundial, em que o novo regime de visualidade parte do modelo de circulacdo de imagens pela
rede, ao contrario do modelo anterior de distribuicdo de processos quimicos em papel e
demais suportes, ja que foram feitas imagens também em placas metalicas e de vidro.

“Modifica-se, nessa passagem dos graos para o pixel, um regime de verdade e de certificagdes

* Estas regularidades ser#o tratadas no capitulo 4.
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associados ao traco, ao vestigio e a marca caracteristicos da relacdo de contato pressuposta
nas imagens analogicas” (FATORELLI, 2013, p. 144).

O primeiro capitulo deste estudo busca recuperar, do ponto de vista historiogréfico, a
producdo de autorretratos do percurso da fotografia, uma vez que 0S primeiros registros
fotogréaficos permanentes datam de 1826, quando Joseph Nicéphore Niépce produziu, numa
placa de estanho sensibilizada com betume da Judeia, uma imagem durante 8 horas, intitulada
Vista da janela em Le Gras, em Paris, na Franca (SOUGEZ, 2001). Sera exposto, ainda neste
capitulo, como as imagens contemporaneas se colocam diante das novas plataformas
tecnoldgicas de exposicdo dos sujeitos, ao passo que mantém a pratica de tais imagens como
género fotografico. Desta forma, ao analisar e contextualizar as producdes de autorretratos
dos séculos XIX e XX até as imagens contemporaneas presentes nas redes virtuais, em seus
modos de producdo e circulacdo destas fotografias, pode-se seguir, na descricdo do corpus
investigado, até chegar ao estudo do registro de si nas redes sociais, Ultimo item a ser tratado
neste capitulo.

Segundo Fatorelli (2013, p. 18), “a passagem do sinal de luz para o sinal eletronico
marca a transicdo da modernidade para a contemporaneidade, colocando em perspectiva 0s
valores materiais e simbolicos, associados a representacdo fotocinematografica baseada no
modo analogico”, da criagdo, projecdo e difusdo da imagem. As transformacdes historicas dos
processos quimicos do seculo XI1X ate os dispositivos técnicos de captura de luz e 0 modelo
de compartilhamento de imagens os registros de si encontram, nas redes sociais, 0s espacos de
enunciacdo do sujeito através de albuns virtuais, pela cosntrucdo das selfies.

Esse novo regime visual abarca elementos do passado, da pratica fotografica para o
autorretrato no sentido da encenacdo, da geracdo de um produto visual e da utilizacdo de
camera, mas em novas estruturas; ndo Sd30 as mesmas poses, nNem as mesmas
intencionalidades de registro, assim como o resultado visual deixa de ser produto em suporte
material para ser visualizado em suporte digital; e a cAmera ndo s6 sofre mudancas como
integra outros equipamentos. A partir disso, aponta um caminho ndo s6 de uma traducédo
cultural, mas de rima histérica, ou seja, a fotografia se mantém, mas em novas estruturas de
producdo e difusdo, pelo discurso performatico. Do elemento material para a intangibilidade
da expressdo, o0 autorretrato percorre as fases de producdo voltado a demonstracdo do corpo
do individuo como instrumento de comunicacdo social. Em tempos de redes sociais e cameras
portateis: “hoje, tudo existe para terminar numa foto” (SONTAG, 2004, p. 35). Entendendo
que esse “hoje” de Sontag se refere a edi¢do original da obra que foi em 1977, mas que se

mantém presente em funcéo da producéo fotogréfica atual.
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2.1 DO NITRATO DE PRATA AO PIXEL: as transformacdes dos autorretratos

Este trabalho se ocupa da producédo de autorretratos ao longo dos tempos, fazendo uma
retrospectiva histérica que envolve complexos desafios. O primeiro é a dificil tarefa de
escolher os retratistas do século XIX em diante, entre profissionais e amantes da fotografia
que também desenvolveram projetos com outros temas, como natureza, moda e jornalismo,
para narrar tal abordagem histérica. Outro desafio foi observar que a linguagem fotogréfica
para o autorretrato ndo é estatica, novos enquadramentos, formatos, poses e situacdes surgem,
transformam e dinamizam a préatica de se autoregistrar ao longo dos anos.

Os autorretratos, nesse percurso, foram feitos para as diversas finalidades, entre elas a
documentacdo familiar, a publicacdo jornalistica, as exposicGes artisticas e os trabalhos que
integram projetos documentais. Outra consideragdo importante a fazer é sobre a abordagem
deste texto; para efeito metodoldgico, opta-se por apresentar os fatos em ordem cronolégica e,
a partir disto, indicar algumas obras para analise, levando em consideracdo que é delicado
eleger uma Unica obra como sintese de um retratista, uma vez que alguns deles possuem
centenas de imagens. Assim buscou-se o que ja foi analisado em textos que tratam de
fotografia, como em livros especializados no tema; neste sentido, foram escolhidas algumas
obras do século XIX e século XX. Mesmo na perspectiva cronologica, é importante indicar a
atencdo e tensdo que houve por conta dos riscos que uma abordagem linear apresenta,
lembrando que a historia se constr6i em processos multiplos pelas sobreposicdes,
deslocamentos, repeticdes, rupturas e abandonos. Além de que, a linearidade é proposta por
historiadores consagrados, em que ha implicagdes politicas e intencionalidades
historiogréficas.

Quando a fotografia surgiu no século XIX, as primeiras imagens foram feitas com
processos quimicos utilizando o nitrato de prata (como substancia fotossensivel e formadora
da cena) e tinham como temas a arquitetura, paisagem ou natureza, uma vez que 0 tempo de
exposicdo a luz era longo®. Mas, com a adicdo da albumina® entre a chapa e o nitrato de prata,

0 tempo baixou para 15 minutos e, com o uso do colédio mido’ (que impregnava a chapa de

® O tempo de fixagdo dos raios luminosos na chapa fotossensivel era em torno de 30 minutos com os primeiros
daguerre6tipos.

6 Proteina existente na clara de ovo, introduzida por Abel Niépce de St. Victor (1805-1870), em 1847,
inicialmente foi utilizada como ligante em negativos de vidro e, em 1850, como ligante para papel fotografico. A
proteina impedia que a imagem migrasse da camada fotossensivel e se esfumasse nas imperfei¢des do papel
(MOSCIARO, 2004).

" Substancia a base de &lcool, éter, p6 de algoddo e pélvora inventada por Sir Frederick Scott Archer, em 1851.
Este colddio deveria ser emulsionado na placa como camada adesiva para o nitrato de prata, colocada ainda
Umida na cdmara escura e revelada posteriormente. Com o uso da gelatina a partir de 1871, passa a existir um
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vidro ou metal antes de passar a prata), possibilitou diminuir o tempo de exposi¢do em 30
segundos e melhorar a qualidade da imagem, assim foi possivel iniciar a producdo
massificada de retratos.

O retrato, nos processos do daguerre6tipo®, do ambrétipo® ou do ferrétipo'®, possuia
uma moldura ou um suporte, como uma caixa forrada de veludo; era uma joia, como elemento
importante para presentear as pessoas. Assim, foi o tipo de fotografia que rapidamente se
democratizou, embora os primeiros tivessem um custo mais elevado, servindo apenas aos
mais abastados, mas com o tempo popularizou-se. Muitos estidios foram abertos,
inicialmente na Europa, mas depois a “moda” do retrato se espalhou para varios outros paises.

O primeiro autorretrato de que se tem conhecimento foi feito na Franga, em 1840, por
Hippolyte Bayard (1801-1887), como estratégia de revolta contra o governo francés que ndo o
ajudou no desenvolvimento de suas técnicas fotograficas, colaborando apenas com Louis
Jacques Mandé Daguerre, inventor do daguerredtipo (SOUGEZ, 2001). Como forma de
protesto, Bayard realizou ndo s6 o primeiro autorretrato, como o primeiro nu, a primeira
fotografia intima e a primeira farsa, pois distribuiu esta foto como se estivesse morto,
descontente por ndo ter conseguido apoio financeiro para o0 seu projeto de producdo de
imagens. Além da imagem criada por Bayard, em que o dado ficcional se fez presente como
ato simbdlico da sua morte, também ha a inclusdo de um texto no verso da imagem para dar

ainda mais énfase ao sentimento de magoa (Figura 1).

O cadaver do senhor que vocés véem € do senhor Bayard. [...] A Academia, o rei e
quantos viram os seus desenhos, admiraram-nos como vocés o estdo admirando
agora. Valeu-lhe muita honra e ndo lhe rendeu um centavo. O governo, que deu
demasiado ao senhor Daguerre, disse que ndo podia fazer nada pelo senhor Bayard e
o infortunado afogou-se (BAYARD apud SOUGEZ, 2001, p. 86).

processo mais rapido em fracdo de segundo para exposi¢do da chapa & luz, processo criado pelo médico inglés
Richard Maddox (TURAZZI, 1995).

8 A daguerreotipia foi o processo criado por Louis Jacques Mandé Daguerre (1787-1851) a partir de 1833, que
batizou a cAmera escura em funcdo do seu invento de daguerreétipo. Resulta numa imagem Unica em negativo,
mas com o efeito espelhado poderia ser observada em positivo, foi apresentada ao publico em 19 de agosto de
1839, durante a reunido dos membros da Academia de Ciéncias e de Belas Artes. “Consiste em uma placa de
cobre revestida de prata. Essa placa sensibilizada com iodo era exposta na cAmera, obtendo-se uma imagem
positiva, latente que somente surgiria apds a revelacdo com vapor de mercurio” (MOSCIARO, 2004, p. 24).

9 Criado por Archer e Peter Wickens Fryem 1851, o ambrdtipo apresentava-se de forma semelhante ao
daguerredtipo, mas seu custo era bem menor. “Imagem positiva direta sobre placa de vidro, emulsionada com
colédio (iodizado) e sensibilizada com nitrato de prata. A placa ja revelada era revestida pelo fundo com algum
tipo de material (laca, tecido, cartdo) preto. A adigdo desse revestimento negro faz com que a imagem, que na
realidade é um negativo, seja vista como uma imagem positiva” (MOSCIARO, 2004, p. 24).

10 Desenvolvido em 1853 por Hamilton Smith e Archer, o ferrétipo era uma “imagem positiva direta sobre placa
de ferro de baixa espessura, recoberta com verniz dos dois lados. O lado da imagem recebia um recobrimento
preto ou marrom escuro” (MOSCIARO, 2004, p. 25).
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Figura 1 — Autorretrato de um homem afogado, positivo direto em papel feito por Hippolyte Bayard, 1840.

Fonte: ARAUJO (2013, p. 13).

Para Camila Leite de Aradjo (2013, p. 11), Bayard, ao fazer a “primeira mentira
fotografica” possibilitou varias formas de criacdo para a fotografia atraves da imaginacao e da
ficcdo; “a partir do autorretrato, a fotografia se viu livre para inventar e criar imagens do
passado, do cotidiano e da subjetividade do sujeito”. Nesse sentido, o autorretrato comeca a
ser criado em funcdo de circunstancias historicas, o de Bayard, em especial, contribui para
construcdo social, além de reflexdes e questionamentos sobre 0s aspectos sociais e politicos
da época. “Pensar em O afogado como um esforco original de criagdo em sua condicdo de
expressao € pensa-lo como uma possibilidade de didlogo. Dialogo este que ndo se da de forma
objetiva ou determinista” (ARAUJO, 2015, p. 41). Requer, portanto, interpretacdo e leitura
dos acontecimentos que envolvem a postura do governo e a postura do fotografo ao criar tal
cena, com especifica intencionalidade discursiva.

Com o tempo, o retrato torna-se um negécio lucrativo, visto que foi a primeira forma
de comercializar a fotografia, uma vez que as pessoas queriam ter a posse das suas proprias
imagens. Como elemento de consumo, impulsionou muitas experiéncias para tornar o0s
processos fotograficos melhores e mais rapidos. Cabe destaque para o carte de visite (cartdo
de visita), uma peca de 6 X 9,5 cm, inven¢do do francés André Adolphe Eugéne Disdéri
(1819-1889), patenteada em 1854, que teve a ideia de fazer, na mesma chapa, oito imagens,
onde mostrava as pessoas em plano americano proximas a méveis ou cortinas, e isso fez com
que reduzisse o preco dos retratos, gerando assim um consumo de massa (Figura 2). Para
Andrea C. T. Wanderley,

A troca de cartes de visite — cartdes de visita fotograficos — foi um dos grandes
modismos da segunda metade do século XIX e deu origem a outro modismo: 0s
albuns de fotografia. E foi a febre do retrato fotogréafico, por sua vez, que solidificou
a fotografia no Brasil e no mundo. Os cartes de visite eram trocados entre amigos,
familiares e colecionadores, que com eles se confraternizavam. Conferiam ao
fotografado um certo status social e, muitas vezes, continham dedicatérias e eram
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datados. A fotografia tornava-se, assim, parte da vida do homem moderno
(WANDERLEY, 2016).

Neste momento também surge a técnica do retoque, inicialmente da imagem pronta
(no positivo) e no segundo momento no negativo, como conta Marie-Loup Sougez: “As caras
sdo cuidadosamente alisadas, ndo ficam rugas nem defeitos” (2001, p. 122-123). Para 0s
primeiros retratos, havia nos estidios um aparelho de pose, ja que era necessario ter o corpo
do modelo acoplado para ficar completamente parado, no tempo em que a exposi¢cdo a luz
demandava, com encaixe para a cabeca, bracos e pernas. No verso do carte de visite, podiam
ser escritas mensagens, onde também eram mostrados o nome, o endereco e a marca do
estidio onde fora feito, pois a finalidade deste cartdo era presentear os outros, gerando até

mesmo o colecionismo com a cartomania (Figura 3).

Figura 2 — André Adolphe-Eugéne Disdéri, Figura 3 — A princesa Bonaparte, carte de visite feito
autorretrato, c. 1860, Paris, Franca. Acervo da por Eugéne Disderi, 1862.
Reunion des Musées Nationaux.

Fonte: Fonte: SOUGEZ (2001, p. 122).
<http://brasilianafotografica.bn.br/?tag=andre-
adolphe-eugene-disderi>.

Em seu ensaio Pequena histdria da fotografia, publicado em 1931, Walter Benjamin
relata os acontecimentos sobre a fotografia até o inicio do século XX, dando destaque aos
retratos. O autor observa que ha a representacdo de papéis sociais ao escolher um tema, de
como as pessoas desejavam ser reconhecidas pelos outros na posteridade, no que indicava as
opcoes de ser artista, professor, escritor, politico ou médico, de acordo com os trajes e objetos
usados. “Os acessoOrios desses retratos, com seus pedestais, balaustradas e mesas ovais
evocam o tempo em que, devido a longa duracdo da pose, os modelos precisavam ter pontos
de apoio para ficarem imoveis” (BENJAMIM, 1994, p. 98).

Poses, trajes e lugares sdo escolhidos a todo momento e reconfigurados pelas
ferramentas de edicdo que possibilitam também eliminar ou mudar algo que ndo agrada na
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imagem. Os artificios do retoque sempre existiram, quando as pessoas queriam mudar algo
que ndo agradava, antes mesmo dos filtros virtuais, assim como usar um traje que nao
possuia, sendo apenas um empréstimo do estidio, para demonstrar um determinado status,
desta forma a representacdo humana quer sempre anular algo e afirmar outro elemento, com a
ideia de mostrar além da realidade. Benjamin (1994, p. 96) esclarece que “tudo nessas
primeiras imagens era organizado para durar; ndo s6 os grupos incomparaveis formados
quando as pessoas se reuniam, [...] mas as proprias dobras de um vestuario, nessas imagens,
duram mais tempo”.

O autorretrato enquanto representacdo € um elemento narrativo e, as vezes, ficcional
do que a pessoa deseja expressar ao outro. E mesmo ao usar um traje que nao lhe pertence,
estd em um ambiente que ndo € seu, com moveis que ndo fazem parte da sua vida, o registro
serve para exprimir um momento e guardar este através da imagem como parte da memoria
pessoal. Para Boris Kossoy (1999, p. 33), “a imagem fotografica fornece provas, indicios,
funciona sempre como documento iconografico acerca de uma dada realidade”, documento
este como registro feito por modelo de representacdo visual, que cristaliza o passado e que
pode ser reinterpretado em varios momentos da historia.

Considerado um dos retratistas célebres do século XIX, o jornalista e caricaturista
francés Felix Nadar (1820-1910), pseuddonimo de Gaspar Félix Tournachon, acentuava as
poses e 0s gestos das pessoas que fotografava querendo mostrar o seu carater (Figura 4).
“Atento observador do ser humano, imbuido das ideias fisiondmicas que circulavam no seu
tempo, Nadar concentra no rosto a expressao do carater do individuo” (FABRIS, 2004, p. 24);
e com isso critica a fotografia com o uso da propaganda politica, iniciada em meados do

século X1X. De acordo com Luciano de Sampaio Soares,

Pode-se assim entender que, mesmo os pioneiros do autorretrato fotogréfico, entre
eles Nadar, buscavam também utilizar esta forma de expressdo como uma forma de
representacdo de si — uma forma de mostrar a0 mundo e a Si mesmos —
caracteristicas consideradas importantes da sua propria personalidade (SOARES,
2014, p. 184).

Nadar inovou os temas escolhidos para fotografar, fez a primeira fotografia aérea do
mundo sobrevoando a cidade de Paris em um baldo, assim como as primeiras fotografias
subterraneas nas catacumbas e esgotos utilizando pela primeira vez a luz elétrica e manequins
substituindo as pessoas, devido ao excessivo tempo de exposicdo, que era em média de 18
minutos neste periodo. Destaque para os retratos que fez da atriz Sarah Bernhardt (Figura 5),

0 que fez alcangar sucesso comercial e artistico com a fotografia por retratar escritores,
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artistas e intelectuais, além de criar a fotoentrevista em 1886, com uma série de imagens do
quimico francés Michel Chevreul, imagens estas que foram publicadas no jornal francés Le

Journal Ilustré.

Figura 4 — Felix Nadar, autorretrato, Paris, 1846. Figura 5 — Sarah Bernhardt, retrato feito por
Nadar, 1864.

Fonte: <https://focusfoto.com.br/a-fotografia-e- Fonte:<https://www.théguardian.com/books/2010
necessaria-3/>. Joct/24/sarah-bernhardt-robert-gottlieb-review>.

O retrato e o autorretrato sdo feitos para serem mostrados, pois tracam a histdria de
vida das pessoas, demonstram sua fisionomia a cada tempo e funcionam como um elo para a
memoria. Como o trabalho de uma retratista que teve destaque no século XI1X, Julia Margaret
Cameron (1815-1879), fotografa indiana nascida em Calcuta, mas radicada na Inglaterra, fez
uma série de fotografias da sua familia e de amigos num estilo proximo dos pintores (Figura
6). Utilizava, de maneira muito criativa, a luz e comecou a fotografar aos 48 anos, criava
retratos demonstrando personalidades como Charles Darwin e Sir John Herschel, importante
astronomo que participou do desenvolvimento do processo fotografico™.

Fabris (2004, p. 23), ao analisar o trabalho de Cameron, afirma que “o desfocamento,
tdo criticado pelos contemporaneos e obtido gracas ao uso de lentes defeituosas, aproxima
seus retratos das composicbes de Rembrandt: muitas de suas figuras emergem
dramaticamente da escuridao”, tendo como principal elemento de seus retratos o rosto.
Cameron retratava as mulheres como heroinas, mostrando sua beleza triste e firmeza moral, 0

seu mais importante retrato foi de Annie Philpot (1864).

Foi a partir dessa experiéncia estética com uma imagem com contornos suaves e
oniricos que Cameron passou a produzir imagens autorrepresentativas e de
personalidades femininas que faziam parte do seu cotidiano: sobrinhas-netas,
sobrinhas e jovens que trabalhavam em sua casa passaram a habitar imagens
poéticas do seu cotidiano. Mulheres e meninas que se permitiam fotografar e

1 Hershel descobriu as propriedades do hipossulfeto de sédio para fixar as imagens reveladas, até hoje usado na

EEINT3

fotografia quimica. Indicou o uso dos termos “fotografia”, “negativo” e “positivo”, em 1839, na Europa.
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construir experiéncias estéticas que uniam o artistico e o vernacular, o amador e
profissional, o documental e a ficcdo a partir de seus corpos e rostos (ARAUJO,
2015, p. 150).

O trabalho fotografico de Cameron traz a encenacdo de situacBes que discute a
construcdo de sentidos que um retrato possibilita’’. Uma de suas imagens intitulada Beatrice,
de 1866, foi feita em homenagem a Beatrice Cencil, que foi enforcada em Roma em 1599 por
ter encomendado a morte de seu pai, 0 Conde Francesco, que abusava dela. Assim, Cameron

fez imagens criando representacdes de papéis ao homenagear pessoas do passado (Figura 7).

Figura 6 - Julia Margaret Cameron, autorretrato, Figura 7 — Beatrice, retrato em albimen feito por Julia
1870.

Margaret Cameron, 1866.

Fonte: <http://arrinconarte- Fonte:<http://www.theenglishgroup.co.uk/blog/2013/0
elrincondelarte.blogspot.com.br/2013/10/la- 1/20/beatrice-by-julia-margaret-cameron/>.
sensibilidad-fotografica-de-julia.html>.

Os retratos e autorretratos oitocentistas feitos por Bayard, Disdéri, Nadar e Cameron
servem aos diferentes objetivos, como protesto, carte de visite, obra artistica e representacoes
historicas. Todas estas imagens colocam o ser humano com um discurso de si, abordando suas
realidades ou criando encenac@es, de modo que as imagens saltam dos porta-retratos e albuns
familiares para a posteridade, hoje comp&em importantes colecdes de instituicbes europeias,
norte-americanas e brasileiras, ajudam a narrar as histérias do passado e explicar a producéo

de autorretratos do presente. Como analisa Maria Inez Turazzi,

A identidade, tdo almejada pela burguesia oitocentista, transforma-se afinal em
identificacdo, num processo de recenseamento social ao qual todos se devem sujeitar
para ganhar um atestado de existéncia, numa clara demonstragdo de que o destino
apontado para o retrato é quase sempre aquele da histéria (TURAZZI, 1995, p. 50-
51).

12 A questdo da encenacdo na fotografia seré tratada no capitulo 3.
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Como no seculo XIX ter o proprio retrato constava de um ritual no uso dos melhores
trajes, com moveis sofisticados ou em belos lugares, o retrato do século XX também quer ser
colocado a disposicdo do olhar do outro, mas agora esse registro pode fazer parte de alguns
grandes projetos, ndo apenas serve aos albuns pessoais, mas aparecem em exposicoes e livros
de fotografias, sdo publicados, mostrados, exibidos a um determinado publico. Por um lado,
ha a criacdo de autorretratos em que as pessoas buscam, através das lentes, observar, posar e
registrar a si proprio, captando da realidade a encenacdo. Os autorretratos feitos pelos
fotografos, em suas intengdes politicas, culturais e sociais, demonstram as pessoas em
diferentes contextos, utilizando diferentes tecnologias para obtencdo de imagens que
atravessam o século XX e chegam ao século XXI ainda performaticos.

O seéculo XX consolidou a fotografia como importante elemento de memoria,
identidade e representacdo visual. Neste sentido, o estudo dos autorretratos criados durante
este periodo é desafiador, ja que, durante cem anos, ampliaram-se as possibilidades de criacéo
de imagens em funcdo de pelo menos dois fatores: a questdo tecnoldgica, ao utilizar cameras
compactas e filmes em rolo (lancados pela Kodak desde 1888), que ampliou a producao de
retratos para as mais variadas finalidades; e as imagens das pessoas sdo pensadas ndo apenas
para alimentar os albuns familiares, mas tem novas dimensdes em projetos de fotografos que
fazem trabalhos inovadores, utilizando a fotografia como a linguagem para expressar suas
ideias e que podem ser publicadas em livros ou catdlogos ou apresentadas em exposicoes
artisticas. Portanto, a partir destes fatores foram escolhidos alguns retratistas e trabalhos
criados a partir do inicio deste século para serem aqui analisados.

Um destes trabalhos é a obra do fotografo brasileiro Valério Otaviano Rodrigues
Vieira (1862-1941), nascido em Angra dos Reis, no Rio de Janeiro, através da empresa
Photographia Valério, que se tornou um marco importante para o inicio da criacdo dos
retratos do século XX. De acordo com Kossoy (1980), a empresa foi criada em 1899, onde
oferecia, além de retratos convencionais, imagens coloridas com aquarela e pastel, ou
ampliadas em materiais diversos como espelho, porcelana e marfim. Cabe destaque para o
autorretrato Os Trinta Valérios, que foi premiado com a Medalha de Prata na Feira
Internacional de Saint Louis, nos Estados Unidos, em 1904, como a primeira fotomontagem
brasileira.

A imagem mostra um sarau em que 0s musicos, a plateia, o garcom e outros elementos
tém o rosto de Vieira. “A curiosidade nesta fotomontagem ¢ que todos os personagens,
inclusive um busto sobre um movel e os retratos fixos a parede, representam a mesma pessoa:

0 proprio fotografo Valério Vieira” (KOSSOY, 1980). A imagem é emblematica como um
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culto a propria personalidade e inaugura um discurso que voltard a tona no inicio do século
XXI através dos autorretratos e fotomontagem, mesmo que em um diferente nivel de
producdo em funcédo da tecnologia e das questdes sociais vigentes.

Se a representacdo de si € um importante objetivo na criacdo de autorretratos, a
imagem de Vieira alarga as possibilidades desta representacdo de maneira artistica. Na
imagem, é possivel notar que ha um homem da plateia que olha diretamente para o espectador
e o interpela, como se fosse questionar sobre o que esté sendo visto, assim a imagem assume

um carater teatral e humoristico (Figura 8).

Figura 8 — Os Trinta Valérios, imagem feita por Valério Vieira, 1901.

Fonte: <http:/vwvw.itaucultural.org.br/>.

Outra obra que aborda os autorretratos € o trabalho criado pela fotografa norte-
americana Cindy Sherman (1954), em muitas das suas imagens €, ao mesmo tempo, fotografa
e fotografada, ou seja, elabora a cena e é a modelo que empresta seu corpo para representar
inimeros papeis, criando um contrato de encenacdo. A seérie Untitled Film Stills (Fotogramas
de cinema sem titulo), realizada entre 1977 e 1980, consta de 69 fotografias em preto e branco
representando diferentes tipos femininos estereotipados. Sdo fotografias com poses inspiradas
em personagens de novelas, anuncios publicitarios famosos e filmes de Hollywood dos anos
1950. Utilizando maquiagem, peruca, penteados, fantasias e acessorios em cenarios pensados
para compor a narrativa, Sherman indica que a feminilidade é uma constru¢do de cddigos

baseados na representacdo (Figura 9).

Usando chapéus, maquilagem e diferentes tipos de penteados, Cindy Sherman
problematiza a nocdo de auto-retrato na medida em que encarna diferentes
personagens gracas a tais artificios, desde um palhaco até uma garotinha. [...] Tendo
como ponto de partida as imagens de mulher apresentadas pelo cinema ao longo dos
anos 1950 e 1960, Cindy Sherman faz da série que a ocupa entre 1977 e 1980 o
lugar por exceléncia de uma discussdo centrada na problematica da identidade
feminina como processo de identificacdo, de definicdo de papéis sexuais e sociais
predeterminados. Fonte priméria das imagens de Sherman, o cinema comparece na
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série como uma memodria fantasmatica da qual emerge um tipo apresentado como
mulher. A citacdo mobilizada ndo é pontual, uma vez que as diferentes
personalidades que se apresentam diante do olhar do espectador ndo remetem a
nenhuma cena especifica, mas a construcdes sociais profundamente enraizadas na
sociedade contemporanea que levam a confundir o eu com o tipo (FABRIS, 2003).

Na imagem Fotograma sem titulo n°® 13 (Figura 9), ela se retrata como uma jovem
inspirada na atriz francesa Brigitte Bardot, ao posar em uma biblioteca optando por um
angulo baixo; ela mostra a figura feminina observando outro espaco e que nao se envolve com
0 observador, como se estivesse em sua realidade cotidiana. Sherman busca uma forma de
reinventar o real, Joan Fontcuberta (2012) afirma que o trabalho dela estd no ambito da
“estética do vampiro”, por ndo ter reflexo, por ndo ter um referente direto, é uma criacdo. Séo
“falsos” autorretratos que reelaboram cenas cotidianas das mulheres, mas tem por objetivo
abrir a reflexdo de como a midia observa a mulher em representacdes arquetipicas. “Imagem
transformada em visdo critica pela artista ao assumir o papel de atriz e ao criar um jogo
dialético entre representacdo e auto-representacdo a fim de melhor sublinhar a ficcdo

subjacente a constru¢ao do feminino” (FABRIS, 2003).

Figura 9 — Fotograma sem titulo n° 13, retrato feito Figura 10 — Fotograma sem titulo n°® 224, retrato feito
por Cindy Sherman, 1990.

] 4
> : &

Fonte: BRIGHT (2010, p. 100). Fonte: <http://www.moma.org/interactives/>.

Em 1989, Sherman ganhou uma bolsa de residéncia no Trastevere, em Roma, onde
elaborou a série History Portraits (Retratos Histdricos), feita de 1989 a 1990; agora inspirada
em inumeras pinturas, criou a representacdo dos tipos femininos e masculinos em trajes de
época, mais uma vez sendo a fotdgrafa e modelo. Com inspirac@es de obras do Renascimento,
Barroco, Rococd e Neoclassicismo, reelaborou, por exemplo, o Pequeno Baco doente, de

Caravaggio, (Figura 10) e A virgem de Melun, de Jean Fouquet.

A capacidade de Sherman de alterar de forma convincente sua aparéncia ao longo da
série - e, portanto, a nossa percepcdo de sua identidade - provou ser uma
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manifestagdo visual crucial de feministas e teorias pds-modernas, que véem a
feminilidade como uma nogdo construida em vez de uma qualidade naturalmente
inerente (BRIGHT, 2010, p. 100)**.

Nesta série, aparece o conceito de cross-dressing ja que usa, para criacdo das fotos,
elementos das categorias do feminino e do masculino, tendo como objetivo fazer o
questionamento de categorias fechadas ou de elementos que pertenceriam apenas a um
género. Para Camila Leite de Aradjo (2015, p. 170), o autorretrato de Sherman “ndo mais
busca legitimar ou comprovar uma identidade social, mas justamente o contrario, evidenciar a
encenacdo de uma imagem construida, um ser que é reflexo, que dura exatamente o tempo de
um click”. A fotdgrafa opera novos sentidos e sai do campo das regularidades fotograficas.

No campo de produgdo cultural de Sherman, ha a problematizacdo da identidade
feminina, por conta de deslocar elementos pertencentes a um género utilizados em suas
expressdes criativas. Vale ressaltar que, nas séries de Sherman, ndo ha titulo direto: a
expressdo Untitled ocorre com o sentido de tratar de papéis sociais discutindo estes como 0
fato de representar varias pessoas (dona de casa, bibliotecaria, esposa), ndo indicando um
individuo especifico. Fabris (2004, p. 66) afirma que a artista elabora, no autorretrato, o
sujeito como representacdo: “O sujeito € um simulacro, um artificio em cujo corpo se inscreve
a ordem cultural como montagem, ou melhor, como epiderme segunda, feita de imagens das
mais diferentes proveniéncias”.

Na mesma linha do trabalho de Sherman, ha o trabalho do fotografo camaronés,
nascido em Kumba, chamado Samuel Fosso (1962), que faz autorretratos em seu proprio
estudio em Bangui, na Republica Centro-Africana. Fosso cria imagens desde a década de
1970 utilizando roupas e acessorios diversos, como cal¢as boca de sino, camisas de colarinho
pontudo e luvas, para elaborar diferentes estilos tendo como referéncia a moda ocidental,
buscando problematizar a identidade africana, em dialogo com elementos de outros paises.

Seus autorretratos desterritorializam elementos ocidentais, a0 mesmo tempo em que
reterritorializam, dentro do discurso local criado pelo fotografo em suas expressdes visuais,
sendo assim imagens cosmopolitas. Susan Bright (2010, p. 112) afirma que em ‘suas
primeiras fotografias em preto e branco imitou o imaginario estrangeiro, ele teve acesso a e
foi seduzido por - catdlogos de roupas francesas, capas de albuns britanicos e imagens

publicitarias de cantores do soul americano - e sinalizou o inicio de uma longa e prolifica

13 Texto original: “Shermans ability to convincingly alter her appearance throughout the series — and therefore
our perception of her identity — has proved to be a crucial visual manifestation of feminist and postmoderns

theories, which see femininity as a constructed notion rather than a naturally inherent quality” (BRIGHT, 2010,
p. 100).
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carreira™?. Logo, pelos fluxos comunicacionais, os elementos de um local deslocam-se para
outro, podendo ser utilizado numa releitura.

Fosso, neste sentido, discute o devir-negro, uma vez que sua producdo tanto busca
personalidades de outros paises quanto se inspira em sua prépria cultura, como na série Le
revé de mon grand-pére (O sonho do meu avd, 2003), em que relembra uma visita que fez ao
avd na infancia, quando ele era chefe da aldeia e curandeiro (Figura 11). A série é uma
homenagem ao avo, utilizando trajes e objetos que o representam e a ele mesmo quando
crianca, baseado em suas memdrias € no que aprendeu com as tradicGes orais africanas. As
imagens feitas em estidio, com iluminacdo criada para dar tal ideia de representacdo,
deslocam o ritual do espaco onde realmente ocorre e a cena prende pela pose, pelo uso das

cores, pelo enquadramento e angulo planejado.

Figura 11 — Le réve de mon grand-pere, Samuel Figura 12 — Samuel Fosso como Muhammad Ali,
Fosso, 2003. Samuel Fosso, 2008.

Fonte: BRIGHT (2010, p. 112). Fonte: <http://www.independent.co.uk/>.

Em 2008, criou a série African Spirits (Espiritos Africanos), em que posa como negros
importantes da historia americana, como Malcolm X, a ativista Angela Davis e Martin Luther
King. Fosso interpreta Muhammad Ali como uma reminiscéncia de Sdo Sebastido, um martir
cristdo assassinado pelos romanos (Figura 12); a imagem é uma mistura de elementos do
boxeador, como o cal¢do, com as flechas no torax e na perna como na imagem do santo. A
fotografia em preto e branco sugere ainda revelar um momento da vida do atleta do boxe, o
auto contraste da pele negra e das flechas escuras com o cal¢do, meias e calcados brancos
elaborados através da composicdo fotografica de Fosso, que isola o modelo em cena,

buscando o enquadramento do corpo inteiro, assim como na capa da revista Esquire

! Texto original: “His early black and white photographs mimicked the foreign imagery he had access to and
was seduced by — French clothing catalogues, British record album covers and publicity pictures of American
soul singers — and signaled the beginning of a long and prolific career” (BRIGHT, 2010, p. 112).
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Magazine, imagem feita pelo fotdégrafo Goerge Lois, para a edicdo de abril de 1968. O
objetivo de Lois era retratar o boxeador como um martir, assim como S&o Sebastido, que foi
morto por seu compromisso com Cristo: a imagem de Ali, por fim, passa a ser um cartaz anti-
guerra do Vietnd. Em 2009, Fosso esteve em Paris para a exposi¢éo deste trabalho na Galleria
Jean Marc Patras, no Marais, e concedeu uma entrevista a Anna Sansom, onde contou:
Eu fui descoberto em 1993 por um francés chamado Bernard Descamps, que estava
buscando fotografias da Africa para apresentar na primeira edicdo do Rencontres de
la Photographie Africaine ["Encontros da Fotografia Africana™] em Bamako, Mali.
Entdo, ele estava curioso sobre o encontro de fotografos africanos. Alguém que eu
sei ouviu falar sobre isso e o trouxe para 0 meu estudio. Mostrei-lhe as minhas fotos
coloridas, mas ele queria as fotos antigas dos anos 70 e 80 que eu tinha guardado.
Quando eu fazia meus autorretratos naquela época, eu enviava uma imagem para a
minha avé e guardava uma para mim, de modo que se um dia eu me casasse eu

poderia mostrar-lhes para 0S meus filhos
(<http://www.mutualart.com/OpenArticle/Samuel-Fosso--African-Spirits>, 2009)™.

Das roupas aos acessorios usados por Fosso, suas imagens pretendem indicar a
imagem de alguém ao incluir aquilo que, pela visualizacdo, dard o reconhecimento pelo
publico. Neste sentido, esta producdo fotografica reelabora o real, construido através dos
recursos de teatralizacdo. Fabris (2004), ao colocar o retrato como representacdo, o coloca
como elemento identitario também, construido com técnicas até mesmo de teatralizacdo, mas
que serve para fazer as criagOes fotograficas buscando elementos que dialoguem com icones
de determinada época e local. Assim, o trabalho de Cindy Sherman e Samuel Fosso fazem um
didlogo entre elementos de diferentes culturas e identidades, desterritorializam elementos
locais acionando o global para discutir sobre a questdo da mulher, do homem e do negro. Seus
trabalhos ganham difusdo mundial através das galerias de arte, livros e Internet, fazem
circular autorretratos que demonstram papéis sociais construidos com estereotipos.

Na perspectiva de apresentar o autorretrato em funcdo do tempo, vale a pena observar
a obra do artista francés Roman Opalka (1931-2011), através da composicdo inciada em 1965
Opalka 1965/1 - o, que se d& de maneira humérica por ser um artista conhecido por contar o
tempo. Através da pintura, ele elabora telas em que pinta nimeros com tinta branca em

fundos pretos, que depois trocou pelo cinza. No final da sessdo de seus dias de producéo, ele

13 Texto original: “l was discovered in 1993 by a Frenchman called Bernard Descamps, who was looking for
photographs for Afrique en création to present at the first edition of Rencontres de la Photographie Africaine
[“Meetings of African Photography”] in Bamako, Mali. So he was curious about meeting African photographers.
Somebody | know heard about this and brought him to meet me in my studio. | showed him my colour pictures
but he wanted the older photos from the 70s and 80s that | had kept. Whenever | would make my self-portraits
back then, | would send one picture to my grandmother and keep one for myself so that if | ever got married one
day | could show them to my children” (<http://www.mutualart.com/OpenArticle/Samuel-Fosso--African-
Spirits>, 2009).
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fez um autorretrato, criando uma Unica e imensa obra que perpassa 0 tempo, pois €

apresentada em ordem cronoldgica (Figura 13).

Figura 13 — Opalka 1965/1 - «o, Roman Opalka, 2011.
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Fonte: < https://www.autoritratti.org/tag/roman-opalka/>.

Na visualizacdo de todas fotografias, como um mosaico, é surpreendente a passagem
do tempo pelas mudangas no rosto e cabelo. A marca do tempo € o elemento mais interessante
das fotografias diarias do rosto de Opalka, 0 que demonstra como o tempo age sobre o seu
corpo. No transcorrer de mais de quatro décadas, € possivel, através das imagens, perceber a
modificacdo de sua fisionomia, ja que a fotografia, ao mesmo tempo em que congela a cena,

torna-se a maquina do tempo. Para Eliane Abreu e Nina Velasco,

S&o imagens frontais do seu rosto em preto e branco, em que aparece o colarinho da
sua camisa branca sobre fundo também branco. Cada fotografia equivale a um dia
de atividade de pintura do tempo. Seu rosto absorve as marcas do envelhecimento,
gue junto ao cabelo alvejado, comunica o caminho percorrido, 0 antes, a passagem e
o recente (ABREU; VELASCO, 2009, p. 82).

Para fazer seus autorretratos, Opalka usa 0 mesmo tipo de camisa e 0 mesmo corte de
cabelo (que ele mesmo corta), monta a mesma luz e fica a mesma distancia da camera. Nessa
intensa repeticéo de producdo, as mudancas surgem. “O artista persiste em uma s6 maneira de
pintar e de fotografar e acaba por ndo aproveitar a liberdade criadora inerente ao processo de
inacabamento do seu projeto” (ABREU; VELASCO, 2009, p. 89). A persisténcia de Opalka é
o grande elemento de sua obra: coloca-se como objeto e sujeito de sua expressdo artistica
questionando os sentidos da representacdo da realidade através da passagem do tempo. “Um

dia de trabalho é igual a uma tela, que € igual a uma fotografia, que é igual a um dia de sua
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vida, e assim por diante” (ABREU; VELASCO, 2009, p. 94). A obra-vida de Opalka se
transforma em um inventario da transformacdo da sua aparéncia, em sua busca artistica criou
uma grande metéafora da existéncia humana. Em 1987, escreveu em um ensaio: “o tempo que
vivemos e ao crid-lo incorpora nosso desaparecimento progressivo. [...] Estamos ao mesmo
tempo vivos e diante da morte - esse é 0 mistério de todos os seres vivos”.

Ainda seria possivel apontar muitos outros trabalhos fotograficos em que houve a
criacdo de autorretratos com objetivos distintos ao longo do século XX. A escolha pelos
trabalhos se deu por conta de romper com algumas regularidades fotograficas e permitem
fazer a transicdo entre os contratos de encenacdo. Culto a propria personalidade em Vieira,
reflexdo social em Sherman, desterritorializacdo em Fosso e marca do tempo em Opalka,
operam elementos que serdo contemplados nos autorretratos contemporaneos, ja que o
presente esta dilatado em novas concepcdes de vivenciar a realidade.

Ja no final deste periodo, mudancas sociais e tecnolégicas acenaram novos rumos para
a fotografia e, consequentemente, a criacdo de autorretratos. Com a tecnologia digital, o
processo fotografico foi alterado, partindo do campo quimico para o virtual. As cameras
passaram a ter, em seu plano focal, ao invés do filme, um sensor Optico-eletronico onde a luz
capturada pela objetiva passa por uma primeira conversdo, transformando-se em energia
elétrica e, na segunda conversdo, transforma esta carga elétrica em dados binarios, gerando
uma imagem digital. As imagens, agora transformadas em dados, geram arquivos que sdo
guardados em cartGes de memoria, para posteriormente serem vistas pelos dispositivos de
visualizacao, em diferentes formatos de computadores.

Do uso da prata ao pixel*®

, 0 retrato continua sendo um género em expansao que revela
esteredtipos e memorias. Mas, além do campo tecnoldgico, ocorreram mudancas sociais
significativas de como o desejo de autorrepresentacdo se coloca diante do momento de
desterritorializacdo, que indica cosmopolitismo e movimento, ou seja, 0 retrato passa a
circular numa escala mais ampla entre elementos culturais novos e tradicionais atraves das
experiéncias de intercambio. Neste sentido, autorretratos seriam ndo s6 uma traducdo, mas
uma “rima histérica”, em que 0 ato fotografico une elementos e praticas sociais do passado,

ao mesmo tempo em que vai desenhando novas regularidades.

18 Ao invés da formagdo de circulos quando a luz atingia a prata, a imagem agora é formada nos sensores de
iluminacdo que formam as partes da imagem em um elemento chamado pixel, do inglés, picture element,
portanto as imagens sao formadas com milhares de pixels, isto é, elementos formadores da imagem, compostos
por material fotossensivel e semicondutores.
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2.2 DISPOSITIVOS TECNICOS PARA CRIACAO E CIRCULACAO DE IMAGENS
FOTOGRAFICAS

As obras até aqui apresentadas indicam o lugar dos autorretratos na histéria da
fotografia. Do carte de visite em diante, este tipo de registro coloca-se como elemento amplo
de narrativa, de producdo e de interpretacdo. Ao utilizar maquiagem, roupas, acessorios,
lugares e escolher temas diferenciados, cada um expressa um modo de se retratar, buscando
um didlogo com o espectador através de imagens. Mudancgas culturais e tecnoldgicas, como
novas cameras e espacos de compartilhamento de fotografias, permitiram que os autorretratos
contemporaneos circulem nas redes sociais presentes no ciberespaco.

Jonathan Crary (2012) analisa como o observador passa por um processo de
modernizacdo nos anos oitocentistas, em que mudaram as regras e as forcas que compdem o
seu campo de percepcdo, como praticas sociais e dominios do saber, atraves do uso de
dispositivos como a camara escura e 0 estereoscopio e, de acordo com novos acontecimentos,
maneiras de consumo e modos de produzir imagens. Esses instrumentos ja haviam sido
criados anos antes e eram usados pelos artistas para pinturas de suas telas (camara escura por
exemplo), pois eram elementos para visualizagcdo de imagens (como o estereoscdpio). Para o
autor, “novos modos de circulagdo, comunicagdo, producdo, consumo e racionalizagdo
exigiram e deram forma a um novo tipo de consumidor-observador” (CRARY, 2012, p. 23).

Crary analisa que o que ocorre no século XIX com o desenvolvimento da fotografia é
o resultado de varias experiéncias que foram criadas nos séculos anteriores e, ainda mais, que
mesmo antes da invencdo dos primeiros processos fotograficos industriais, as primeiras
décadas, ou seja, até 1820, foi um momento importante para estabelecer as bases dos novos
dispositivos dpticos, a0 mesmo tempo em que estes sdo autbnomos em seus Usos, anteriores a
aplicacdo aos atos fotograficos. A cdmara escura foi criada como instrumento inicial para
explicar a visdo humana e representar a percepc¢do através de seus usos mecanicos, elemento
importante para alguns pintores na elaboracao de suas cenas, bem como coloca o observador

de forma isolada e reclusa numa operacédo de individuacéo e subjetividade (Figuras 14 e 15).

Proponho a cAmara escura como paradigmaética do estatuto dominante do observador
nos séculos XVII e XVIII; em relagdo ao século XIX, abordo uma variedade de
instrumentos Opticos, em particular o estereoscépio, como meios Uteis para
especificar as transformacdes no estatuto do observador. Tais dispositivos épticos,
de maneira significativa, sdo pontos de intersecdo nos quais os discursos filoséficos,
cientificos e estéticos imbricam-se a técnicas mecénicas, exigéncias institucionais e
forcas socioeconémicas. Mais do que objeto material ou parte integrante de uma
historia da tecnologia, cada um deles pode ser entendido pela maneira como esta
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inserido em uma montagem muito maior de acontecimentos e poderes (CRARY,

2012, p. 17).
Figura 14 — llustracdo de um artista utilizando a Figura 15 — Daguerre6tipo, camera escura usada no

camara escura para desenhar no século XVIII. século X1X para fazer fotografias®’.

Fonte:<http://www.cotianet.com.br/photo/his  Fonte:<http://www.resumofotografico.com/2011/09/ma
t/camesc.htm>. quina-do-tempo-daguerreotipo.html>.

No inicio do século XIX, hd uma nova valorizacdo da experiéncia visual; ao utilizar a
camara escura, outras sensacdes ampliam a possibilidade da visdo ao adquirir mobilidade e
intercambialidade, deslocando as relagGes estaveis do dispositivo dptico e promovendo uma
ruptura com as condicGes de visdo que antes se pressupunha. Neste sentido, a fotografia surge
dentro de um contexto em que, de um lado, ha uma sociedade vinculada as questGes
industriais, que modificou o0s aspectos sociais, politicos e econémicos e de outro 0s
dispositivos técnicos para a observacao de cenas ja utilizadas em outros projetos, como para
estereoscopia™® e fenatoscopia'®. Com isso, industrializou-se até a producdo de imagens, visto
que estas eram também contempladas como frutos da “méaquina”, também possivel de fazer
até fotografias. Como analisa Fernando de Tacca (2011, XIII-XIV), “a fotografia marca um
novo momento da histéria da humanidade, no qual ciéncia aplicada torna possivel a realizacdo

de um ponto de vista programatico pela industria que surge no rastro de busca visual

7 Em 2010, este exemplar foi vendido por 732 mil euros, em leildo realizado pela Galeria Westlicht, em Viena.
18 A estereoscopia foi desenvolvida pelo inglés David Brewster (1781-1868), em 1849, a partir dos estudos de
visdo binocular desenvolvidos no passado pelos italianos Giovanni Battista della Porta (ca.1542-1597) e
Leonardo da Vinci (1452-1519). Consiste em pares de fotografias retratando uma mesma cena que, Vistos
simultaneamente num visor binocular apropriado, produzem a ilusdo da tridimensionalidade. Este efeito era
conseguido porque as fotografias eram tiradas ao mesmo tempo com uma cdmara de objetivas gémeas, tendo os
centros das objetivas separados entre si por cera de 6,3 cm - a distancia média que separa os olhos humanos.
lustres praticantes do género no Brasil foram os fotégrafos Marc Ferrez (1843-1923), carioca sediado no Rio de
Janeiro, e Revert Henrique Klumb, alemdo radicado na cidade serrana fluminense de Petrdpolis. Fonte:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3865/fotografia-estereoscopica>.

1% O fenaquistoscopio foi o primeiro brinquedo que realmente criava a ilusio de movimento. Inventado entre
1828 e 1832 pelo cientista belga Joseph Plateau, é formado por dois discos de papel ligados um ao outro por
meio de uma haste fixada em um orificio no centro de cada disco. Um dos discos possui uma sequéncia de
imagens pintadas em torno do eixo e 0 outro possui frestas na mesma disposicdo. Quando os discos sdo girados,
0 espectador vé as imagens do primeiro disco em movimento através das frestas do segundo. Fonte:
<http://www.invivo.fiocruz.br/cgi/cgilua.exe/sys/start.htm?infoid=868&sid=7>.



46

identitaria dentro da Revolu¢ao Industrial”. Observa-se, com isso, VArios elementos que
tornaram a fotografia um instrumento valorizado do século XIX em diante, pelos aspectos
econdmicos e politicos da industrializacdo, pelos instrumentos dpticos ja inventados e, até
mesmo, por uma cultura visual em ascendéncia em relacdo ao registro dos acontecimentos,
haja vista o equipamento fotografico criado por André Adolphe-Eugene Disdéri, em 1854,
com quatro lentes para obter oito retratos em apenas uma chapa de vidro (as primeiras quatro
fotografias eram expostas, a chapa se deslocava e permitia a exposi¢cdo dos outros quatro
registros) (Figura 16).

Figura 16 — Camera criada por Disdéri para fazer carte de visite, 1854.
=1

Fonte: <http://brasilianafotografica.bn.br/?tag=andre-adolphe-eugene-disderi>.

Para Crary (2013), a visdo estd ligada as novas relagbes tecnologicas, sociais e
econémicas, em que o observador esta dentro de um contexto que compila estruturas culturais
e sociais para “ver” o mundo. Com os modelos dominantes de visualiza¢ao atuais, a partir da
tecnologia digital, o pesquisador afirma que “cada vez mais a visualidade situar-se-4 em um
terreno cibernético e eletromagnético em que elementos abstratos, linguisticos e visuais
coincidem, circulam, sdo consumidos e trocados em escala global” (CRARY, 2012, p. 12). J&
que a fotografia opera numa construcdo espago-temporal, ao recortar um lugar e selecionar
um fragmento do tempo, ao mesmo tempo permite uma compressdo de dados, em que 0s
equipamentos digitais maximizam esta producdo. Ndo ha mais o limite de 12, 24 ou 36 chapas
como nos filmes, agora esta na capacidade que o circuito eletro-eletrdnico permite, ou seja,
com os cartdes de memoria, amplia-se a quantidade de imagens obtidas. Diante de tal cenario,
a fotografia inaugura uma linguagem autbnoma que capacita os sujeitos a demonstrar seu
olhar em suportes fotossensiveis e numa escala sem precedentes, imagem esta que duplica a

vida destes sujeitos.



47

A fotografia é um elemento de um novo e homogéneo terreno de consumo e
circulacdo, no qual se aloja o observador. Para entender o “efeito fotografia” no
século XIX, é preciso vé-lo como componente crucial de uma nova economia
cultural de valor e troca, ndo como parte de uma historia continua da representacio
visual (CRARY, 2012, p. 22).

A cada tecnologia temos um novo projeto de visualidade, em que as imagens como
representacdo passaram por modelos de construgdo diversos, dos desenhos as imagens
computadorizadas. Para Llcia Santaella (2006), os paradigmas de construcdo das imagens
recebem as seguintes denominagfes: o pré-fotogréafico, que seriam os desenhos, as pinturas,
as gravuras, tudo feito manualmente, chamadas de imagens artesanais, em que retratos eram
pintados em telas durante horas ou dias; o fotogréafico, que necessita de artefato técnico para
criacdo, tendo uma conexao fisica e dinamica entre imagem e objeto, a fotografia, o cinema, a
televisdo, o video, a holografia, que sdo exemplos em que 0s retratos dos séculos XIX e XX
sdo feitos utilizando o processo fotoquimico; o pos-fotografico compde as imagens numéricas
calculadas por algoritmos computacionais ou infograficas, imagens simuladas, quando é
possivel, neste momento, simular uma imagem-retrato a partir da sintese numérica pelos
diversos programas de computador editores de imagem existentes. Desta forma, a autora
coloca que ‘“cada nova tecnologia da imagem nos obriga a repensar o estatuto do proprio
conhecimento” (SANTAELLA, 2006, p. 173).

Estes paradigmas sdo indicados a partir dos modos de producdo, armazenamento,
exposicdo e recepc¢do das imagens, que ao longo dos tempos se diferenciou a cada tecnologia
criada. Para a producdo fotografica, sdo necessarios trés dispositivos técnicos, que sdo: a
camera, o conjunto de lentes (objetiva) e o material fotossensivel. Neste ultimo item, no que
toca ao processamento quimico, o equipamento recebia uma pelicula emulsionada com
gelatina e nitrato de prata (entre outros produtos quimicos usados no século XIX, como
platina e sais de ferro). Vale ressaltar que entre as empresas, que surgiram e fabricaram
equipamentos fotograficos analdgicos, estad a Kodak.

Criada pelo americano George Eastman, em 1881, inicialmente como Eastman Dry
Plate Company, depois Eastman Kodak, tornou-se apenas Kodak em 1886. Foi inovadora no
sentido de sempre buscar melhorar o processo fotografico criando as primeiras cameras com
filme em rolo emulsionado com nitrato de prata e gelatina (Figura 17). Conhecido como
processo de chapa seca, ou seja, processo contrario ao colédio umido (feito com alcool, éter,
polvora e pé de algoddo), neste novo processo as chapas poderiam ficar prontas e

emulsionadas para o posterior momento de captura de luz. Foi o primeiro produto a ser
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vendido pela Kodak; com o tempo, houve a fabricacdo e venda de cdmeras, objetivas, filmes e

equipamentos de iluminagéo (Figura 18).

Figura 17 — Camera Kodak de 1888. Figura 18 — Cémera e filme da Kodak, Bullet,
1895.

Fonte:<http://americanhistory.si.edu/collections/s ~ Fonte: <http://achfoto.com.sapo.pt/hf_6-4.html>
earch/object/nmah_760118>.

A Kodak criou o sistema “bate-pronto” em 1888, tirando do fotégrafo duas etapas de
elaboracdo das imagens, ou melhor, o processamento quimico, visto que antes o fotografo
deveria preparar as chapas emulsionando-as com a substancia fotossensivel e, apds fazer as
fotos, também deveria dar os banhos de revelacdo e fixacdo. A partir da Kodak, a pessoa
comprava a camera com um rolo de filme ja pronto e, apds usa-lo, levava de volta na empresa
para revelacdo, ndo necessitando mais dos elementos quimicos para ter as imagens e, com
isso, criou 0 famoso slogan: “Vocé aperta o botdo e nos fazemos o resto”. Foi uma revolugdo
no modo de fazer fotografias, ampliando o nimero de consumidores. José Afonso da Silva

Junior (2012) analisa que,

Quando, em fins do século XIX surgiu a proposi¢io do “vocé aperta o botdo, nos
fazemos o resto”, se construia a possibilidade de massificagdo da fotografia,
entendida como processo industrial, dialogando com uma sociedade envolta em
modernidade e que assimilava a separagdo dos atos de “apertar o botdo” e “fazer o
resto” como representativo 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
disso era também um modelo que diz respeito a nossa maneira de olhar, e a relagdo
com a prépria imagem (SILVA JUNIOR, 2012, p. 3).

De acordo com Sougez (2001), com o lancamento da camera Brownie, em 1900, que
custava um dolar e possibilitava fazer oito chapas, a Kodak vendeu milhdes de cameras em
todo o mundo, com modelos especiais para mulheres e criancas (Figura 19). A empresa, ao

longo do século XX, langou varios equipamentos e produtos fotogréaficos, entre eles a pelicula
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Kodachrome (1935), especial para imagens coloridas (Figura 20), a cAmera digital DCS-100,
em parceria com a Nikon, disponibilizada no mercado em 1991, a camera para fotografar o
espaco sideral apresentada em 1999, e o celular Kodak Ektra, em outubro de 2016%°. Desta
forma, atravessou o século XX proporcionando ao mundo da fotografia novas possibilidades
de obtencédo de luz no amplo formato de distribuicdo de imagens, uma vez que, em grande
parte, os laboratérios presentes em inimeros lugares do mundo vendiam filmes e lucravam

com a revelacdo destes, fazendo as cdpias das cenas criadas.

Figura 19 — Camera da Kodak, Brownie, 1900. Figura 20 — Pelicula Kodachrome da Kodak de 1935.
'  —
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Fonte: <http://achfoto.com.sapo.pt/hf_6- Fonte:<http://www.denverpost.com/2017/01/09/kodak-
4.html>. bringing-back-ektachrome-film/>.

Outro importante dado historico que merece ser lembrado € o langcamento de cameras
portateis, que permitiu aos fotografos, sobretudo os fotojornalistas, tirar as cameras dos
estudios e dos tripés. Com isto, os temas fotografados se ampliaram e os retratos também se
beneficiaram de tal portabilidade, em destaque para 0s equipamentos produzidos na
Alemanha, as cameras Ermanox e a Leica.

De acordo com Jorge Pedro Sousa (2004), a Ermanox foi a primeira cAmara portatil
com uma objetiva criada pelo alemdo Heinrich Ernemann, em 1924, com negativos de vidro
de pequeno formato (6 X 4,5 e 6 X 9 cm), muito luminosa, usada por fotografos de imprensa
e em locais pouco iluminados; o alemao Erich Solomon p6de captar detalhes das reunides de
clpula dos dirigentes europeus, inaugurando um inusitado estilo de comentario politico na
imprensa (Figura 21). A Leica (combinacdo de Leitz Camera) foi criada em 1911 pelo
engenheiro alemao Oscar Barnack, foi o primeiro equipamento de 35 mm (que utiliza filmes

de 24 X 36 mm) que deu grande mobilidade aos fotografos, muito utilizada por fotdgrafos

20 Fonte: <http://www.correio24horas.com.br/detalhe/tecnologia/noticia/novo-celular-da-kodak-ganha-design-
de-camera-digital-antiga/?cHash=72a83919986899eef968752efdcf7bh12>.
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como Henri Cartir-Bresson?! e Robert Capa®. Foi amplamente utilizada pelo fotojornalismo,

por usar filme em rolo e alga no pescogo (Figura 22).

Figura 21 — Cémera fotografica Ermanox. Figura 22 — Camera fotogréfica Leica I, 1925.

Fonte: Fonte: <http://notquiteinfocus.com/2015/02/22/a-brief-
<http://www.estudionadjar.cl/blog/?p=499>. history-of-photography-part-13-the-early-story-of-
leica-short-version/>.

As cameras com filmes evoluiram ao longo do século XX, em que foram realizadas
pesquisas para se ter as melhores lentes para a captura da luz, bem como todo o sistema 6ptico
interno destes dispositivos, tendo em vista a criacdo de cameras de pequeno formato (que
usam negativos de 35 mm), médio formato (utilizam negativos de 70 mm ou filmes 120 ou
220, como a Rolleiflex (Figura 23), lancada em 1928, que possuia duas objetivas criada por
Franke e Heidecke) e grande formato (utilizam chapas de 4X5, 5X7, 8X10 polegadas ou
maiores).

Além destas, hd o lancamento da camera instantdnea chamada Polaroid, criada por
Edwin Land, em 1947: o filme é revelado dentro do equipamento, pois contém as substancias
quimicas para revelacdo e fixacdo da imagem (Figura 24). O primeiro lote criou 57 unidades
da Polaroid Model 95, todas vendidas no primeiro dia de lancamento. As cameras passam
uma transformacdo do uso manual ao uso automatico, aos poucos varias funcdes se tornam
automaticas, como passar o proximo fotograma para ser usado, rebobinar o filme para dentro
do cartucho no término do uso de todas as chapas e disparo do flash. Por conta do processo
quimico do conceito deste tipo de imagem, ela ndo gerava copias como nos outros negativos

levados ao laboratério, era uma imagem Unica.

2! Fotografo francés (1908-2004), Cartier-Bresson um dos criadores da Agéncia Magnum em 1947, fotografou
diversos paises entre eles China, india, Estados Unidos e México. Publicou a obra Images & la Sauvette, em
1952, quando tratou sobre 0 momento decisivo na fotografia é 0 momento do clique.

22 Fotografo hingaro (1913-1954), Capa é considerado um dos mais célebres fotégrafos de guerra, cobriu a
Guerra Civil Espanhola e a Segunda Guerra Mundial, entre outros conflitos. Fez imagens da Batalha da
Normandia, na Franca, em 6 de junho de 1944, conhecido como Dia D.
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Land empreendeu todo o processo de desenvolvimento da tecnologia de impressao
direta de um positivo em papel. Em breves termos, pois o processo todo é
extremamente complexo, ele compactou todos os estagios de sensibilizacdo do filme
e de revelacdo em camadas sobrepostas de quimicos que, cada um ao seu turno,
registravam, revelavam e fixavam a imagem final. Tudo isso empacotado em um
envelope fino, que dava a impressao de ser uma chapa fotografica Unica e flexivel.
O processo acontecia no momento em que o envelope fosse removido da camera
(SILVA JUNIOR, 2017).

Figura 23 — Camera fotografica Rolleiflex, 1928. Figura 24 — Polaroid Model 95, criada por Edwin
Land, em 1947.

Fonte:<http://www.earlyphotography.co.uk/site/  Fonte:<http://www.resumofotografico.com/2012/01/
entry_C504.html>. maquina-do-tempo-polaroid-model-95.html>.

Um dos trabalhos feitos com a camera Polaroid foi desenvolvido pelo artista e
fotografo norte-americano Chuck Close (1940) em 1987, intitulado Autorretrato em 9 partes;
trata-se de uma colagem de ampliacGes em filme Polapan de grande formato, ou seja, feita
com uma camera Polaroid de 51 X 61 cm (Figura 25). Na imagem, aparece seu rosto frontal,
isolado e sem inclusdo de cenario no tamanho de 178 X 155 cm.

Em muitas de suas obras, Close utiliza diferentes materiais para fazer seus retratos,
como a técnica da daguerreotipia e acrilico sobre tela, ao buscar uma relacao entre a pintura e
a fotografia através do movimento do hiper-realismo. “O objetivo ndo é apenas fazer um
retrato, mas expor do que um retrato ¢ feito”, afirma Close. Em 1987, o artista inicia uma
série de retratos com pessoas famosas, inclusive com a fotdgrafa Cindy Sherman. Assim, com
diferentes materiais que existem desde o século XIX para fotografia como linguagem, técnica
e suporte, o retrato se multiplica de estojos em metal forrados de veludo, albuns com papéis
especiais, porta-retratos diferenciados e, ainda, a criacdo de artistas que faz, da escolha do
material, parte importante de sua obra. Utilizou nove imagens em Polaroid para fazer seu
autorretrato de 1987, em que seu rosto ocupa toda a obra, mesmo que, na montagem, as partes
fiquem irregulares e cortadas, mostrando seu rosto de frente, isolado e sem contexto em tons

em preto e branco.
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Figura 25 — Autorretrato em 9 partes, imagem feita por Chuck Close, em 1987.

Fonte: <http://horizonteartificial.blogs.sapo.pt/146651.htmI>.

Em funcédo da Polaroid, pode-se discutir a questdo da criacdo da imagem instantanea,
que gerou grande mudanca na forma de produzir fotografias, ja que, com esta, acabou a
espera da revelagdo quimica do laboratdrio. “Pensar 0 instante ndo como um ato de sucesséo
entre o0 que se V&, o que se fotografa e se vé novamente em modo de imagem, mas como um
ato de sobreposicdo, no qual a visualizacdo é simulacdo e estd colada ao momento em que a
fotografia ¢ feita” (SILVA JUNIOR, 2017). De certo modo, em meados do século XX,
algumas diretrizes do campo da fotografia conseguem modificar-se, tanto de modo conceitual
(como a ideia de imagem instantanea), como em elementos praticos ao surgir equipamentos
que possibilitam a operar de modo mais préatico, simples e automatico. Mesmo que tais
mudancas ndo tenham ocorrido tdo rapidamente, ha, no final deste século, uma possibilidade
diferente de registro da luz através de mecanismos digitais.

Nestes novos dispositivos técnicos para obtencdo de imagem, ao invés do filme, ha o
sensor eletrdnico em que 0 modelo das cameras disponiveis no mercado sédo os CCD (Charge-
coupled device, ou seja, dispositivo de carga acoplada), sdo sensores foto-elétricos associados

a processadores eletrénicos. Conforme explica Thales Trigo:

O principio de funcionamento do CCD é a conversdo de luz em cargas elétricas,
similar ao que acontece em um fotdémetro convencional. Um CCD é formado por um
grande nimero de elementos sensiveis a luz chamados genericamente photosites ou
fotodiodos. Cada photosite corresponde inicialmente a um pixel da imagem; assim,
0 nimero de pixels do CCD corresponde exatamente ao numero de photosites
presentes (TRIGO, 2005, p. 177).

As novas cameras fotograficas possuem um modo de funcionamento que permite
ampliar a producdo de imagens, bem como ir além com a possibilidade de visualizacdo em
papel, as imagens agora podem ser vistas em telas e editadas através de uma leitura de dados

que localiza cada parte destas, incluindo observar a tonalidade e programa-la para aparentar a
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variacdo cromatica percebida pelo olho humano, uma vez que os sensores tém um sistema de

filtragem de luminosidade que aproxima as cores como sdo observadas pelas pessoas.

A imagem infogréfica é feita de nimeros, algoritmos e ela s6 pode ser visualizada
na tela do monitor porque este é composto de pequenos fragmentos discretos ou
pontos elementares chamados pixels, cada um deles correspondendo a valores
numeéricos que permitem ao computador dar a eles uma posicdo precisa no espaco
bidimensional da tela no interior de um sistema de coordenadas geralmente
cartesianas. A essas coordenadas se juntam coordenadas cromaticas. [...] Partindo de
uma matriz de nimeros contida dentro da meméria de um computador, a imagem
pode ser integralmente sintetizada, programando o computador e fazendo-o calcular
a matriz de valores que define cada pixel. O pixel é localizavel, controlavel e
modificavel por estar ligado a matriz de valores numéricos (SANTAELLA, 2006, p.
190).

Os processos fotograficos foram modificados pelo uso de equipamentos digitais: o que
antes era feito durante a revelacdo de um negativo em laboratério com emulses quimicas,
passou a ser reelaborado atraves de programas especializados em edi¢do e arquivamento de
imagens, que foram criados com uma linguagem especifica a partir de um algoritmo, que sdo
uma série de instrucbes sdo executadas a partir das agdes realizadas pelos usuérios. A
fotografia passou a ser questionada em sua funcdo documental, j& que 0S processos
computacionais revolucionaram o tratamento da luz capturada em seus dispositivos. “Depois
do computador, nenhuma foto esta livre de uma certa suspeicdo. [...] De uma forma ou de
outra, o computador as transformou” (SANTAELLA, 2006, p. 193).

A imagem antes contida em um album fisico ou nas caixas de sapato® agora transita
na rede, apds mudancas que ocorreram no plano econdmico em gque muitas empresas optaram
por utilizar tecnologia digital para criacdo de equipamentos fotograficos e, vinculadas as
modificagdes do mercado, as pessoas passaram a comprar e utilizar tais equipamentos,
integrando as transformacg6es que ocorrem por parte da tecnologia e da questao social. O fato
de se chegar a ter imagens transitando na rede se da em funcdo novamente das questfes da
economia e da sociedade no uso que a Internet proporciona ao mundo, com a integracdo de
uma série de funcbes, como pesquisa de dados, informacGes jornalisticas, compras e vendas
de produtos e servicos; chega também a ser usada como plataforma para se ter imagens
fotogréficas.

Desse modo, os olhares das pessoas estdo disponiveis para um nimero quase que

incalculavel de individuos, uma vez que se encontram em plataformas que permitem a

% Muitas pessoas afirmam que guardam as fotografias da familia em caixas de sapato, geralmente as avulsas, e
estas ficam dentro de armérios e guarda-roupas. A partir desta denominacdo, a Cia de Fotos criou o Projeto
Caixa de Sapato, estudado pelas pesquisadoras Nina Velasco e Cruz e Camila Leite de Aradjo. Disponivel em:
<http://www.matrizes.usp.br/index.php/matrizes/article/view/295>.
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circulagéo desta. De acordo com as pesquisadoras Nina Velasco e Cruz e Camila Leite de
Araugjo (2013, p. 268), “o digital traz a pratica fotografica para o registro constante da vida
cotidiana: qualquer um pode fotografar, a qualquer momento”. A elaboragdo de uma cena
pode ser avaliada por inumeros receptores recebendo comentérios e indicacdes, agregando
outras imagens em comum através de operaces que sdo colocadas pelos operadores de tal
plataforma. Os algoritmos fazem pessoas, temas e imagens se ‘“encontrarem” pela rede,
colocando em conexdo o0s elementos em comum, para propiciar o didlogo e o

compartilhamento.

A grande coqueluche, desde do inicio do século XXI, tem sido a das cameras
digitais de fotografia e a dos aparelhos celulares que também dispéem de cameras
fotogréficas. Ambos trouxeram a tona da cultura visual o império de uma versdo
renovada dos instantaneos fotograficos. Chamo essas imagens de volateis, pois além
da enorme facilidade que elas instauram para se fotografar qualquer situagdo, em
qualquer lugar, sua natureza digital permite que elas sejam remetidas a quaisquer
outros celulares com a mesma capacidade técnica ou para quaisquer terminais de
computadores em quaisquer pontos do planeta. Isso faz delas imagens fluidas,
soltas, viajantes, migrando de um ponto fisico a outro com a leveza do ar. Mesmo
viajando para os mais variados lugares, tém a capacidade de permanecer em todos
eles a0 mesmo tempo. Por isso, sdo, sobretudo, imagens ubiquas (SANTAELLA,
2006, p. 198).

S&@0 vestigios dos momentos agora deixados por tecnologias que guardam seus
contetdos em chips e computadores, ao invés de albuns e porta-retratos fisicos, alertando que
ja existiu até o porta-retrato digital, 0 que ndo € mais comum a venda, visto que este também
fora substituido pelos aparelhos celulares, ja que possui em seus sistemas a galeria de
imagens. Numa sociedade capitalista, empresas lancam novos celulares com cameras cada
vez melhores, assim como o0s equipamentos profissionais buscam melhorar a resolucdo da
captura de luz e seu rapido processamento. O que se produz a cada dia “envelhece’ no dia
seguinte, 0 que se mostra € o0 novo, o diferente, o hoje, 0 mais “atual” ainda, para que as
pessoas consumam inimeros equipamentos tecnoldgicos rapidamente.

E importante pensar onde se guarda a imagem e, em consequéncia disso, sua
preservacdo. A imagem foi feita em placas metalicas e de vidro até chegar ao papel (entre
outros suportes), visto que estas estavam impregnadas de nitrato de prata. Ao guardar estes
elementos, 0s arquivos em museus e centros culturais, além das casas das pessoas, estdo
repletos de pecas materiais, bem como os filmes. Com 0s equipamentos digitais, a imagem &

gerada pela cAmera e armazenada em cartdes de memoria, destes vao para 0s computadores,
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HDs externos, clouds®*, podendo até ser impressa, voltando ao papel. Os cartdes sdo
reutilizados ao transferirem os arquivos para outros dispositivos, como o cartdo de memoria
eye-fi (Figuras 26 e 27), que transforma a camera digital em uma unidade Wi-Fi?® ao conectar-
se a redes sem fio e transferir as imagens de modo instantéaneo para outros dispositivos, como
computadores e tablets e, ainda, armazenar os dados em clouds. O slogan do cartdo ¢ “endless
memory”, ou seja, memoéria sem fim, tornando-se mais uma possibilidade de se
desmaterializar a fotografia, tendo a intangibilidade mais uma de suas caracteristicas dentro
de modo de producdo imagética.

Figura 26 — O cartdo Eye-Fi e o leitor USB que Figura 27 — O Eye-Fi conecta-se ao aparelho como
acompanha o produto. qualquer cartdo de memodria.

|
|

"
Fonte:<http://www.tecmundo.com.br/cartoes- Fonte: <http://www.tecmundo.com.br/cartoes-de-
de-memoria/9691-analise-eye-fi-geo-x2.htm>. memoria/9691-analise-eye-fi-geo-x2.htm>.

A duplicacdo imagética do mundo, que teve inicio com a fotografia no século XIX,
atinge hoje propor¢des exacerbadas. Qualquer coisa, qualquer situacdo, todo o
visivel se tornou reprodutivel. Além de reprodutivel, portatil. Além de portatil,
fluido. Além de fluido, transitavel a qualquer canto do mundo. Por ser transitavel, é
também compartilhavel. Por ser compartilhdvel, é também ubiquo, presencas
simultdneas em muitos pontos do espaco, preservaveis no tempo. Enfim, nada pode
mais deter 0 enxame de imagens triviais que passaram a povoar a vida de
potencialmente cada vez mais pessoas, sem distingdes de sexo, idade, classe e
repertério cultural. Uma invasdo inofensiva, mas, a0 mesmo tempo, onipresente,
paradoxalmente onipotente e sem importancia (SANTAELLA, 2006, p. 200).

2% Clouds s30 0s espagos para guardar arquivos desenvolvimentos a partir da computagdo em nuvem. “O nome
computacdo em nuvem é uma metafora da Internet. Basicamente, a Internet é representada em diagramas de rede
como uma nuvem [...]. O icone da nuvem representa ‘tudo isso e um pouco mais’ que permite que a rede
funcione” (VELTE; VELTE; ELSENPETER, 2012, p. 3). Entre os espa¢os comerciais, hd a Google Drive
(empresa Google/Alphabet), iCloud (empresa Apple), Dropbox (empresa Dropbox), Onedrive (empresa
Microsoft), entre outras. A empresa Google/Alphabet relangou em 2015 a Google Fotos, um espago exclusivo
para armazenamento de imagens fotogréficas e videograficas (uma evolugdo do antigo Fotos que era ligado ao
Google Plus).

* Wi-Fi (wireless fidelity — fidelidade sem-fio): redes de telefonia celular e Internet sem fio através de um
dispositivo portatil.
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Ao ser reprodutivel, portétil, fluido, transitavel, compartilhdvel e ubiquo, tudo passa a
ser visto e mostrado a0 mundo, os autorretratos povoam novos espacos de visibilidade, muito
além dos albuns fisicos, jA que a nova tecnologia permite produzir um maior nimero de
imagens. Essas sdo as caracteristicas desse modelo de fotografia atual, em que, além da etapa
de producdo, ha também a etapa de compartilhamento. Néo basta fotografar, o ato fotogréfico
se estende na rede, recebendo a etapa de se fazer presente e interativa; ha o “segundo clique”,
como explica José Afonso da Silva Junior (2015, p. 7): “se a fotografia ndo cria o instante na
dimenséo fisica, existencial ou material, de modo geral, o torna sensivel. E o clique que
permite experienciar o tempo como fendomeno estético”. Portanto, a duragdo aumenta, além
do momento de captura de luz, h& o momento da edicdo e publicacdo da cena. “O segundo
cliqgue opera numa ordem de adequacédo, e portanto, também de disciplinamento do visivel
dentro de um espago permeado por essas redes” (SILVA JUNIOR, 2015, p. 10). O desenho
das redes possibilita uma edicdo até mesmo transformadora da imagem, com filtros,
molduras, ajustes de cor, brilho e saturacdo. O segundo clique é o do compartilhamento.

Desta forma, observa-se que o modelo atual de producéo de fotografias (passa pelas
tecnologias que transformam fétons em energia elétrica e depois em bits) da continuidade a
forca que a imagem sempre teve em nossa civilizacdo iniciada na pré-historia, com as pinturas
nas cavernas, as ceramicas e os artefatos historicos. Nestes ultimos anos, mudou o modo de
fazer e ver a imagem e mudou o fotografo. Nesta reflexdo, José Afonso da Silva Junior (2012,
p. 6) afirma que, “antes, so era fotografo aquele que carregava consigo uma camera. Agora,
todos possuem uma camera anexada ao telefone mdvel que se associa a outras tecnologias que
permitem uma circulacdo instantdnea e a aparicdo em sistemas de internet”. O autor trata
sobre portabilidade, simplicidade de uso, tratamento da imagem, conexdo com a Internet e
publicacdo instantanea, gerando compartilhamento de discursos visuais. Um aparelho de
destaque que foi desenvolvido para esse modelo de construcdo visual é o da telefonia mével
com cameras, sobretudo os smartphones (Figuras 28 e 29), em que todos podem produzir e
consumir imagens, ainda mais que as redes Wi-Fi ou 3G e 4G?° ddo amplo acesso & Internet e
permitem multiplicar esta producdo. Desta forma, “todos” podem produzir e consumir

imagens.

% 3G: Terceira geracdo de padrées e tecnologias de telefonia mével criada em 2001, baseado na familia de
normas da Unido Internacional de Telecomunicagfes. Possuem uma capacidade de rede maior por causa de uma
melhora na eficiéncia espectral. 4G: Quarta geragdo de telefonia mével criada em 2010. E um sistema e uma
rede, alcanca a convergéncia entre as redes de cabo e sem fio para prover velocidade de acesso a conteido
multimidia como videos. Os dados séo trocados por cabos de fibra Optica.
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Figura 28 — Primeiro celular com camera, J-SH04, da  Figura 29 — Primeiro celular com camera frontal Sony
empresa Sharp, comercializado em 200127. _ Ericsson 721010, comercializado em 2003.

Fonte:<https://www.tecmundo.com.br/celular Fonte: <https://www.tecmundo.com.br/fotografia-e-
/83493-primeiro-celular-ter-camera-video.htm>. design/64393-camera-frontal-videoconferencias-febre-
selfies.htm>.

Em funcéo da criacdo de autorretratos feitos com smartphones, as empresas passaram
a investir mais em tecnologia para desenvolver melhores cameras frontais, impulsionados,
sobretudo a partir de 2010, pela criacdo de redes sociais como o Instagram. Assim, a cultura
visual contemporanea é a cultura do compartilhamento, deixou de se mostrar o album fisico a
alguém para mostrar imagens atraves da Internet, assim os dispositivos que produzem as
cenas permitem novas formas de interacdo na transmissdo e a tecnologia incorpora o
comportamento. As fotografias passam a ser disponibilizadas em plataformas digitais que
geram a reflexdo sobre o exercicio do ver. Esse compartilhamento se d& em diferentes pontos
do ciberespaco, entre eles ha uma forca vinculada as redes sociais que integram milhares de
individuos. Para Vitor Gomes (2014, p. 11), as pessoas se veem pelas imagens fotogréaficas
em que “os usudrios passaram a ser capazes de visualizar, de forma aberta sem custos, as
fotografias pessoais das outras pessoas, algo até entdo diferente aos modos tradicionais de
compartilhamento”.

Ao contrario do passado, muitos momentos sdo fotografados e publicados para serem
vistos por todos. N&o apenas alguns momentos se tornam guardados pela pelicula
fotoquimica, mas o encontro de novos albuns, agora digitais, que traduzem estas narrativas
cotidianas. As fotografias passam de seu modo tangivel para a intangibilidade, de poucos
momentos para “todos” 0s momentos, dos rolos de filme para cartes de memdria que contém

muito mais cenas que 0s negativos.

2T 0 aparelho tinha um sensor de 0,1 megapixel, mas tinha como diferencial o fato de que, pela primeira vez,
vocé podia mandar eletronicamente as imagens a partir do aparelho para outras pessoas. Fonte:
<https://www.tecmundo.com.br/celular/83493-primeiro-celular-ter-camera-video.htm>.
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Podemos fazer um percurso histérico no qual a imagem se torna sucessivamente
mais leve e mais efémera. As primeiras fotos eram emolduradas como quadros,
grandes e pesadas. Depois surgiram os albuns com placas de metal. Com o tempo, o
material foi substituido por papel e ainda posteriormente por pléstico. Depois
surgiram as maquinas de projecdo, e, entdo, o escaneamento e digitalizacdo de
imagens. Dai foi rapido para o armazenamento em CDs, pen-drives, memdria
interna, externa e na propria web (CRUZ; ARAUJO, 2013, p. 270).

O momento atual, através das imagens, principalmente em plataformas digitais, mostra
0s codigos da vida social captados ndo apenas atraves da luz que atravessa as lentes. N&o é
mais a fotografia por si s6, mas uma fotografia ligada a outros elementos, inclusive ao som,
que traduz esse novo momento utilizando as tecnologias na producdo de autorretratos. A
fotografia torna-se um elemento multimidia. Neste sentido, Arlindo Machado (2000 p. 13)
afirma que a camera digital e o software de processamento passam a tomar rapidamente o
lugar das tradicionais técnicas fotogréaficas: “podemos dizer que a fotografia vive um
momento de expansdo, tanto no que diz respeito ao incremento de suas possibilidades
expressivas, como no que diz respeito as mudancas em sua conceitualizagdo tedrica”.

Estas construcdes imagéticas encontradas nas redes sociais sdo complementadas por
comentérios, em que ha o retorno do que é visto. Hashtags®® e emoticons®® sdo os cdigos de
enunciacdo, a cultura do compartilhamento traz a cultura da participacdo, através de icones e
comentarios. O ver precisa de autenticacdo, feedback do receptor, afinal, como afirma
Achutti, “que seria do fotografo se ndo contemplassem suas imagens? Fotografando, somos
um olhar que busca olhares” (1995, p. 439). Pela Internet, as imagens facilmente sao
contempladas, avaliadas e compiladas dentro de uma narrativa; no caso dos autorretratos, uma
historia de vida ¢ exibida ao publico.

No século XXI, em funcdo das modificacbes da producdo de autorretratos pelas
pessoas e pelas tecnologias que surgiram, tem-se um género fotografico em mutacdo. O
registro do corpo busca construcoes discursivas pelos contratos de encenacéo e da finalidade a
gue surgem. Assim, 0 espaco, 0 tempo e a pose fogem das regularidades contempladas nos
séculos XIX e XX e passam a ser ainda mais expandidos neste inicio de seculo, sobretudo no
uso vernacular da producao fotografica.

E para que haja ampla circulacdo de imagens é importante analisar a plataforma digital

que ha neste circuito. No livro Cultura da Convergéncia, Henry Jenkins (2009) analisa que a

%8 Tags sdo palavras-chave, servem para indexagéo de temas pelos mecanismos de busca, muito usadas nas redes
sociais. O termo Hashtag é composto pela palavra-chave do assunto antecedida pelo simbolo cerquilha (#).

? Forma de comunicacdo paralinguistica. O termo emoticon deriva de termos em inglés: emotion (emoc&o)
e icon (icone). Tem por objetivo traduzir ou transmitir o estado psicoldgico, de quem os emprega, por meio de
icones ilustrativos de uma expressdo facial e demais desenhos.
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convergéncia abre uma nova possibilidade de produgéo e consumo de elementos, uma vez que
ha ampla interacdo entre as partes: “onde as velhas e novas midias colidem, onde midia
corporativa e midia alternativa se cruzam, onde o poder do produtor de midia e o poder do
consumidor interagem de maneiras imprevisiveis” (JENKINS, 2009, p. 29). Para que isso
ocorra € necessario ter a convergéncia dos meios de comunicacgdo, a cultura participativa e a
inteligéncia coletiva.

Pela convergéncia hd uma série de transformac@es culturais, sociais e tecnoldgicas, o
que ocorre com a fotografia em funcdo do sistemas analégicos e digitais de producdo de
imagens e que em alguns momentos convergem. Jenkins (2009, p. 29) refere-se a
convergéncia como “fluxo de conteldos através de mdaltiplas plataformas de midia, a
cooperacao entre muliplos mercados midiaticos e ao comportamento migratério dos publicos
dos meios de comunicacdo, que vao a quase qualquer parte em busca das experiéncias de
entretenimento”.

Mas, para que ocorra tal convergéncia € necessario a participagdo ativa dos
consumidores. “Corporagdes — € mesmo individuos dentro das corporacdes da midia — ainda
exercem maior poder do que qualquer consumidor individual [...]. E alguns consumidores
tém mais habilidades para participar dessa cultura emergente do que outros” (JENKINS,
2009, p. 30). Dessa forma, a cultura participativa € um dos vetores principais dessas
mudancas, reconstruindo o polo emissor de criacdes, visto que podem fazer parte do processo
criativo. Na fotografia, observa-se o uso dos elementos técnicos em funcdo das demandas
sociais que resulta no que as pessoas querem em termos de construcdo de imagens, fazendo
surgir assim a cada momento historico novos dispositivos, tornando 0s processos menos
manuais e mais automatizados, mudancas as formas de processamento da imagem, antes de
forma quimica, para elementos digitais, ampliando a instaneidade de producéo e visibilidade
dos registros.

De modo ainda mais pontual esse processo de convergéncia implica na unido de
multiplos conhecimentos, fazendo com que a inteligéncia coletiva seja um fator fundamental.
Cada saber ¢ mesclado com outros para criacdo de varios contetdos informacionais e
técnicos. “Nenhum de n6s pode saber tudo; cada um de nds sabe alguma coisa; e podemos
juntar as pecas, se associarmos nossos recursos e unirmos nossas habilidades. A inteligéncia
coletiva pode ser vista como uma fonte alternative de poder midiatico” (JENKINS, 2009, p.
30). Na fotografia ndo ha um Unico inventor, cada elemento técnico ou conceito advém de
uma pessoa diferente, na juncdo de todos eles temos esse modelo atual que permite fazer com

gue imagem possa circular ainda mais.
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2.3 O REGISTRO DE SI NAS REDES SOCIAIS

No ciberespaco, a sociedade se constitui em rede através de comunidades virtuais que
estabelecem lacos para trocas de informagdes, resultante de um processo histérico que
desvincula localidade e sociabilidade, como apontou Manuel Castells (2003). Em rede,
ocorrem novas relacdes e interacdes sociais de individuos que compartilham interesses e
criam um senso de integracdo com diversas finalidades, como apoio, amizade, trabalho,

informacdo e cultura.

As redes sdo montadas pelas escolhas e estratégias de atores sociais, sejam
individuos, familias ou grupos sociais. Dessa forma, a grande transformacdo da
sociabilidade em sociedades complexas ocorreu com a substituicdo de comunidades
espaciais por redes como formas fundamentais de sociabilidade (CASTELLS, 2013,
p. 107).

Essas redes de socializa¢do sdo variaveis e cambiantes, em funcdo dos interesses dos
atores sociais que as compoem. “Como as pessoas podem facilmente pertencer a varias dessas
redes, os individuos tendem a desenvolver seus ‘portfolios de sociabilidade’” (CASTELLS,
2013, p. 110), adequados a cada objetivo de utilizacdo, assim estdo reconstruindo o padréo de
interagdo social com a ajuda de dispositivos tecnoldgicos para criar uma “sociedade em rede”.

A fotografia surgiu como uma possibilidade de representacdo da realidade e, assim, o
autorretrato passou a fazer parte do processo de construcdo da identidade das pessoas. Pelas
redes sociais, ha uma criacdo multimidia, em que a fotografia contemporanea esta ligada a
outros elementos, atraves de cameras digitais, aparelhos celulares e aplicativos de edicdo, que
transformam os discursos visuais e criam novos aspectos audiovisuais para criacao, circulacdo
e recepcdo de imagens. Assim, surge um novo regime de visualidade, em que as pessoas
veem, comentam e participam no ciberespaco. Em fungdo das questdes sociais e tecnologicas,
esse Novo regime surge a partir da ultima década do século XX, ao unir cameras compactas,
telefonia e Internet. Deste modo, criar e interagir através de fotografias se coloca como um
parametro de comunicacdo de forma rapida, portatil e conectada. De acordo com Dulcilia

Schroeder Buitoni,

Na producdo multimidia, a tecnologia digital é utilizada para produzir uma
convergéncia da imagem fotografica estatica com o cinema, o video, a fala e os sons
gravados, material de texto e imagens gréficas. Tudo isso permite um tipo de edi¢do
transformadora, dentro de meios previamente diferenciados, para construir novos
tipos de arquitetura audiovisual (BUITONI, 2011, p. 174).
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Nessa nova arquitetura audiovisual, ha a proliferacdo dos autorretratos, as imagens ali
expostas requerem olhares, comentérios e indicacfes “positivas”; a contemplacdo é buscada
uma vez que se amplia a visualizacdo através de demais redes, algo precisa ser dito e se pede
por isso. Nestas redes sociais, as imagens ocupam papel de destaque, gerando até novas
versodes de si ao escolher quais imagens devem ser publicadas ou néo. De acordo com Silvana

Boone,

Enquanto é meio de armazenamento, a digitalizacdo confere a imagem um novo
carater de tempo e espago. Através da realidade virtual e do ciberespaco, o0 homem
assume novas identidades, incorpora e simula novas versdes de si ou escolhe sua
perpetuacdo através de um meio que pode torna-lo sempre presente (BOONE, 2007,
p. 18).

As plataformas digitais permitem uma constante atualizacdo da imagem das pessoas,
ndo ha uma unica imagem, mas registros efémeros, numa performance da situacao. E isso faz
refletir, pela teatralizacdo e pela representacdo do real, o que de fato € a fotografia. Camila
Leite de Aradjo (2015, p. 20) indica que “as tecnologias digitais possibilitam um territorio de
ficcionalizacdo e documentacdo com os multiplos de cada sujeito e um compartilhamento de
suas experiéncias por meio de redes”. Neste caso, 0 autorretrato ndo seria apenas mais uma
prova de algo que realmente aconteceu, mas pode ser uma recriagdo ou ficcionalizacdo e
indicacdo da presenca do individuo na situacdo. Nesta linha, rompendo com a tradicao

mimeética, Francois Soulages aborda a fotografia da seguinte forma:

Quem ainda poderia pensar que a foto é uma prova? Uma foto é um vestigio, é por
isso que é poética. O fotografo é aquele que deve deixar, ou melhor, que deve criar
vestigios de sua passagem e da passagem dos fendmenos, vestigios de seu encontro
— fotografico — com os fendbmenos (SOULAGES, 2010, p. 14).

As construcgdes visuais que fazem parte da memdria da vida das pessoas encontram-se
nestes novos suportes, mas a necessidade ou a vontade de produzir e possuir imagens
continuam os mesmos, nos albuns tradicionais ou digitais a histéria do individuo se faz
presente. Antes de especificar acerca dos autorretratos digitais, € importante mencionar, em
funcdo das questbes do percurso histérico da fotografia até aqui apresentado, os retratos
domésticos que foram feitos no século XX com a revelagdo via minilab®. Através deste

processo, foi possivel a criacdo de inameros albuns de familia, de forma simples e rapida os

% Consiste em maéquinas de processamento de filmes e copias fotograficas de dimensdes reduzidas. Foi
apresentado pela empresa Noritsu nos Estados Unidos o primeiro sistema laboratorio de revelacdo e impressao
rapida de fotografias em 1978. Fonte: REVISTA FHOX. Dez. 1999/jan. 2000. Ano XI. N. 58. Sdo Paulo: Fhox,
1999.
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filmes eram revelados e as pessoas poderiam guardar e mostrar as situacbes que foram
registradas. Esse tipo de processamento foi muito utilizado nas décadas de 1980 e 1990.
Mesmo que nesta Ultima década o mercado ja tivesse apresentado os modelos digitais de
equipamentos e, até mesmo, surgissem os minilabs digitais desenvolvidos no final da década
de 1990 pelas empresas Fuji e Noritsu, que usam diferentes tecnologias de impressdo, numa
transicdo de processamento do resultado da imagem em papel.

Com as tecnologias utilizadas atualmente, ha possibilidades virtuais de se enviar
apenas a uma ou algumas pessoas determinadas imagens ou expor para todos via redes sociais
sem restricdo. O desejo pelas imagens, como diria Michel Foucault (2008, p. 95), é 0 motor
de acdo da populacdo®, ¢ esse descjo permanece: “Desejo ¢ aquilo por que todos os
individuos véo agir. Desejo contra 0 qual ndo se pode fazer nada. [...] O desejo é a busca do
interesse para o individuo”. Portanto, existe o desejo de publicar e ver imagens dos outros,
acompanhar a vida alheia, saber de suas rotinas e novidades, e ndo apenas registros de ritos de
passagem e comemoragoes.

Essas mudancas séo apresentadas em formatos de cameras nos celulares, aplicativos
para edicdo e publicacdo pelas redes sociais, portanto hd uma mudanca de conceito do modo
de producao e recep¢ao de imagens fotograficas. Para Jonathan Crary (2013, p. 35), “a visdo
estd imersa em um padrdo de adaptabilidade a novas relacGes tecnologicas, configuracdes
sociais e imperativos e economicos”.

Partindo do famoso slogan da empresa Kodak “vocé aperta o botdo e nds fazemos o
resto” para um outro modelo, coloca-se essa condi¢do de “fazer” dividida entre o individuo e
as empresas que criam elementos midiaticos, redes sociais e programas de computadores. Em
parte, o individuo tem a possibilidade de poder editar a imagem e publica-la pelas redes
sociais, mas estas redes foram criadas com critérios de autoracdo que colaboram para que
milhdes de cenas sejam editadas e publicadas rapidamente. José Afonso Silva Junior observa
que o modelo da Kodak servia para distribuicdo de imagens (em funcdo de seus aspectos
fisicos, sobretudo pelos filmes e papéis fotogréaficos) e as redes sociais servem para circulacéo

destas (pela Internet).

Um sistema de distribui¢do opera de forma centralizada, mantém uma hierarquia
rigida entre os participantes e tem como objetivo principal a entrega de produtos
acabados e uniformes ao consumidor. Um sistema de circulagéo flexibiliza e coloca
em crise a concepcdo de hierarquia, assimila a l6gica descentralizada da propria rede
e gera a disseminagdo das informagBes como elemento necessério a experiéncia. A

%1 Apesar de Foucault ter utilizado o termo populacio, é necessario colocar que a inclusdo digital n&o é total,
tendo em vista que nem todos tém acesso a Internet e aos dispositivos digitais.
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distribuicdo enfatiza o consumo. A circulacdo faz apologia da participacdo. Para a
fotografia, circular € ter em conta a consideracdo a desmaterializagdo dos suportes, a
flexibilizacdo das ferramentas de tratamento da imagem e a amplificacdo dos canais

de acesso da fotografia como produgéo simbdlica (SILVA JUNIOR, 2012, p. 3-4).
Dentro deste contexto, mesmo com novo sentido, surge o termo selfie, que sdo os
autorretratos digitais feitos a todo o momento e publicados na Internet, principalmente nas
redes sociais, € um fendmeno visual contemporaneo, mas que carrega as intencionalidades do
passado ao fazer o autorretrato, como ter o registro de si, mostrar aos outros e adotar uma
determinada pose. Selfie foi escolhida como a palavra do ano de 2013 do idioma inglés, pelo
dicionario Oxford, por ser usada por pessoas no mundo inteiro®?. Como selfie é a imagem que
a pessoa faz de si mesma, em especial com um celular ou webcam, o autorretrato ganha uma
nova abordagem pela circulacdo desta imagem na rede virtual e, também, acompanhada de
mensagens. A popularizagdo do termo e da pratica na criagdo das selfies esta ligada a forma

como os ambientes midiaticos se abriram para a intensa participagdo das pessoas.

Todo retrato é simultaneamente um auto-retrato, e que todo auto-retrato pressuple
um espelho. Gragas a ele, o individuo constréi uma identidade imaginéria e ilusoria;
atesta a existéncia de uma unidade que a propria superficie do espelho coloca em
crise, ao criar uma cisao entre 0 eu que se apresenta no reflexo e o eu que o percebe
(FABRIS, 2004, p. 78).

Os celulares e as webcams se colocam como essa superficie de espelho possibilitando
ao individuo ver a sua propria imagem e criar a cena que sera rapidamente publicado nas
plataformas digitais. Camila Leite de Aradjo (2015, p. 94) afirma que o autorretrato digital é
um elemento contemporaneo, pois trata-se de um método contemporaneo de construcdo da
autoimagem, “ja que o selfie s6 poderia existir em um momento em que diversas tecnologias
alcancassem determinado nivel de desenvolvimento e acessibilidade, como a conexdo global
da Internet, o desenvolvimento de aplicativos de compartilhamento de informacéo™.

As selfies abrem uma nova abordagem para estudar a fotografia, sobretudo o registro
cotidiano. Desse modo, a pratica vernacular se vé ao lado das situacdes de cerimbnia e
eventos que sempre foram fotografados. O fato de a selfie atestar que o individuo esta no local
e participa da situacdo faz com que surjam iniUmeras imagens que 0 uso do equipamento
digital portatil amplia. Em marco de 2014, durante a apresentacdo da cerimdnia do Oscar,

varios artistas de Hollywood, convidados pela apresentadora do evento Ellen Degeneres,

%2 Os editores do dicionario afirmam que a palavra passou a ser usada por pessoas no mundo inteiro e apontam
que a frequéncia aumentou 17.000% em 2013.
Fonte: <http://mww.bbc.com/portuguese/noticias/2013/11/131119 selfie_oxford_fn>.



64

fizeram a selfie que foi publicado no Twitter® e tem a marca de ser a imagem com o maior
ndmero de compartilhamentos na rede social, com 1,2 milhdo de “retuites” em apenas uma
hora (Figura 30). Em julho de 2014, foi noticiado que a Rainha Elizabeth Il “invadiu” uma
selfie de atletas australianas de hockney durante os Jogos de Commonwealth, no Reino Unido;
a imagem foi publicada no perfil do Instagram da atleta Jayde Taylor, com a seguinte
legenda: “Aaaahhh a rainha entrou na nossa selfie” e a hashtag #queenselfie (Figura 31). Para
Maria Luisa Hoffmann e Michel de Oliveira,

O selfie representa a busca pela aceitacdo e o apice da autoidolatria, da devocédo a
autoimagem. Se para existir & preciso ser reconhecido pelo outro, principalmente
quando ele atribui a imagem um “curtir”, o selfie deve ser atraente e bem elaborado.
O narcisismo se instala reafirmando a obsessdo do sujeito com sua aparéncia e a
fragilidade do Eu segmentado, caracteristico da contemporaneidade (HOFFMANN;
OLIVEIRA, 2015, p. 9).

Figura 30 — Selfie do Oscar, fotografia feita por Figura 31 — Selfie de atletas de hockney com a Rainha
Bradley Cooper, 2014. Elizabeth, feita por Jayde Taylor, 2014.
= s IS L EITTE

Fonte:<http://oglobo.globo.com/sociedade/  Fonte:<http://celebridades.uol.com.br/noticias/afp/2014/0
tecnologia/selfie-de-astros-do-oscar-a-postagem- 7/24/rainha-da-inglaterra-invade-selfie-de-atletas-e-vira-
mais-compartilhada-da-historia-do-twitter>. sucesso.htm>,

O que a selfie aciona é a maior efemeridade e ubiquidade do individuo, ja que a
construcdo ocorre em diferentes momentos e lugares e de forma constante®. A todo o
momento, inumeras imagens do cotidiano sdo publicadas nas redes sociais, colocando aos
olhos dos outros as atividades que as pessoas desempenham, incluindo suas intimidades e
suas relacbes sociais, ja que o objetivo é mostrar o presente, 0 que estd fazendo agora. A

fotografia se coloca como elemento de performance e comunicacdo, diferente da ideia

¥ Microblog e rede social que permite a publicacdo de textos com até 140 caracteres, fotografias e videos, foi
criado em 21 de marco de 2006 por Jack Dorsey, Evan Williams, Biz Stone e Noah Glass nos Estados Unidos.

% Em 5 de maio de 2015, a socialite norte americana Kim Kardashian lancou o livro “Selfish”, que tem 352
paginas de selfies feitas ao longo da sua vida e depoimentos sobre sua rotina. Entre as imagens, ha fotos de
viagens, fotos de familia e fotos nuas. Fonte: <https://catracalivre.com.br/geral/comportamento/indicacao/livro-
selfish-reune-selfies-de-kim-kardashian-tiradas-ao-longo-de-sua-vida/>.
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anterior de registro e memoria. “A acessibilidade dessas imagens pela circularizacdo na rede
virtual, acentuada pela rapida disseminacdo dos repasses pessoais, coloca a fotografia como
idioma preferido nas praticas de comunicacdo mediada na contemporaneidade” (CRUZ;
ARAUJO, 2013, p. 268).

Entre as varias formas de producdo e publicacdo instantaneas de selfies, esta o
Instagram. Trata-se de um aplicativo gratuito para celular e que também é uma rede social, a
qual, através da camera do préprio aparelho, capta imagens em que podem ser aplicados
filtros e molduras; rapidamente essas imagens sdo publicadas para serem vistas por quem
também usa este aplicativo, além de compartilhar em outras redes sociais.

Numa exibicdo pessoal, o autorretrato retorna, nas redes sociais, como grande
enunciacao do sujeito através da imagem. Nao que este tipo de imagem tenha sido deixado de
lado, mas abarca novas concepcOes de se colocar perante 0 mundo. Assim, além dos albuns

fisicos, ha a ampliacdo da visibilidade em albuns virtuais, como no Instagram.

Uma dessas praticas fotogréficas antes vistas como de borda e que hoje vem ao
centro com novo folego, a partir do digital, € a producdo de autorretratos. Aqui,
pretende-se uma associacdo do desejo fundador por fotografias a uma vontade por
imagens poéticas sobre o ‘eu’ e que constituem parte das memorias pessoais, das
auto-narrativas e das ficgdes construidas sobre nossos cotidianos e corpo (ARAUJO,
2013, p. 8-9).

Nesse novo regime visual, abre-se espaco para as ficcbes e narrativas dos
acontecimentos a partir de si, num fluxo de informagdes vistos nos blogs, comunidades
virtuais e as ja consolidadas redes sociais. Sdo espacos que congregam um fluxo de ideias
dispostas em textos e imagens alimentados constantemente, a partir dos quais empresas e
pessoas coletam dados para indicacdo de atividades na esfera pessoal e profissional. Para
Fontcuberta (2012), a fotografia atual ¢é digital, virtual e individual, esta aparente em redes de
difusdo que respondem ao mundo acelerado, globalizado e veloz. No texto Por um manifesto

pos-fotografico, o autor afirma:

Isto nos imerge num mundo saturado de imagens: vivemos na imagem e a imagem
nos vive e nos faz viver. [...] O crucial ndo é que a fotografia se desmaterialize
convertida em bits de informac&o, mas sim como estes bits de informacé&o propiciam
sua transmissdo e circulacdo vertiginosa. Google, Yahoo, Wikipedia, YouTube,
Flickr, Facebook, MySpace, Second Life, eBay, PayPal, Skype, etc mudaram nossas
vidas e a vida da fotografia. Efetivamente, a pdsfotografia ndo € mais que a
fotografia adaptada a nossa vida on-line. Um contexto no qual, como no ancien
régime da imagem, cabem novos usos vernaculares e funcionais frente a outros
artisticos e criticos (FONTCUBERTA, 2014, p. 122).
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Nesta pos-fotografia, os autorretratos ganham forca, aparecem a todo o momento,
mudam constantemente; o invividuo deixa de ter uma imagem Unica para a posteridade como
no século XIX, mas agora pode ter inlmeros autorretratos feitos para cada situacao especifica.
Desse modo, as selfies servem para mostrar acontecimentos corriqueiros e agora nao precisa
haver grandes atos ou celebragdes para o registro, mas as experiéncias comuns, o cotidiano,
transformando as fotografias em espetéaculos transitérios dispostos na Internet, mesmo que
tenha uma certa producdo estética. Para Fontcuberta, “vivemos na imagem”, as aproximagdes
que a Internet traz elabora novo formato de comunicacdo com o outro ao acompanhar seus
feitos, saber suas novidades, observar registros didrios. Talvez seria a prépria afirmacdo da
vida: o viver é midiatizado e cria identidades fluidas numa constante espetacularizacdo dos
momentos. Segundo Camila Leite de Araajo (2015, p.59), “o autorretrato evidencia o fascinio
da seducdo e do especular dos retratos fotograficos, ja que, de alguma forma, observar um
retrato de si, ou mesmo posar frente a camera fotografica, é vestir-se de outro”.

Estas identidades se tornam virtuais, 0s tragos que indicam nossas questdes
particulares e psicologicas, nossas opinides, nossas experiéncias. Se a identidade se coloca em
textos, biograficos ou ndo, em assinaturas, em memorias, em diarios, ela também se reflete
imageticamente. Os rostos sdo o “espelho da alma”, nosso lugar intimo e mais social €
colocado publicamente e pode ocultar ou revelar nossos sentimentos e agoes.

A imagem virou um produto, cada vez mais procurado e consumido; algo que foi
idealizado pelas imagens € buscado para ser visto com os proprios olhos e vivenciado em
experiéncias e, assim, se renova a construcdo de imagens que vai alimentar outros
imaginarios. E todos querem o Unico, o diferente; isto é demonstrado através das imagens
construidas, os retratos sdo posados de diferentes formas em ambientes distintos, em situagcdes
diversas. Nada ¢ mais 0 mesmo, tudo deve ser novo, mas a0 mesmo tempo as cenas se
repetem. Para Peter Burke (2004, p. 34), “sejam eles pintados ou fotografados, os retratos
registram ndo tanto a realidade social, mas ilusdes sociais, ndo a vida comum, mas as
apresentagdes especiais”. Trata-se da intencdo possivel sobre a aparéncia, o que é
fundamental para entender o Instagram como esse espaco de construcdes de sentidos pela
autoimagem.

A aparéncia é transformada pelos desejos e intencbes, pelas possibilidades de
simulacdo e edicao da imagem, além de publicar na Internet, em especial em redes sociais que
valorizam a imagem, como no Instagram. “Os retratos, e, sobretudo, os autorretratos, se
multiplicam e se colocam na rede, expressando um duplo impulso narcisista e exibicionista

que também tende a dissolver a membrana entre o privado e o publico” (FONTCUBERTA,



67

2014, p. 129). H& uma publicizacdo da vida intima e privada: o futuro que o artista plastico
norte americano Andy Warhol vislumbrou em que todos teriam 15 minutos de “fama”

chegou.

Muitas imagens da vida privada caem no circuito da informacdo publica. Os
critérios de publico e privado estdo sendo alterados pela disseminagdo de imagens
pessoais na Internet, seja em redes sociais como o Flickr, Facebook, Orkut, Twitter,
blogs etc. Os reality shows da TV sdo uma exacerbacdo do privado que se torna
publico (BUITONI, 2011, p. 34).

Como exemplo, h& a selfie feita em dezembro de 2013 durante o velorio de Nelson
Mandela na Africa do Sul. A imagem abaixo, capturada pelo fotografo Roberto Schmidt, que
estava cobrindo a cerimdnia, mostra o presidente americano Barack Obama, a premié
dinamarquesa Helle Thorning-Schmidt e o premié britdnico David Cameron, além da primeira
dama americana Michelle Obama, que ndo participa da selfie. Esta foi uma das cenas mais

comentadas apos o velorio (Figura 32).

Figura 32 — Momento da selfie de Obama, Thorning-Schmidt e Cameron. Foto de Roberto Schmidt, 2013.

Fonte:<http://noticias.terra.com.br/mundo/africa/nelson-mandela/fotografo-conta-historia>.

O veldrio ocorreu no no estadio Soccer City, em Johannesburgo, foi uma homenagem
ao lider sul africano, com apresentacdes culturais durante a ceriménia. A selfie de Obama,
Thorning-Schmidt e Cameron gerou grande polémica e repercussdo, sobretudo nas redes
sociais, ndo necessariamente por ter sido feita durante o evento, mas por conta da ndo
participacdo de Michelle Obama que estava ao lado do grupo. Segundo o fotdgrafo Roberto
Schmidt, a primeira dama estava interagindo com todos ao lado e esse momento, no qual
aparece de rosto sério e fora da selfie, foi diferente do que ocorrera antes do registro. O
fotografo também falou da forma como essa imagem teve maior atencdo do que tantas outras

ue foram feitas ao longo de todo o evento, com 0s discursos e apresentacdes artisticas. “Me
Y
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deixa um pouco triste que estejamos tdo obcecados com as trivialidades do dia a dia ao invés
das coisas que realmente importam”, comentou Roberto Schmidt no blog de correspondentes
da agéncia de noticias AFP%.

A linha do tempo de um usuario de uma rede social traz a sua narrativa autobiografica,
ao escrever sua historia mostrando os acontecimentos vividos, mesmo que editados pelas
possibilidades de camuflagem, criando assim “novas realidades”. Pela exposi¢do de si, as
pessoas podem se apresentar e se inventar diante destas imagens. De acordo com Sontag
(2004, p. 34), “a0 munir este mundo, ja abarrotado, de uma duplicata do mundo feita de
imagens, a fotografia nos faz sentir que o mundo € mais acessivel do que ¢ na realidade”. As
selfies se colocam como uma experiéncia de participar de situacfes Unicas e sdo feitas para
comprovar tal atitude. Publicar faz parte do momento atual de compartilhar experiéncias e
agora acompanhadas de imagens, em funcao da onipresenca das cameras neste momento.

No Instagram, na busca com a hashtag #selfie, é possivel encontrar, entre as
publicacbes publicas, mais de 320 milhGes de imagens (dados de dezembro de 2017, sendo
que este numero aumenta a cada momento). Em muitas delas, as pessoas mostram o rosto ou
parte do corpo e estdo sozinhas; em funcdo do uso do espelho, & possivel verificar o

equipamento fotografico e a pessoa segurando este (como nas Figuras 33, 34, 35)%.

Figura 33 — Imagem do perfil Figura 34 — Imagem do perfil Figura 35 — Imagem do perfil
“margot jane collins” em “kristen shaffer51714” em “ lesikolesik ” em 20.11.2017.
20.11.2017. 20.11.2017.
{3 g jare_cofen @ o e i NP

Fonte: Instagram, 2017. Fonte: Instagram, 2017. Fonte: Instagram, 2017.

® Fonte:<https://www.terra.com.br/noticias/mundo/africa/nelson-mandela/fotografo-conta-historia-por-tras-de-

polemica-selfie-de-obama,bbbb88122¢1e2410VgnVVCM4000009bcceb0aRCRD. html>.
* A anélise detalhada da forma e contetido desta hashtag esta no capitulo 3.
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O local, o traje e a pose sdo escolhidos para a criagédo visual, mostrando elementos da
intimidade que se tornam puablicos atraves da plataforma. Do ponto de vista da linguagem
fotogréfica, observa-se: o enquadramento, muitas vezes em plano médio, até mesmo por conta
das lentes grandes angulares que os aparelhos celulares possuem, e a possibilidade de mostrar
parte do corpo; muitas vezes o angulo é normal, visto que as imagens sdo frontais e estdo na
perspectiva objetiva da realidade, paralela a superficie; e a iluminacéo é variada em funcéo do
horéario e local onde as cenas sdo feitas, no entanto, usa-se luz natural ou luz artificial das
lampadas ou flash do préprio equipamento. Todos estes elementos indicam a construgdo de
sentidos pelas finalidades com as quais estas imagens foram criadas e publicadas. Vale
ressaltar o uso de frases e hashtags que as acompanham e a edicdo digital que as imagens
recebem; no caso da Figura 32, esse elemento é pontual quando a pessoa faz uma composicao

com duas fotografias com poses diferenciadas.

O digital permite, assim, uma producgdo cada vez mais intensa de imagens do nosso
dia a dia, ao passo que fotografar tornou-se um ato menos ritualistico e mais intimo
das pessoas comuns e dos momentos banais, tornando possivel a instantaneidade dos
repasses pessoais de tais informaces visuais, assim como o aumento das préaticas de
pos-edicio dessas fotografias (ARAUJO, 2015, p. 128).

Neste sentido, vale ressaltar o trabalho da artista Evan Baden, na série fotografica
intitulada Technically Intimate (2008-2010), que revela os ambientes onde as selfies eroticas
sdo feitas. A artista utilizou modelos para reproduzir cenas que sdo encontradas nas redes
sociais, em que o quarto das pessoas € o local escolhido, assim como sdo utilizados celulares
ou cameras compactas. Nas imagens, a artista encena, atraves da pose e do traje, a finalidade
de mostrar o corpo como elemento da esfera privada do individuo. Camila Leite de Araujo
(2015, p. 196) indica que, “se ndo fossem a fotografia digital e a cultura de compartilhamento
de informagdes e imagens, de exibi¢ao do ‘eu’ e da intimidade, dificilmente teriam tal
experiéncia estética fotografica, nem mesmo permitiriam um acesso, quase publico, das suas
producdes, corpos, rostos e vozes”. Baden demonstra em sua obra a exibicdo da intimidade on
line, muitas vezes de adolescentes e jovens. As selfies intimas revelam as pessoas com
lingerie ou nuas.

De acordo com Baden, as pessoas da geracdo digital consideram que enviar imagens
sexuais € um ato de intimidade: “quando uma imagem ¢ enviada, qualquer significado

emocional que poderia existir entre 0 emissor e o receptor € cortado, e 0 remetente se torna
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apenas um corpo pornografico (geralmente sem cabeca) para o receptor”®’. Esse tipo de
autorretrato se coloca como um género que atende as questdes de percepc¢do de si mesmo na
era atual e numa performance para difuséo social (Figuras 36 e 37).

Figura 36 — Série Technically Intimate de Evan Baden.  Figura 37 - Série Technically Intimate de Evan Baden.
\ el P Fraal - -
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Fonte:<http://oglobo.globo.com/sociedade/tecnologia/em-serie-fotografica-artista-revela-ambiente-por-tras-de-
selfies-eroticos-16932702>.

O novo regime visual de circulagcdo de imagens faz com que as pessoas tenham uma
atitude critica e participativa, como afirma Fatorelli (2013), em que a fotografia € uma midia
capaz de acionar outras formas visuais, como o video e o desenho; ao transformar situacdes
em imagens, comprimem 0 espago e 0 tempo, mesmo que ocorram novas modalidades de
temporalizacdo das imagens. Como exemplo, é quando um conjunto de planos pode indicar a

situacdo real através da narrativa imagética, quando varias fotografias indicam uma cena.

Do ponto de vista histérico, a reprodutibilidade fotomecanica fundou uma dinamica
de interagdo entre as imagens e uma modalidade de contagio entre os meios que
marcou definitivamente a légica das culturas moderna e contemporanea. Tal
caracteristica reprodutiva do meio assinala o devir multiplo e hibrido da fotografia,
que viria a ser intensificado pelos dispositivos audiovisuais dos seculos XX e XXI
(FATORELLI, 2013, p. 33).

Fatorelli indica que, ao ser assimilada pelas tecnologias digitais, a fotografia transita
da face material e tangivel ou da imagem-objeto para foto-projecdo. Assim, seria a
experiéncia da selfie, ao transportar um fragmento espaco-temporal para uma projecdo nas
telas, pronta a ser um elemento hibrido na rede. A imagem projetada deixa de ser um objeto
unico compartilhado para estar em transito e em busca de atencdo. Os mecanismos de
comentarios e indicacbes de gosto, como “Curtir” ou icones, marcam visualizacdo das

fotografias.

*” Fonte: O Globo, em 25 de julho de 2015. Disponivel em: <oglobo.globo.com/sociedade/tecnologia/em-serie-
fotografica-artista-revela-ambiente-por-tras-de-selfies-eroticos-16932702>.
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Outro exemplo séo as consideradas selfies perigosas, em que as pessoas se colocam:
proximas a fendmenos da natureza como tornados; proximas a incéndios; apds acidentes
aéreos; dentro de um vulcdo; acima de prédios altos como The Center, em Hong Kong, com
340 metros de altura; no meio de corrida de touros na Espanha (Figura 38). Neste ultimo caso,
de acordo com o jornal inglés The Guardian, o homem que fez o autorretrato enquanto corria
na Festa de S&o Firmino foi procurado pela policia espanhola, pois ele teria arriscado a sua
vida e a de outros competidores, observando que as regras do evento proibem o uso de
equipamentos de filmagem e fotografia entre os participantes; também pode render uma multa
de 3000 euros. As pessoas se colocam em situagdes arriscadas para fotografar e veicular
imagens nas redes sociais. Além da imagem feita pelo russo Alexander Remnev, que foi
publicada em seu perfil do Facebook®®, durante uma viagem a Dubai, em 2014, a fotografia
foi tirada em uma torre que, segundo Remnev, tem 345 metros de altura; para estas imagens,
geralmente é utilizado um acessorio para segurar a camera a distancia na hora do clique
(Figura 39).

Figura 38 - Pamplona, foto de Rafa Rivas/AFP. Figura 39 — Selfie de Alexander Remnev, 2014.

-
A

Fonte:<http://tecnologia.uol.com.br/album/2014/09/05/com-tornado-de-cima-do-predio-e-ate-em-incendio-
usuarios-se-arriscam-em-selfies-perigosos.htm#fotoNav=3>.

Para tentar acabar com mortes por selfies perigosas, um aplicativo foi criado e esta em
fase de testes. Foi desenvolvido pela universidade norte americana Carnegie Mellon e o
indiano Indraprastha Institute of Information Technology. O estudo indicou que a india é o

pais com maior nimero de mortes e depois vem o Paquistdo; entre mar¢co de 2014 a setembro

% Rede social criada em 4 de fevereiro de 2004 por Mark Zuckerberg, Eduardo Saverin, Dustin Moskovitz e
Chris Hughes. Em 27 de abril de 2016, atingiu o nimero de 1,65 bilhdo de usuérios ativos. Fonte:
<http://g1.globo.com/tecnologia/noticia/2016/04/facebook-atinge-marca-del-bilhao-de-usuarios-todos-os-
dias.html>.
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de 2016 foram compiladas 127 mortes associadas a selfies®. H& uma hipdtese de que, para os
indianos, € uma prova de amizade fazer seus autorretratos em dupla em linhas de trem, de
acordo com o relatorio da Universidade de Carnegie Mellon. Além de indicar o perigo,
também pode bloquear o smartphone em situacdes de risco: o sistema utiliza localizacéo,
imagem e texto para classificar se uma selfie foi feita em situacdo perigosa nas redes sociais e
mapear lugares e causas das mortes (como quedas, afogamentos, ferimentos com armas de
fogo e atropelamentos em ferrovias). Essa demanda existiu em func@o das pessoas tentarem
fazer uma selfie memoravel e isso levar a morte, como em ferrovias, rodovias, penhascos,
lugares altos e com &gua, pois ocorreram mortes individuais e em grupo. As imagens
geralmente vém acompanhadas de hashtags como #dangerousselfie e #extremeselfie. O alerta
é que o aplicativo acabe se tornando um incentivo para mais pessoas irem a tais locais de
perigo para fazer os registros.

Neste sentido, deve ser feita uma analise a partir da ideia da fotografia vernacular que
trata dos vestigios dos momentos e sdo feitas para consumo domestico, inicialmente nos
albuns e, posteriormente, nos arquivos dos computadores ou das redes. Uma imagem sem
grande pretensdo estética, diferente das imagens famosas da historia da fotografia que
marcam e contam histdrias coletivas, 0s eventos importantes, neste caso seriam o cotidiano, o
comum, o banal. Assim, pode-se dizer que muitas das fotografias publicadas nas redes sociais
sdo imagens vernaculares. Imagem que, na historia da fotografia, era colocada como borda,
que perpassa a superficialidade, mas se auto valorizou em novos formatos, ainda mais quando
estas estdo além das redes sociais e sdo comercializadas por galerias de arte e expostas em
museus. Lembrando que a autoimagem as vezes integra esta fotografia vernacularizada, ou

seja, € importante para a construcdo do sujeito contemporaneo. Para Geoffrey Batchen,

Fotografia vernacular resiste a este tipo de classificagdo, tendendo a ser feito num
vasto numero de an6nimos, amadores, trabalhadores, e algumas vezes até mesmo
coletivamente ou pior, por aproveitadores. A maioria desses objetos fotogréaficos
tem pouca raridade ou valor financeiro no mercado atual, e parece ter um minimo
contetdo intelectual além do cliché sentimental (BATCHEN, 2000, p. 57)%.

¥ Fonte:  <http://gl.globo.com/tecnologia/noticia/2016/11/pesquisadores-mapeiam-mortes-por-selfies-no-

mundo-e-criam-app-para-evita-las.ntml>.

0 Texto original: “Vernacular photographies resist this kind of classification, tending to be made in vast
numbers by anonymous, amateur, working-class, and sometimes even collective hands or, worse, by crass
commercial profiteers. Most of these photographic objects have little rarity or monetary value in today’s market,
and seem to have minimal intellectual content beyond sentimental clich”.

As tradugdes sdo de responsabilidade da autora.
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Diante do que foi analisado, observa-se que as caracteristicas desta sociedade pds-
industrial explicam a ampla criacdo e disseminagéo de imagens neste contexto histdrico: culto
as aparéncias, espetacularizacdo do cotidiano, fragmentacdo do limite publico-privado,
virtualizacdo e midiatizacdo. Por conta das transformacdes tecnoldgicas, as possibilidades de
fazer circular fotografias vém crescendo exponencialmente contando com os dispositivos
portéateis de captura de luz, os programas editores de cenas, a conexao via Internet e as redes
sociais que agregam e difundem todo o conteido produzido. Assim, estas redes indicam
participacdo nas situacdes, interacdo entre os individuos e, até, marcacdo de status. Ao
comentar a obra de Batchen, Camila Leite de Aradjo (2015, p. 20) indica que “a participacdo
frente as novas tecnologias parece moldada a possibilidades pré-estabelecidas em meio a
imagens-clichés produzidas com cameras acopladas em dispositivos eletrénicos que
disciplinam o visivel e multiplicam os proprios modelos de visibilidade”. Esta participacéo
democratizou a producédo de imagens fotograficas ao disponibilizar tecnologia simples, rapida
e acessivel a um grande nimero de pessoas, fazendo com que estas tornassem visiveis fatos
da sua vida cotidiana®'.

Em 191 anos de producdo fotografica, considerando a data de 1826 da imagem feita
por Niépce, tem-se um inventario da escala de criacdo dos registros em que o autorretrato
sempre esteve presente. Se no século XIX o carte de visite era uma peca importante de se ter
a imagem de alguém com a mensagem no verso, 0 seéculo XX é atravessado por inUmeras
experiéncias em que o corpo aparece de diferentes modos (no jornalismo, na arte, na
publicidade, na elaboracdo documental) e chega ao século XXI com a experiéncia da selfie,
em que, além de mostrar a si préprio, este género demonstra o local e a atividade das pessoas.

A prética social de se fazer a imagem para mostrar ao outro permanece desde 0s anos
oitocentistas; hoje as imagens nas redes sociais gque transitam numericamente também sdo
para mostrar aos outros suas vidas. Assim como as mensagens dos versos dos cartdes, agora
as mensagens sdo acompanhadas de palavras chaves (hashtags) para rapida indexacdo em
sites de busca na Internet sdo os codigos da nova linguagem. Refletindo nesta direcdo, mesmo

ndo sendo uma correspondéncia tdo direta, seria 0 Instagram o carte de visite contemporaneo?

41 Dados da Anatel indicam que o Brasil terminou 0o més de setembro de 2017 com 241,1 milhdes de celulares e
densidade de 115,93 cel/100 hab. Fonte: <http://www.teleco.com.br/ncel.asp>. E vale lembrar que, de acordo
com a pesquisa do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), o Brasil tem 207,7 milhdes de
habitantes e uma taxa de crescimento populacional de 0,77% entre 2016 e 2017. Fonte:
<http://mww.brasil.gov.br/cidadania-e-justica/2017/08/populacao-brasileira-passa-de-207-7-milhoes-em-2017>.
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3 ANALISE DA NAVEGACAO E DA REDE NO INSTAGRAM: uma estrutura

rizoméatica

“Os agenciamentos coletivos de enuncia¢do funcionam, com efeito,

diretamente nos agenciamentos maquinicos”.
Gilles Deleuze e Félix Guattari (2011, p. 22)

Como esta pesquisa tem como método de abordagem o método indutivo, partindo de
um elemento particular para entender a premissa geral, o Instagram foi escolhido entre as
varias plataformas criadas para producdo e publicacdo de imagens e sera utilizado como
elemento especifico desta investigacdo. Trata-se de um aplicativo gratuito criado para o uso
em aparelhos de telefonia celular, que produz e publica pela Internet fotografias e videos de
15 segundos (utilizando a camera do aparelho), acompanhados de legendas, geolocalizagéo e
indicacdo de pessoas. O aplicativo também possibilita a aplicacdo de filtros que escurecem,
clareiam, transformam em preto e branco ou fazem outras modificagdes nas imagens. Ao
integrar os individuos que se conectam para acompanhar as imagens produzidas, estrutura-se
como uma rede social, além de compartilhar os arquivos com outras redes (Facebook, Twitter,
Tumblr®?, Flickr* e Swarm**).

O Instagram foi criado em 6 de outubro de 2010 pelo brasileiro Mike Krieger e pelo
norte-americano Kevin Systrom, tendo como origem o Burbn. Inicialmente era apenas
utilizado em aparelhos iPhone da empresa Apple e, posteriormente, passou a ser
disponibilizado para aparelhos com sistema Android, da empresa Google, em 3 de abril de
2012. Em apenas trés meses no mercado, ja era usado por 1 milhdo de pessoas. Em 9 de abril
de 2012, o aplicativo foi comprado pela empresa Facebook em um negdcio que foi divulgado
pela imprensa americana por 1 bilhdo de ddlares, com a marca de 30 milhdes de usuarios.

De acordo com Systrom, diretor-executivo da empresa, em dezembro de 2014, o
aplicativo alcangou mais de 300 milhGes de usuérios ativos que compartilhavam mais de 60

milhdes de fotografias por dia**. Em 25 de setembro de 2017, atualizando os niimeros, conta

*2 Rede social lancada nos Estados Unidos em 2007, desenvolvida por David Karp. Trata-se de uma plataforma
que permite aos usuarios publicarem textos e imagens. Foi comprada pelo Yahoo em maio de 2013, por US$ 1,1
bilh&o.

*® Rede social de compartilhamento de imagens lancada em fevereiro de 2004 no Canadé, que foi desenvolvida
pela Ludicorp, adquirida em mar¢o de 2005 pela empresa Yahoo.

* Aplicativo que permite aos usuarios compartilhar localizacdes dentro de uma rede social. Foi lancado em maio
de 2014 e desenvolvido pela Foursquare.

** Fonte: <http://instagram.com/about/us/>.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Plataforma
https://pt.wikipedia.org/wiki/Texto
https://pt.wikipedia.org/wiki/Imagens
https://pt.wikipedia.org/wiki/Maio
https://pt.wikipedia.org/wiki/2013
https://pt.wikipedia.org/wiki/US$
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com 800 milhdes de usuarios*®, com 500 milhdes que acessam o aplicativo todos os dias e
publicam 95 milhdes de fotografias. E muitos dos perfis trazem autorretratos editados,
inclusive em aplicativos acessorios que surgiram para ampliar a difusdo de imagens pelo
Instagram e instaurar novas imagens, com sobreposicoes e bordas diferenciadas, por exemplo.
Dentro desta perspectiva, em relagdo ao uso de redes sociais, Lucia Santaella aborda sobre os

protocolos de convivéncia possiveis pelo ciberespago:

Além de favorecer a circulagdo, as midias sociais abrem espaco para a criagdo de
ambientes de convivéncia instantinea entre as pessoas. Instauraram, assim, uma
cultura participativa, onde cada um conta e todos colaboram, portanto, uma cultura
integrativa, assimilativa, cultura da convivéncia que evolui de acordo com as
exigéncias impostas pelo uso dos participantes (SANTAELLA, 2013, p. 29).

O Instagram se apresenta como esse espaco de convivéncia, onde as pessoas
participam com imagens de si, além de outros temas. Por ser dindmica, a rede passa por
transformagdes de acordo com as demandas advindas dos usuérios, como a possibilidade de
colocar a fotografia em formato retangular, o que antes sé era possivel no formato quadrado.
A onipresenca das cameras permite que os perfis em redes sociais sejam alimentados
constantemente, em que 0s registros sdo feitos em distintos ambientes e em varios momentos.
Desta forma, as questdes referentes a subjetividade elaboram uma extensdo de si nestes
ambientes, visto que compartilham informacGes, vivéncias e¢ afetos. “Ao criar um perfil
nessas redes sociais, as pessoas passam a responder e a atuar como se esse perfil fosse uma
extensao sua, uma presenga extra e extensiva daquilo que constitui sua identidade”
(SANTAELLA, 2013, p. 35).

Através das redes sociais atuais, as pessoas se comunicam e se tornam presentes em
atividades de contato com o outro, que extrapola o espaco fisico, tendo uma sociabilidade
também no campo virtual. Com isso, é criada uma identidade digital que mantém fluxos de
informacGes entre os participantes, que narram seu cotidiano ou performatizam suas vidas em
busca de demonstrar situac@es vividas ou encenadas, mas com o exercicio de se fazer ver. Ha,
portanto, uma presenca digital. Ndo se esta mais sozinho diante da tela, a conexdo permite 0s
elos de socializacdo, sobretudo que a vida torna-se midiatizada, sai do recinto domeéstico,
particular, intimo e toma uma difusdo mundial pela rede.

De acordo com Santaella (2013, p. 36), as pessoas passam de um estado de isolamento

e siléncio para um dindmica participativa: “reforcando a criacdo de uma identidade digital

*¢ Os nimeros foram divulgados por Carolyn Everson, executiva do Facebook, em um evento de publicidade em
Nova York. Fonte: <https://gl.globo.com/tecnologia/noticia/instagram-tem-800-milhoes-de-usuarios-ativos-por-
mes-e-500-milhoes-por-dia.ghtml>.
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que, longe de ser una, brinca com a possibilidade de assumir varias identidades ou papéis para
0 exercicio da fantasia, da imaginag&o e de novos tipos de narrativas ou fic¢des”. Em especial,
0 corpo aparece em inimeras cenas com diversas composi¢des, espontaneas ou nao. Assim,
pela criacdo de identidade fluidas, as pessoas exercem varios papéis sociais, a cada situacdo se
colocam de formas distintas.

Essa sociedade em rede se caracteriza, portanto, pela integracdo das pessoas atravées da
Internet e pela comunicacdo de todos para todos, num espaco de imaginacdo coletiva,
socializacdo constante, compartilhamento de ideias, emocgdes e subjetividades. Para Manuel
Castells,

[...] a Internet passou a ser a base tecnoldgica para a forma organizacional da Era da
Informacéo: a rede. Uma rede é um conjunto de nos interconectados. A formacéo de
redes é uma pratica humana muito antiga, mas as redes ganharam vida nova em
nosso tempo transformando-se em redes de informacéo energizadas pela Internet. As
redes tém vantagens extraordinarias como ferramentas de organizacdo em virtude de
sua flexibilidade e adaptabilidade inerentes, caracteristicas essenciais para se
sobreviver e prosperar num ambiente em rapida mutacdo. E por isso que as redes
estdo proliferando em todos os dominios da economia e da sociedade (CASTELLS,
2003, p. 7).

As redes virtuais substituem os espacos fisicos nos encontros entre individuos, além de
suportes de sociabilidade, criando novas formas de interacdo social. Como exemplo, no
ciberespaco, as pessoas podem trabalhar e estudar em lugares distintos de onde moram.
Assim, unindo a interacdo via rede social, 0 uso de dispositivos de captura de imagens
portateis e a conexdo via Internet, eis que o fendmeno da selfie ganha forca e ampliacéo.
Como aponta Erick Felinto (2013, p. 90), “se as redes digitais proclamam, de fato, a
emergéncia de uma nova ontologia e de novos modos de ser, é necessario explorar suas
potencialidades criativas e ladicas em toda sua extensdo”. E o Instagram permite esse
exercicio de criatividade e ludicidade, oferecendo amplas possibilidades de edicdo das
imagens. Ja que “o Instagram ¢€ sobre arte, ¢ sobre tecnologia, ¢ sobre comunicagdo, € sobre
integrar pessoas de todo planeta”, de acordo com Felipe Vilicic (2015, p. 32).

Portanto, pelo nimero de pessoas que criam e compartilham imagens todos os dias,
faz-se necessario estudar como ocorre a navegagdo no Instagram e como se estrutura esta rede
social. Para conceituar redes sociais, sao utilizadas aqui as palavras de Raul Reis (2013, p.
70), quando diz que s&o: “[...] todos os sites e tecnologias digitais, que permitem que duas ou
mais pessoas comuniquem livremente, sem intermedidrios, discutindo, conversando, e
compartilhando informacdes. Redes sociais incluem o compartilhamento de texto, video,

imagens, sons, etc.”. Além de que esta rede estabelece espagos de socializagdo entre os
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individuos ao publicar cenas que demonstram opiniGes acerca dos temas discutidos
atualmente.

A partir destas consideracdes, apresenta-se o segundo capitulo deste estudo, que tem
por objetivo descrever o funcionamento do Instagram, que forma o corpus desta pesquisa, a
partir dos dados historicos, da sua estrutura em rede, da forma de navegacéo, da criagdo e uso
de hashtags, da utilizacdo dos filtros, da escolha das molduras, da integracdo de outros
aplicativos que servem para edicdo de imagens.

Para contar a histéria do Instagram, serd necessario recorrer a informacdes que estéo
presentes na imprensa especializada em tecnologia atraves das ocorréncias do ano de 2010 em
diante, visto que é uma rede social que se renova e cria diferentes estruturas para se manter no
mercado e como opcao dos usuarios (uma vez que estes podem utilizar outras redes sociais
ou, ainda, novas redes podem surgir a qualquer momento). Em termos de estrutura, além das
questdes mercadologicas, sobretudo quando integrou a empresa Facebook a partir de 2012,
como também os criadores tentam atender as necessidades dos usuarios.

Para contar tal historia, existe a obra O clique de 1 bilhdo de ddlares: a incrivel
historia do brasileiro Mike Krieger, fundador do Instagram, escrita pelo jornalista Felipe
Vilicic e lancada em 2015, onde, atraves de inUmeras entrevistas feitas com Krieger e demais
atores do desenvolvimento e comercializacdo do aplicativo, reuniu informacdes que ajudam a
refletir sobre tal rede social. O funcionamento sera descrito a partir da utilizacdo pessoal, bem
como através de novos elementos que compdem a aplicacdo publicados pela imprensa.
Quanto a criacdo de hashtags, sera analisada de que forma elas se apresentam e sao
importantes para o funcionamento desta rede.

Através do conceito de Stephania Padovani (2008), sera analisado como ocorre a
navegacdo neste aplicativo, em que as pessoas optam por temas e perfis que vao acompanhar
a producdo de imagens. Dentro dessa perspectiva, também serd utilizado o estudo de Lev
Manovich (2001) sobre os cinco principios da nova midia, aplicando tais principios ao
Instagram  (representacdo  numérica, modularidade, automacdo, variabilidade e
transcodificacdo) e a obra Instagram and Contemporary Image, lancada em 2016.

Uma vez que a noc¢do de rede transcende as questdes digitais por envolver sujeitos, é
importante estudar como se estrutura o Instagram, através da leitura das publicacGes de Bruno
Latour (2010) e André Lemos (2014) a partir da Teoria Ator-Rede, dentro da perspectiva da
“Internet das Coisas”. Ao observar as possibilidades de conexdo, de heterogeneidade, de
multiplicidade, de ruptura e de cartografia nesta plataforma, busca-se aplicar o conceito de

rizoma dos filésofos franceses Gilles Deleuze e Félix Guattari (1995).
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A fotografia digital passa pela transcodificagdo (uma vez que a fotografia quimica
obedecia aos calculos de exposicdo a luz das substancias fotossensiveis), nesta a criacao
ocorre na base binaria, que possibilita varios encontros criativos dos sujeitos, em que a
presenca na rede, para estes que utilizam o aplicativo, ocorre com a presenca no Instagram,
em que, neste espaco, a rapidez de divulgacdo de imagens pela Internet é elemento
fundamental. Como aborda Castells, a conexdo em rede indica uma morfologia social atual
ligada as tecnologias, sobretudo, comunicacionais e digitais, que caracteriza essa sociedade da
informacdo. Tendo uma estrutura social baseada na concepgéo de rede, coloca-se um sistema

aberto, dindmico, inovador, que pode interligar sujeitos e suas agdes.

Redes constituem a nova morfologia social de nossas sociedades e a difusdo da
ldgica de redes modifica de forma substancial a operacdo e os resultados dos
processos produtivos e de experiéncia, poder e cultura. Embora a forma de
organizacdo social em redes tenha existido em outros tempos e espagos, 0 NOVO
paradigma da tecnologia da informag8o fornece a base material para sua expanséo
penetrante em toda a estrutura social. [...] A presenca na rede ou a auséncia dela e a
dindmica de cada rede em relacdo as outras sdo fontes cruciais de dominacdo e
transformacdo de nossa sociedade: uma sociedade que, portanto, podemos
apropriadamente chamar de sociedade em rede, caracterizada pela primazia da
morfologia social sobre a acdo social (CASTELLS, 1999, p. 565).

Neste sentido, o Instagram sera observado como uma rede que possui uma estrutura
peculiar, pois permite a expansdo, a producdo de conteudo, a conexdo entre individuos, as
multiplicidades de informac@es, ndo tendo um centro emissor, em que os conteudos fluem e
estdo em “velocidade”, elementos que foram tratados a partir das ideias de Jenkins no
primeiro capitulo.

Como aponta Dénis de Moraes (2001, p. 67), ao tratar que “os fluxos infoeletrénicos
encurtam a imensiddo da Terra, propagando um volume incalculavel de informacGes. A busca
voraz por fluidez baseia-se na evolucdo galopante das redes digitais multimidias, as quais
operam como provedores de dados ubiquos e instantaneos”. Assim, os telefones celulares se
tornam organismos de criacdo e de difusdo simbdlica dentro da estrutura do ciberespaco, que
permite ser formado por interconexdes diversas entre sujeitos e seus dados através de textos,
imagens, mapas. “Trata-se de um conjunto vivo de significagdes, no qual tudo esta em contato
com tudo: os hiperdocumentos entre si, as pessoas entre si € 0s hiperdocumentos com as
pessoas” (MORAES, 2001, p. 68). No Instagram, as imagens, em especial 0s autorretratos,

tornam-se esses hiperdocumentos permitindo a ampla conexao entre 0s Usuarios.
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3.1 FUNCIONAMENTO E HISTORIA DO INSTAGRAM

Em tempo de redes sociais, a circulacdo de imagens opera através da
desmaterializacdo dos suportes (ja que antes era necessario uma camera fotografica e um
computador para producdo e compartilnamento de uma imagem, o que, diante dos telefones
celulares, ganhou praticidade e portabilidade ainda maior, unindo as duas fun¢ées em um
Unico equipamento), da flexibilizagdo de ferramentas de tratamento de imagem (estas também
presentes nestes mesmos aparelhos portateis com inimeras possibilidades de aplicacdo) e da
ampliacdo dos canais de acesso da fotografia como producéo simbélica (com a integracao das
redes sociais, a partir de uma delas, € possivel chegar nas demais com poucos cliques).
Marialva Barbosa, diante desse momento, expde que é:

Tempo de mudancas, de transformacdes, de incertezas. Tempo aonde a comunicagao
adquire ar de profecia do presente do futuro. Paradoxalmente, o tempo das redes
sociais colocou na dimensdo mais intima dos afetos e das afetacbes humanas
possibilidades de relacBes permitidas pelas tecnologias que invadem 0 nosso
cotidiano e se acoplam ao nosso corpo. Os tempos contemporaneos de fato sdo
aqueles em que nos relacionamos, nos vemos, nos produzimos num lugar hibrido,
concreto e virtual, as redes sociais (BARBOSA, 2013, p. 16).

Ao ser lancado em 2010, o Instagram era o aperfeicoamento de um outro aplicativo
chamado Burbn (em funcéo do uisque bourbon), criado pelo americano Kevin Systrom e pelo
brasileiro Mike Krieger; ambos foram alunos da Universidade de Stanford, onde se
conheceram. Systrom estudou Administracdo de Ciéncia e Engenharia e Krieger cursou o
Symbolic Systems, um programa de disciplinas como computacdo grafica, filosofia e
inteligéncia artificial, que tem que por objetivo criar empreendedores. A dupla apos analisar o
Burbn e fazer uma pesquisa de dados de varios aplicativos chegaram a conclusdo de criar um
espaco para compartilhamento de fotografias. Os outros aplicativos de fotos, anteriores ao
Instagram, eram complexos e lentos, as pessoas tinham que compactar os arquivos antes de
envia-los para ndo sobrecarregar as mensagens, antes de serem vistas precisavam
descompactar e os comentarios se davam pelas trocas de e-mails. Assim, a ideia inicial surge
da necessidade de simplificar este processo de troca de fotos, ja que a inddstria digital sempre
pede por praticidade em suas criacdes. Para José Afonso da Silva Junior (2012, p. 2), o
Instagram busca a “convergéncia entre fotografar, mobilidade, telecomunicacdo e redes
digitais”.

Uma das inspiragcdes para a criacdo dos filtros nas fotografias se deu pelo fato de

Systrom ter feito um estdgio em Florenca na Italia, onde teve aulas de fotografia utilizando
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uma camera Holga, que foi criada na China e que ficou mais conhecida nos anos 1980;
através de suas lentes, cria efeitos na imagem, como escurecimento das bordas, distorcéo,
vazamento de luz e borrdes, tinha foco suavizado resultando em fotos com visual retr6. Como
os filtros surgiram com as cameras analdgicas, estes tiverem o0s mesmos efeitos nos
aplicativos, mas adaptados para a tecnologia digital, para transformar as fotografias
produzidas, tentando emular as caracteristicas das imagens quimicas como sépia, saturagdo de
cores, preto e branco, introdugdo de graos, entre outras. Assim, uma grande diferenca deste
para outros aplicativos é o uso de filtros nas fotografias. E para facilitar ainda mais, ao
desenhar a tela do celular, Mike Krieger criou o seguinte esquema com as seguintes funcoes,

como conta Felipe Vilicic:

A camera para fotografar; o feed, uma home simplificada; os elementos basicos de
rede social, como a caixa de comentarios e a possibilidade de “curtir” as imagens de
amigos; o “popular”, pagina com os trending topics (0S assuntos mais comentados
no app; hoje, é o “explorar”); news (noticias), onde o usuario vé o que ha de novo
(curtidas de amigos, por exemplo); o perfil do usuario; e os preciosos filtros
(VILICIC, 2015, p. 105).

Voltando a questéo da rapidez, esse foi um dos desafios do novo aplicativo, ja que as
imagens nos outros demoravam a serem carregadas, ainda com a conexdo existente na época
(o que ja era conexdo 3G). O Instagram tinha que possibilitar fazer a foto, aplicar o filtro e
publicar a imagem em pouco tempo, o que foi solucionado da seguinte forma: o servidor
comeca a carregar a imagem assim que ela for produzida, deste modo, antes de o usuario
publicar a cena, o upload*’ do arquivo ja comegou. “Enquanto se escolhe o filtro para a foto, a
imagem esta sendo carregada no servidor. Quando se escreve a mensagem para acompanhar a
imagem e se escolhe em quais outras redes se quer compartilhar, [...] a foto com o filtro ja
estd no servidor” (VILICIC, 2015, p. 111). Ao clicar para publicar a imagem, tudo ¢
rapidamente inserido na timeline do Instagram e das outras redes indicadas.

Para que isso ocorresse corretamente, de inicio, optaram por usar apenas imagens de
baixa resolucdo (612 X 612), para deixar o aplicativo mais leve, o que tornava este mais
rapido do que os outros, que se deu pelo design e engenharia aplicado ao projeto, alinhado a
forma como foi apresentado ao mercado. Vale lembrar que inicialmente s6 operava em
aparelhos da Apple, ja que este era 0 momento histdrico da era dos smartphones e 0 negécio
da vez era o iPhone. “O telefone mdvel se torna um dispositivo de geracdo de conceitos e

discursos visuais” (SILVA JUNIOR, 2012, p. 9). Assim, a primeira foto publicada no

*" Transmisséo de dados de um dispositivo para outro.
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Instagram foi de Systrom e mostra um cachorro da raca Golden Retriever ao lado de uma
pessoa, como uma imagem teste de 16 de julho de 2010 (Figura 40), antes do lancamento

oficial em outubro.

Figura 40 — Primeira imagem publicada no Instagram, postada por Kevin Systrom.

Fonte: <http://g1.globo.com/tecnologia/noticia/2014/07/primeira-foto-publicada-no-instagram-faz-quatro-
anos.html>,

“As fotos eram enquadradas como uma Polaroid, em uma moldura quadrada e, em
combinacgdo com os filtros, ficava facil reconhecer no Facebook ou no Twitter que a imagem
vinha do Instagram” (VILICIC, 2015, p. 121-122). Assim, em 6 de outubro de 2010, o
aplicativo estava disponivel na App Store, loja de aplicativos da Apple, de forma gratuita,
com 11 filtros, diferente de outros aplicativos que eram pagos. Desta forma, o Instagram é
definido por Vilicic (2015, p. 16) como “rede social pela qual se compartilham fotos, em geral
tratadas por filtros caracteristicos do app“®. Os nomes dos filtros homenageiam ruas de S&o
Francisco, colegas dos fundadores ¢ até cachorros de amigos ilustres”.

O nome Instagram para o aplicativo foi dado em funcdo das duas funcdes que
resumem bem a ideia: “insta”, de instant, das cameras instantaneas como a Polaroid com
aspecto vintage, a0 mesmo tempo em que indica instante, velocidade; “gram”, de telegram
(telegrama), ja que a ideia era compartilhar instantaneamente as imagens criadas. Como
explicacdo oficial da dupla Systrom e Krieger, ha a seguinte frase: “No6s também sentimos
que as fotografias que as pessoas estavam tirando eram espécies de telegramas enviados pela
rede uns pelos outros” (apud VILICIC, 2015, p. 106).

Como exemplo, um dos filtros se chama “Juno”, nome do cachorro de Krieger. Ja o
“X-PRO II” se baseia no processo fotografico em que se utiliza um produto quimico errado

no processamento, reservada para outro filme, mas acaba resultando em diversos efeitos na

*® Nome abreviado de um aplicativo ou aplicagio movel. Software desenvolvido para ser instalado em
dispositivo mével, como telefone cellular.
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cena; no aplicativo, este filtro apresenta os tons saturados e com aparéncia vintage, criando
uma marca para o aplicativo. Em homenagem ao amigo e empresario inovador Kevin Rose,
foi criado em dezembro de 2010 o filtro “Toaster”, nome do cachorro dele. “Brannan” é um
dos nomes em homenagem a uma rua em South Park, S&o Francisco. Veja alguns filtros que
estdo presentes no aplicativo, ja que outros foram retirados (Figura 41).

Figura 41 — Filtros do Instagram.

Fonte: < http://multticlique.com.br/blog/good-vibes/os-filtros-do-instagram/>.

“Filtro ¢ um recurso de fotografia amplamente usado por apps de imagens, que
modifica a luminosidade, o foco e outros detalhes das fotos. Ficariam conhecidos como ‘os
filtros do Instagram’” (VILICIC, 2015, p. 102). Abaixo a descri¢ao de alguns filtros que estao
presentes no aplicativo e a origem do nome de alguns deles. Vale considerar que a rede social
ja tem mais de 40 filtros. No inicio, muitos filtros foram nomeados em funcédo de coisas do
cotidiano, como lugares, pessoas, cervejas e épocas (como “1977”), depois passaram a ser
estudados como estratégias de marketing e cada filtro escolhido indica uma intencionalidade
no uso (Quadro 1). O levantamento destes dados foi feito a partir de uma pesquisa documental
em varios sites que tratam sobre o Instagram e tecnologia, além de portais de noticias que

publicaram sobre os filtros.

Quadro 1 — Descricdo de filtros do Instagram.

N Filtro Descricdo e Origem do Nome

1 Normal Também chamado de original ou “sem filtro” (geralmente usado com a hashtag #nofilter).

2 Clarendon | Filtro mais popular do Instagram. Em homenagem a Clarendon Heights, um bairro luxuoso
de San Francisco. Cria uma aparéncia azulada e brilhante na imagem.
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3 Moon Filtro preto e branco.

4 Lark Diminui a quantidade de cores vermelhas enquanto pincela de azul e verde, para dar mais
vida e cores saturadas as fotos de paisagens.

5 Reyes Point Reyes ¢ uma peninsula na Califérnia, nos Estados Unidos. Tem uma atmosfera
empoeirada e quente, assim como o filtro; cria aparéncia amarelada na cena.

6 Juno Nome do cdo de Mike Krieger. Este filtro matiza tons de verde, tonaliza cores quentes e
brilhos de branco para fotos vibrantes de pessoas.

7 Slumber Aparéncia retrd com reducdo de saturacéo e certa nebulosidade na imagem. O efeito torna os
tons em pretos e azuis mais acentuados, invocando um sonho.

8 Crema Efeito de suavizacdo que trabalha a temperatura da imagem e mistura tons frios e quentes.
Deixa as fotos claras e cremosas, ou seja, tons suaves.

9 Ludwig O nome é umahomenagem ao arquiteto alemdo Ludwig Mies van der Rohe, que
popularizou a frase “menos ¢ mais”. A foto recebe apenas um efeito de realce de luz, fica
com aparéncia minimalista.

10 | Aden Aparéncia de tons em pastel.

11 | Perpetua Enfase nos tons verdes, azuis e marrons, aparéncia de natureza. O nome é em func¢io da
costa vegetativa Cape Perpetua, em Oregon, nos Estados Unidos.

12 | Amaro Tons azulados e bordas mais escuras. Cria borda mais escura, mas com foco maior ao centro
da foto. Ajuda a clarear fotos escuras.

13 | Mayfair Efeito suave, destaca os elementos da foto de forma sutil.

14 | Rise Tonalidade mais sépia e envelhecida. Cria borda mais escura com uma luz mais suave.

15 | Hudson Tonalidade escura. Deixa a imagem com aparéncia mais “fria”, azulada.

16 | Valencia Tom levemente cinza e marrom. Fotos ligeiramente desbotadas. Em funcdo de uma cafeteria
em Sdo Francisco.

17 | X-PRO Il | Tons saturados com énfase em azuis e verdes. Filtro com contraste elevado para disfarcgar a
baixa qualidade das fotos de celular em 2010.

18 | Sierra Deixa as imagens mais suaves, cria uma aparéncia mais desbotada, com uma iluminacéo
borrada.

19 | Willow Efeito em preto e branco de forma suave, ndo altera o equilibrio das cores.

20 | Lo-fi Aumenta o contraste, deixando as bordas mais escuras e as cores mais saturadas.
Ligeiramente borrado, com sombras fortes na imagem. Cria o famoso efeito Lomo.

21 | Earlybird Arredonda as bordas e deixa a foto com tons mais quentes, quase sépia. Cores mais
desbotadas e borradas, ar retrd.

22 | Brannan Low-key (tons escuros) com énfase em cinzas e verdes. Aumenta o contraste das areas
neutras (cinza), deixando a imagem levemente menos saturada, mais escura, mais metalica,
pois elimina os amarelos.

23 | Inkwell Efeito preto e branco, quando a luz ambiente era escassa e a fotografia ficou granulada.
Aumenta o contraste.

24 | Hefe Enfase em tons de amarelo e ouro. A imagem fica mais vibrante. Em homenagem a cervejas
no estilo Hefeweizen. Similar ao Lo-Fi, mas com uma exposi¢do um pouco menor.

25 | Nashville Deixa a foto com uma sensacao agradavel e acolhedora. Incluindo um tom levemente rosado
(magenta) para conseguir esse efeito.

26 | Sutro Sépia, com énfase em roxos e marrons. Deixa a imagem com um efeito esfumacado e
escuro.

27 | Toaster Deixa o centro da imagem com uma aparéncia de “queimado”, envelhecendo a imagem.
Como os antigos negativos da fotografia analdgica. Adiciona iluminagédo as bordas.

28 | Walden Cor deshotada com tons azulados, principalmente nas areas escuras. A foto perde a cor
original.

29 | 1977 As areas escuras ficam com tonalidade lilas. Diminui o contraste. Indica nostalgia. Deixa
sua imagem com mais brilho e embacada, como as fotos da época. Cria foco na luz central.

30 | Kelvin Super-saturadas, fotos extremamente retrd, cores quentes. O nome vem de Lord Kelvin, que
era um cientista que estudava a temperatura. Deixa a imagem com um brilho radiante e
cores vibrantes.

31 | Stinson Nome do cachorro de um dos funcionarios do Instagram. Também nomeia uma praia no
norte de S8o Francisco. Clareia os tons da imagem.

32 | Vesper Drink preferido do pessoal do Instagram. Cria contraste na cena.

33 | Ginza Regido de Téquio. Deixa a foto levemente azulada, mas sem brilho.

34 | Skyline Como é chamada a State Route 35. Suaviza 0s tons da imagem.

35 | Dogpatch | Em homenagem aos laboratorios onde o Instagram foi criado. Aumenta o contraste dos tons.
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36 | Helena Cidade do Napa Valley, na California. Deixa a imagem mais clara, mas sem brilho.
Escurece a pele.

37 | Gingham Deixa a imagem com tons amarelos, um pouco vintage, utilizado por blogueiras de moda.

38 | Brooklyn llumina a cena, como se estivesse sob um refletor de luz.

Fonte: Dados da pesquisa, 2017%.

Mas, para uma empresa no Vale do Silicio prosperar ela precisa de investimentos, ou
melhor, de um grande capital; o primeiro veio ainda quando era o Burbn: durante uma festa,
Systrom conseguiu que Steve Anderson investisse 250 mil délares na ideia e Ronny Conway,
através da Andreessen Horowitz, mais 250 mil ddlares, ambos eram ventures capitalists
(investem dinheiro em startups iniciantes com alto potencial de crescimento, também
conhecidos como angels, ou anjos). Na divisio da empresa, Systrom seria 0 CEO*, pois teve
a ideia do negdcio, enquanto que Krieger chefiaria a parte técnica do aplicativo, por conta de
estratégias de marketing, logo a dupla se tornava conhecida no vale. Na época do langamento,
eles tinham gastado 50 mil e, ainda, tinham 450 mil dolares do que haviam conseguido de
investimento. Mas foi 0 momento também de comecar a contratar pessoas para compor a
equipe da empresa, como Josh Riedel e Shayne Sweeney, além de buscar mais investimento,
como os aportes advindos de 7 milhGes de dodlares, em fevereiro de 2011, de varios
investidores.

Além de milhdes de usuérios, o Instagram também foi utilizado por celebridades,
politicos e midias. Virou o espaco de relatos visuais de varios temas, mas fortemente
carregado de retratos e autorretratos, ainda que protestos, desastres naturais, crises politicas,
eleicdes e atentados também estdo amplamente presentes. “O app se transformou
espontaneamente numa ferramenta de comunicagdo rapida e eficiente numa situacdo de
absoluto caos” (VILICIC, 2015, p. 18). Assim, surgiram os instagrammers, termo que se
atribui aos usuérios do Instagram, sobretudo porque eram as pessoas que compartilhavam
visualmente momentos de sua vida na Internet por este caminho.

Em relacdo ao termo celebridades, nesta rede surgiu, de forma dupla, uma pelo uso de
pessoas famosas, 0 que de alguma maneira torna a rede forte, j& que muitas pessoas vao
integrar a rede para acompanhar as postagens de seus idolos. Por outro lado, também surgiram

as pessoas que se tornaram celebridades por conta do Instagram, como exemplo de algumas

*° Fontes de consulta: <http://www.instagramonline.net.br/p/editor.html>, <http://www.psafe.com/blog/filtro-
instagram-diz-muito-voce/>, <http://www.tecmundo.com.br/instagram/23510-instagram-qual-filtro-devo-usar-
para-cada-situacao-.htm>, <http://elastica.abril.com.br/filtros-instagram-nomes>,
<http://blogdotioique.com/archives/4637>, <http://exame.abril.com.br/tecnologia/noticias/veja-dicas-de-como-
usar-o-filtro-certo-no-instagram#14>.

% Chief Executive Officer, ou seja, direitor executivo de uma empresa. Possui maior autoridade na hierarquia de
uma organizago.
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blogueiras de moda, fazendo publicidade de produtos, como Camila Coutinho, que tem mais
de 2 milhdes de seguidores. Lembrando que os usuérios presentes no Facebook, Twitter e
Instagram sdo preciosos ao mercado e a politica, ja que, através de tais espacos, se pode
comunicar de maneira rapida com um grande nimero de pessoas, tratando de ideias,

comércio, cultura, legislacdo, economia e sociedade.

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
construcdo da realidade. E um fendmeno essencial, porque a ubiquidade das
imagens corresponde agora a ubiquidade dos produtores de imagem (SILVA
JUNIOR, 2012, p. 6).

Algumas fotos se apresentam no estilo vintage, inicialmente apenas no formato
quadrado, mas, a partir de agosto de 2015, também em formato retangular, a disseminacéo
destas imagens iniciam pelo Instagram e depois se propagam pela Internet através da
integracdo das demais redes sociais, desta forma, o aplicativo une computacéo e fotografia,
mas também pode-se dizer arte e tecnologia. Para Mike Krieger, “o Instagram retrata o que a
pessoa esta vivendo, naquele instante. D& para ver o que estd acontecendo agora no Japdo ou
em um jogo no AT&T, em S&o Francisco. Permite que as pessoas presenciem, vejam algo do
outro lado do mundo” (apud VILICIC, 2015, p. 123). Assim, o aplicativo constroi albuns de
fotografias da historia atual, como um novo espaco de memdria, mesmo que talvez
passageiro, visto que ocorre por meio da visualizacdo da timeline do usuério, na qual séo
apresentadas as Ultimas imagens postadas.

O primeiro icone do aplicativo nos celulares foi justamente uma imagem que tem o
design de camera Polaroid (Figura 42), remetendo a instantaneidade que esse processo
fotografico criou. Depois o segundo, lancado em 11 de maio de 2016, teve o desenho
modificado, mesmo mantendo a caracteristica de uma camera, mas com cores vermelho, lilas
e amarelo em degradé. Essa versdo 8.0 traz um design minimalista (Figura 43). Melissa Cruz
(2016) explica que “o Instagram também mudou o visual por dentro e por fora do aplicativo.
Com icone colorido, uma vez dentro do Instagram, o app optou por viver das cores que vem
apenas das fotos e dos videos dos usuarios. Como ja era esperado, tudo ficou preto e

51
branco™”".

51 Fonte: <http://www.techtudo.com.br/noticias/noticia/2016/05/instagram-libera-novo-visual-saiba-como-fica-
rede-social-de-fotos.html>.
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Figura 42 — Primeiro icone do aplicativo Figura 43 — Novo e atual icone do aplicativo Instagram.

Instagram.

Insta

Fonte: Fonte:
<https://www.softonic.com.br/download/insta  <https://play.google.com/store/apps/details?id=com.instagram.
gram/android>. android&hl=pt_BR>.

Em abril de 2012, Systrom negociou e vendeu o Instagram para Mark Zuckerberg por
1 bilhdo de dolares. Com isso ocorreu uma série de mudancgas no aplicativo, como a mudanca
para a sede do campus do Facebook, em Menlo Park, na California. Assim, “o Instagram logo
se tornaria simbolo de uma era em que o sucesso de startups californianas passaria a ser
medido em bilhdes” (VILICIC, 2015, p. 13)*%. Com esse valor, bateu o recorde em venda de
aplicativo em um negocio que nunca tinha dado lucro (ja que os usuarios ndo pagavam para
usar, nem havia anancios), assim, ap0s 18 meses de trabalho, o Instagram custou 2 milhdes
de ddlares por dia de desenvolvimento, por sintetizar um modelo operacional do regime visual
do inicio do século XXI (SILVA JUNIOR, 2012).

Entre as motivacdes da compra, especula-se o fato de que a rede social estivesse
tomando o lugar do Facebook e tornando-se preferida entre jovens e celebridades, o que
também interfere nas questfes de valor de mercado. Mas o que se comprou foi um conceito
de fotografia em rede, de circulagdo mundial e portatil. “A logica para valer um bilhdo é
relativamente simples: fotografias sdo extremamente importantes para a experiéncia basica da
Internet e ainda mais para experiéncia das redes sociais, como o Facebook. Justamente por
isso, o modelo ¢ de circulacao” (SILVA JUNIOR, 2012, p. 3).

Do valor total de 1 bilhdo de ddlares, Systrom ficou com 40%, Krieger com 10%, 0s
11 funcionarios dividiram 10% e os 40% restantes ficaram com os investidores. Como
exemplo, os 250 mil délares investidos pela Andreessen Horowitz viraram, na época da
venda, 78 milhdes de ddlares, um retorno de 3.120%. Diante de tal anincio, houve uma

analise na época que dividiu os analistas de mercado e de tecnologia em trés grupos: 0s que

%2 Em 2014, o Facebook comprou o WhatsApp por 20 bilhdes de délares.
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ndo acreditavam que valia tal montante, pois nunca havia tido lucro e adquiriram por questéo
de ego e concorréncia; os que acreditavam que valia sim esta cifra, até por conta da
sobrevivéncia do Facebook no mercado; e os que acreditavam que valia mais, até comparando
ao valor pago pelo aplicativo WhatsApp e, ainda, se com o tempo tivesse mais USU&rios
valeria ainda mais numa negociagdo como essa, ainda mais porque continuou a crescer. Aos
30 milhGes de instagrammers, Kevin Systron (apud VILICIC, 2015, p. 180-181) escreveu no

blog da empresa:

Quando eu e Mike comecamos o Instagram ha quase dois anos, nds estabelecemos
uma mudanca e uma melhora na forma como o mundo se comunica e compartilha.
Esta sendo maravilhoso ver o Instagram crescer como uma comunidade vibrante de
pessoas ao redor do globo. Hoje, ndo podiamos estar mais felizes em anunciar que o
Instagram concordou em ser adquirido pelo Facebook. [...] O app do Instagram
continuara a ser igual ao que vocé conhece e ama. Vocé continuard a ter as mesmas
pessoas que segue e te seguem. [...] Estamos empolgados em nos juntar ao Facebook
e animados em construir um Instagram melhor para todos.

Além da sede, o Instagram mudou os Termos de Uso quando passou a integrar o
Facebook, para que este tivesse maior controle dos dados dos usuarios. Neste momento, a
rede deixa de ser “indie” (independente), permitindo até o anonimato e pseuddnimos para se
tornar um elemento de controle, em que 0s usuarios tém que apresentar informacoes
verdadeiras no seu cadastro, como nome e localidade. Mas o que gerou mais polémica foi o
trecho dos Termos de Uso: “Vocé concorda que um negodcio precisa pagar ao Instagram para
exibir suas fotos em conexdo com contetdos e promoc¢des pagos ou patrocinados, sem

A%

compensagdo para vocé€”. Mesmo retirado apoés trés dias da publicacdo, trata-se da estratégia
de conteudo patrocinado, quando, a partir de uma imagem, tem-se anuncios sobre o tema
tratado na cena. De toda forma, o que ficou claro é que as imagens publicadas pelas pessoas
poderiam ser utilizadas para diversos usos da empresa.

Outras mudancas foram: utilizacdo de tags e a indicacdo de outros usuarios nas fotos,
criando elementos de ligacéo entre os instagrammers; criacdo do Instagram Direct, em 2013,
ferramenta pela qual as pessoas enviam fotos apenas para grupos de até 15 pessoas; criacao
do Bolt, em 2014, que também permite compartilhar imagens com pequenos grupos, mas para
rapida destruicdo; criacdo do modo Histdrias, em agosto de 2016, um recurso para publicacédo

de fotos e videos que desaparecem ap6s 24 horas (como o Snapchat™); fica no topo do

>3 Aplicativo de mensagens, criado por Evan Spiegel, Bobby Murphy e Reggie Brown, alunos de Universidade
Stanford, em setembro de 2011. Onde os usuarios podem tirar fotos, gravar videos, adicionar textos e desenhos
chamados de snaps e, ainda, escolher o tempo que a imagem ficara no visor de quem recebe a mensagem, cerca
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aplicativo e tem a finalidade de compartilhamento de conteido instantaneo com a inser¢éo de
textos e desenhos com a duracgéo de trés segundos como se fossem slides, podendo ainda criar
enquetes simples. Para explicar as fungdes presentes no aplicativo, sera necessario mostrar a
tela como se apresenta ao usuario quando este clica no icone Instagram antes e depois da
mudanca no design (Figuras 44 e 45).

Figura 44 — Primeiro design da tela do Instagram. Figura 45 — Tela do Instagram com o
recurso Histérias.

L] . - | —
Fonte: <http://instagram.com/>. Fonte: <http://instagram.com/>.

Observa-se uma mudanca no design da tela inicial do aplicativo em funcédo de destacar
as fotografias, se antes as bordas eram escuras com azul marinho e preto, depois passaram a
ser cinza e branco. Os novos recursos sdo criados para que tenha sempre novidade na rede e
fazendo com que as pessoas nao deixem de acessar e utilizar. A partir desta imagem, sera feita
a descricdo das fungdes do aplicativo, em que, na pagina inicial, hd cinco icones que
representam as principais atividades do Instagram e, também, ha as subfuncGes que permitem

a interacdo entre 0s usuarios da rede (Quadro 2).

Quadro 2 — Descricao dos itens de funcbes do Instagram.

Icone Nome Descricdo
Home. Péagina inicial do aplicativo onde sdo mostradas as imagens publicadas
ﬁ com o nome do perfil, localizacdo e comentarios das pessoas que 0
usuério segue.

de 1 a 10 segundos. A imagem € excluida do dispositivo e também dos servidores apds ter sido visualizada. Os
criadores recusaram a oferta de vender o negécio por US$ 3 bilhdes ao Facebook em 2013.
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Explorar. A lupa é a ferramenta de explorar. Através desta, podemos pesquisar por
pessoas, tags e locais, além de apresentar as publicagdes consideradas
populares, em funcdo do algoritmo do aplicativo (considerando data,
“curtidas” e comentarios).

Cémera. Tem a opgdo de fotografar (ou filmar) com a cdmera do celular ou
T escolher alguma foto da galeria. Esta é a principal funcéo do Instagram.

B Na sequéncia tem a aplicagdo de filtros, indicacio de lugar e descricéo,
para, por fim, publicar o registro.

Dialogo. Através deste icone, é possivel ver a atualizacdo dos amigos como
comentarios, “curtidas” e novos “seguidores”, ou seja, sdo as atividades
recentes no seu perfil. Neste item, também pode-se escolher a secéo
“Seguindo” e visualizar as ultimas atividades das pessoas que 0 USuario
segue. O “coracgdo dentro do bal@o” sugere as interacdes na rede social.

Perfil. As configurag@es da conta sdo representadas pelo icone de uma pessoa,
gue mostra o nimero de publicagdes do perfil, de seguidores e de
, pessoas seguidas. E possivel escrever um pequeno texto de descrigio
; pessoal neste item, que pode ser editado assim como a foto e 0 nome.
No mais, apresenta as fotos em mosaico ou de forma unitaria (em lista),
além de indicar a localizacdo das imagens publicadas (através de um
mapa) e as fotos tiradas com vocé e publicadas por outros perfis.

Fonte: Dados da pesquisa, 2016,

Outro importante dado historico é que o lancamento do Instagram coincide com o
momento em que as pessoas comecaram a trocar as cameras fotograficas por celulares e, até
mesmo no fotojornalismo, ocorreu tal mudanca para que as imagens fossem rapidamente para
os perfis das redes sociais destas instituicdes. Comparando com a Kodak, observa-se que esta
se coloca como um modelo de fotografia ligado ao espago, enquanto que o Instagram
conecta-se com o tempo, j& que opera no transito entre fotografar e exibir a cena.

Silva Junior (2012) aponta algumas caracteristicas desse novo tipo de fotografia:
“moveis”, por conta da portabilidade, simplicidade de uso, conexdo com a Internet,
tratamento e publicacdo instantaneas, criando um novo cdédigo de comportamento em relacdo
a fotografia; “ubiquas”, ja que se coloca como o resultado e sintese do uso individualizado
para uma resposta “massificada”, além das imagens ficarem onipresentes em VAarios
dispositivos; “desprendidas” no sentido de gerar um efeito de pertencimento simbdlico no
observador através do discurso visual; “combinaveis”, para provocar uma resposta de outro
usuario, mesmo que descontinua e desterritorializada, em que a leitura e a escrita opera no
deslocamento. Estd “entre 0 mundo heterogéneo a ser visto e a visdo singular de quem

fotografa em modo desprendido, olhando para o significativo e o banal, reduzindo a distancia

** Fontes de consulta: <http://instagramlogin.com.br/como-usar-o-instagram/> e
<http://mww.tudocelular.com/android/apps/n49/instagram-foto-android.html>.
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entre fotografar e observar, uma escrita das ruas” (SILVA JUNIOR, 2012, p. 8); com uma
flanerie®, que registra o percurso e permite sua observacdo ao mesmo tempo.

Portanto, o Instagram se caracteriza basicamente por trés funcdes: aplicar filtros nas
fotografias produzidas; compartilhar imagens no aplicativo e nas demais redes interligadas;
explorar a rede, em busca de pessoas, imagens e lugares, sobretudo em funcdo das hashtags.
E importante lembrar que o aplicativo s funciona quando conectado & Internet, quando néo, é
impossivel fazer uploads. Mike Krieger incorporou o uso de hashtags em janeiro de 2011, em
funcéo de como eram inseridas no Twitter. As hashtags servem para ligar a mensagem a outra
com a mesma hashtag, neste caso as imagens. De acordo com Kevin Systrom, “nossa missao
nao € ser apenas um app, mas uma maneira de compartilhar sua vida. [...] Nossos usuérios
compartilham seus pontos de vista em imagens” (apud VILICIC, 2015, p. 157). Lembrando
que a fotografia € uma tecnologia propria, que a partir de tais aplicativos torna o seu sistema
visual vinculado a uma pratica social de difusdo mundial.

Em 11 de marco de 2011, as imagens mostravam as consequéncias do terremoto
seguido de tsunami ocorrido no Japdo. Para este tema, as hashtags foram amplamente usadas
e, neste momento, os criadores perceberam que a rede ndo era sO para fotos de comidas e
cachorros, mas para demonstrar o que as pessoas estao fazendo a cada momento. “As redes
sociais tiveram papel de protagonistas no triste episédio do Japdo. [...] Facebook, Instagram e
Twitter eram plataformas pelas quais 0s japoneses conseguiam se comunicar com 0 mundo de
forma rapida” (VILICIC, 2015, p. 147). Ocorreu do mesmo modo quando da passagem do
furacdo Sandy, nos Estados Unidos, em 2012. No Brasil, os protestos de junho de 2013
também estiveram presentes (com a hashtag #vemprarua2013). Em 2014, durante o golpe
militar na Tailandia, o aplicativo serviu para denunciar os abusos do governo ao mundo. Por
conta do atentado a equipe do jornal francés Charlie Hebdo, em janeiro de 2015, as pessoas
publicaram milhares de imagens em solidariedade as 12 pessoas mortas com a hashtag
#jesuischarlie.

Estas cenas de tais temas séo intercaladas com outros assuntos e, ainda, com inimeros
autorretratos. Para Bruno Alencastro (2011, p. 270), “ao migrar para a Internet, as fotografias

ficaram cada vez mais ligadas ao presente, numa constante atualizacdo de imagens feitas

% O poeta francés Charles Baudelaire percebeu, em meados do século XIX, um novo elemento no horizonte da
arte: a relacdo do artista com o espago urbano por conta das conquistas industriais. Este novo mundo pedia um
novo olhar que surgia entre a multiddo para entender tais transformagdes: o flaneur. Deste surge a flanerie, como
ato de apreensdo e representacdo da cidade, ja que a vé sem disfarces, fazendo desta seu templo. “Observador,
flaneur, filésofo, chamem-no como quiserem, mas, para caracterizar esse artista, certamente seremos levados a
agracid-lo com um epiteto que ndo poderiamos aplicar ao pintor das coisas eternas. [...] E o pintor do
circunstancial e de tudo o que este sugere de eterno” (BAUDELAIRE, 1997, p. 14).
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pelos usuérios”. Uma vez que as redes servem para encurtar as distancias entre os individuos
e a forma de ligacdo entre as pessoas, as imagens formam um novo album de fotos, em que
todos os momentos podem ser contados e demonstrados, criando novos elos entre as pessoas e
produzindo elementos para a meméria dos individuos, ja que, pela experiéncia midiatica que a

rede propicia, é possivel ver e interagir. Segundo Camila Leite de Aradjo,

Mais de duas décadas se passaram do digital, e, ao invés da morte da fotografia,
testemunhamos o fortalecimento e renovacdo das narrativas fotograficas. Essa
configuragdo foi impulsionada pelas novas tecnologias de confluéncia dos meios
que possibilitam uma producéo fotografica intensa e diversa como nunca antes,
assim como novas formas de consumo com a proliferacdo dos suportes digitais e
formas de circulagio das imagens em escala global com a rede virtual (ARAUJO,
2015, p. 135).

O ato fotografico se popularizou amplamente com as tecnologias digitais, colocando o
individuo como espectador e objeto de captura da luz, como um modo especial da producao
da imagem de si atraves do autorretrato. Na perspectiva do Instagram, esta imagem passa pela
edicdo (como opc¢do) de aplicar filtros e demais elementos de transformacdo da cena. Em
funcdo de andlise quantitativa no aplicativo através das hashtags, podemos encontrar
324.958.434 utilizando o termo #selfie, 135.508 utilizando o termo #autorretrato e 82.122
utilizando o termo #selfportraits de publicacbes publicas; estes dados foram coletados em 27
de novembro de 2017 (Figuras 46, 47 e 48).

Figura 46 — Pesquisa com a Figura 47 — Pesquisa com a Figura 48 — Pesquisa com a
hashtag #selfie em 27.11.2017. hashtag #autorretrato em hashtag #selfportraits em
27.11.2017. 27.11.2017.
=Ry - L]

Fonte: Instagram, 2017. Fonte: Instagram, 2017. Fonte: Instagram, 2017.
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Neste sentido, ha mais de 325 milhdes de imagens publicadas pelas pessoas com
algum termo que indica uma imagem de si, 0 que demonstra certa intencionalidade. Mas, no
Instagram, em funcdo de que as pessoas escolhem os termos de indexacdo, ha além destes
outras inimeras hashtags como #selfies, #selfiee, #selfiegram, #selfieday, #autorretratos,
#autorretratoensepia, #autorretratoconceitual, #selfportraiture, #selfportraitseries,
#selfportraitsunday. Desse modo, percebe-se que as pessoas podem indicar termos com certa
especificidade acerca de suas imagens. Entre os registros, ha alguns mais simples que indicam
0 cotidiano (como estar dentro de um carro) e outros mais elaborados que escolhem poses e
iluminacdes diferenciadas. Nem todas as imagens sdo fotografias, visto que ha também
desenhos e videos, mesmo assim “[...] a proliferacdo de autorretratos que vemos eclodir em
comunidades virtuais € um dos indicios de que o sujeito contemporaneo vive uma constante
reinvencao ou reexperiementacéo de si e do seu cotidiano” (ARAUJO, 2015, p. 179). E essa a
possibilidade mais interessante do Instagram, visto que as pessoas podem se expor de
diversas maneiras, numa constante reinterpretacdo da sua vida e como optar em mostra-la
através da rede.

Para Maria Teresa Ferreira Bastos (2014), as redes sociais servem para mostrar a
intimidade do individuo de forma pudblica, assim ao observarmos os autorretratos identifica-
se, através do corpo, com elementos da privacidade. Esse € o tipo de imagem que revela
tracos de alguém, em instantes de tempo escolhidos para serem mostrados, formando uma
possivel narrativa. Entender o que a pessoa quer dizer com tal imagem é o desafio de quem
olha, quase que contando um elemento de sua historia. Através do Instagram, isso ocorre para

milhdes de individuos que querem dividir com 0s outros suas experiéncias.

Ao olharmos o portrait fotografico de determinada pessoa, logo tendemos a
formar, a partir daquela imagem, uma idéia de quem ela é. Um retrato de alguém é
um atestado de existéncia quase impossivel de ser desmentido. [...] Ele invade o
tempo, desnorteia o real, inventa contextos e registra 0 documental. E um género
que passeia pela histéria e guarda em suas caracteristicas ora a maneira
oitocentista de se traduzir em imagem, ora o tom contemporaneo (BASTOS, 2014,

p. 2).

Para entender tal possibilidade de construcdo imagética atual, é importante analisar
como ocorrem 0s processos de producdo, publicacdo de tais cenas através da forma de
navegacdo e como a rede é utilizada com este tipo de plataforma de suporte e circulacdo de

autorretratos dos individuos contemporaneos.
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3.2 ESTRATEGIAS DE NAVEGACAO E PRINCIPIOS DA NOVA MIDIA NO
INSTAGRAM

O Instagram é uma experiéncia de producdo de imagens que envolve elementos
culturais, estéticos e tecnoldgicos, em que o aparelho celular se torna um dispositivo de
expressao visual e de dialogo sobre esta, criando assim uma nova forma de fotografar e de ver
a imagem, j& que agora 0 mais importante é visualizd-la na tela, ao invés de té-la
materialmente. Além disso, gera um senso de comunidade e compartilhamento a partir dos

registros visuais.

Se ha uma histéria que é possivel de se contar, essa é a historia da fotografia. Pois
ela traz impregnada na sua propria producdo as possibilidades interpretativas de
cada momento do seu percurso. A fotografia desprendida, portanto, ajuda ndo
somente a perceber esse capitulo da fotografia, mas também do préprio momento
cultural da producdo simbélica, assente, mas ndo estatica, baseada na ideia da escrita
visual em mobilidade (SILVA JUNIOR, 2012, p. 12).

Para se compreender ainda mais como € o uso do aplicativo, é necessario refletir sobre
suas estratégias de navegacdo. Em ambientes virtuais, a navegacdo € um deslocamento
temporal que se da atraves do acesso sucessivo a diferentes contetdos informacionais, feita de
modo pessoal, uma vez que o sujeito é imbuido de escolhas, no exercicio do poder e de seu
conhecimento. Por ser temporal, indica mobilidade dentro deste espaco e se manifesta de
diferentes formas a cada plataforma analisada. A variacdo ocorre pelos objetivos de
exploracdo na busca de determinadas informacdes, pelo contexto e acdo do usuario, pela
aplicabilidade e operacdo dos recursos de navegacdo. Para Stephania Padovani (2008), a

navegacao vai além do processo de travessia de um espaco.

Navegacdo seria um processo de mediacdo através do qual os usuérios aprendem,
explicita ou implicitamente a estrutura do espago de informacdo. Da mesma forma
qgue caminhar em uma cidade ou atravessa-la de metrd produz diferentes
experiéncias e, portanto, diferentes aprendizados sobre as caracteristicas da cidade,
diferentes formas de navegar em um espacgo de informacdo também definem o que
aprendemos sobre esse espaco. A mecanica de navegagao, ou seja, a forma como se
pode navegar pelo espaco, tem implicacdes para o que se aprende sobre a estrutura e
sobre o contetido do espago informacional (PADOVANI, 2008, p. 3).

A navegacdo em espacos de informacdo requer aprendizagem para saber de que
maneira se estrutura este espaco. Pela experiéncia, descobrem-se diferentes formas de navegar
para se descobrir como os nés da rede foram organizados. A autora alerta que o aprendizado

pode influenciar a navegagdo: “quanto mais aprendemos, mais eficientes e especificos
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podemos ser em nossas subseqiientes buscas de informac¢dao” (PADOVANI, 2008. p. 4). O
usuario pode, assim, escolher melhor os temas de seu interesse para uma analise mais
aprofundada.

Para Tais Bressane (2012), a navegacdo de um ambiente virtual é criada a partir da
escolha que o usuario podera fazer tendo em vista que essa escolha ocorre pela producgédo de
significados como prética social. Quando se escolhe algo, um perfil da rede para visualizar
por exemplo, deixamos de lado tantos outros, ou seja, “nossas opgdes ndo sdo aleatérias, mas
carregadas de significados culturais. Os significados sdo criados a partir de escolhas
motivadas socialmente” (BRESSANE, 2012, p. 152). A mudanga de cores do Instagram, as
fontes dos textos, as opcOes de pesquisa, a forma de navegacdo estdo repletas de
intencionalidades.

No Instagram, a navegacdo possibilita aos sujeitos escolherem as formas pelas quais
querem encontrar as informacdes, a descoberta por temas, pessoas ou lugares pode se dar pela
ferramenta de busca “Explorar” (representada pelos icones da lupa no aplicativo). Ao digitar
alguma palavra, o aplicativo indica as categorias de pesquisa por “pessoas”, “tags” e “locais”.
De acordo com Maria Cristina Gobbi (2013), o termo tag pode ser traduzido para a Lingua

Portuguesa por etiqueta, ou seja, uma marca, uma palavra-chave associada a uma informagéo.

Ha uma distin¢do importante entre tags e hashtags, embora alguns autores utilizem
0s termos como sinbnimos. Uma tag é uma palavra-chave ndo hierérquica, também
termo associado ou atribuido a um pedago de informacéo (como um marcador de
Internet, imagem digital ou arquivo de computador). Este tipo de metadados (pontos
de referéncia que permitem circunscrever a informacdo sob todas as formas, sdo
resumos de informacgBes) ajuda a descrever um item e permite que ele seja
encontrado novamente, navegando ou pesquisando. Também conhecido como
etiquetas, sdo geralmente escolhidos informalmente pelo usuario. Foi popularizado
por sites associados a Web 2.0. A hashtag é uma palavra ou uma frase precedida do
simbolo # (E comum chamar o simbolo ASCII # de (cerquilha) de sustenido). E uma
forma de tag de metadados. S0 mensagens curtas, utilizadas principalmente como
uma espécie de moderador ad-hoc nos féruns de discussdo. Qualquer combinacédo de
caracteres liderados por um sinal sustenido é uma hashtag (GOBBI, 2013, p. 170).

As hashtags funcionam como a etiquetagem de contetdos gerados pelos usuarios na
Internet; neste aplicativo, hd o nimero de publicacdes das expressdes formando nuvens de
indicadores, as chamadas tag clouds, em contextos sociais que permitem participacdo de
varias pessoas. Essa etiquetagem social serve para organizar a representacdo de conteidos na
rede social. Para Débora Pereira e Ruleandson Cruz (2010, p. 3), os “pontos positivos destes
sistemas de classificacdo distribuida sdo a constante atualizacdo da terminologia, a

dinamicidade das marcagdes, flexibilidade e interatividade entre aplicacdes”. Além dos
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pontos negativos, como a imprecisdo conceitual, alto nivel de subjetividade e inconsisténcia
no vocabulario, que podem levar até a longas expressdes.

Em muitas redes sociais, sobretudo no Twitter, 0 uso de hashtags sdo fundamentais
para indexa¢do do contelido, uma vez que permite rapidamente encontrar elementos sobre um
tema, criando inclusive a lista dos tdpicos principais (chamada de Trending Topics ou TT).
Carolina Dantas Figueiredo (2013, p. 8) explica que “as hashtags séo palavras que, ao serem
antecedidas pelo simbolo #, sdo convertidas em hiperlinks, tornando-se identificaveis por
mecanismos de busca que permitem sua contabiliza¢do e listagem”. Voltando ao Instagram,
este apresenta uma lista com o nimero de publicac6es de cada hashtag pesquisada em ordem
decrescente. Desta forma, observamos que estas hashtags podem se caracterizar como um n6
na rede. Usando a metéafora do lugar, os nos sao “dreas especificas que se conectam com areas
equivalentes em qualquer lugar do planeta” (CASTELLS, 2003, p. 196). Assim, as imagens
que sdo indexadas por uma expressdo (hashtag) estdo conectadas dentro dessa plataforma.

No Instagram, de acordo com o contexto e as a¢cdes do usuario, podemos verificar que
é possivel “clicar” (na tela dos smartphones ou tablets, ja que o uso se da através do toque,
touchscreen) em um perfil e pesquisd-lo, bem como através de hashtags e locais que
acompanham as imagens e 0s comentarios destas, além dos mapas para localizacao das cenas.
As hashtags funcionam como marcadores, até mesmo para retorno aquele conteudo, alem de
ser uma consequéncia de uma estratégia de visibilidade na rede, sdo usados termos que
existem ou novos termos criados pelos usuéarios em cada imagem®®. Nesta pesquisa, as
imagens serdo coletadas no Instagram a partir da hashtag #selfie.

Pela aplicabilidade e operacdo dos recursos de navegacdo ofertados pelo aplicativo,
nota-se que, além da ferramenta de busca, 0 usuario observa as imagens de forma unitaria,
através do recurso da lista ou no formato de mosaico (uma forma de mapa, com uma visdo
global do conteddo e representacdo grafica deste sistema) (Figuras 49, 50 e 51). A forma
como cada usuario do Instagram navega na plataforma é particular; mesmo que a empresa
crie percursos, o sentido ¢ feito pelo individuo. “Mesmo que o planejamento da navegagdo
leve em conta os interesses do usuario e que as sequéncias de percursos potenciais sejam
antecipadas pelo autor/designer, o sentido final que o leitor contréi ndo pode ser totalmente
previsto pelo autor” (BRESSANE, 2012, p. 153).

% Em fungdo de acontecimentos pontuais sdo criadas hashtags relacionadas a estes, como exemplo do
#jesuischarlie e #jenesuispascharlie em funcdo do ataque a sede do jornal francés Charlie Hebdo em 7 de janeiro
de 2015, em Paris, Franga.
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Figura 49 — Tela para aplicacéo dos Figura 50 — Mosaico de imagens  Figura 51 — Perfil do Instagram.
filtros do Instagram. do Instagram.

Fonte: <http://instagram.com/>. Fonte: <http://instagram.com/>.  Fonte: <http://instagram.com/>.

A medida que o usuario aprende a lidar com a plataforma, encontra novas formas de
navegacdo nesta estrutura de informacdes, como exemplo a identificar que os videos, para
serem visualizados, tém a indicacdo de uma camera filmadora e € necessario clicar na
imagem, obtendo inclusive as indica¢des dos botdes de “play” e “pause”. A descoberta do uso
do aplicativo € como um caminhar pela cidade, como a analogia de Padovani; a forma como o
contetdo é disponibilizado indica os tipos de exploracdo. Neste sentido, ao aprender como
navegar no Instagram, o usuério o utiliza melhor, ao buscar temas de seu interesse, portanto a
navegacdo ocorre de maneira pessoal. J& que permite que o usuario opte por formas de uso e
gestdo da informacdo (privacidade, por exemplo) que tornam a experiéncia de uso
personalizada, considerando-se claros os limites de personalizagdo que o proprio aplicativo
oferece.

Como proposta de navegacdo oferecida ao usuario do Instagram, este deve, além de
apreciar, curtir e comentar as imagens, observar as estratégias comerciais para venda de
produtos e servicos que faz parte da plataforma, que estdo entre as publicacdes dos perfis
(ainda que tenham perfis especificos para este tipo de andncio, inclusive com pagamento ao

Instagram para tal ato, como forma de monetizar a rede).

Navegar, andar entre sites ou entre areas diferentes de um mesmo site sdo acgles
oferecidas por quem projetou o espago para que pudéssemos ler, jogar, comprar,
enfim, interagir. Perceber os efeitos de sentido que cada elemento envolvido numa
produgdo é capaz de gerar pode tornar mais conscientes 0s processos de criacao,
contribuindo para a elaboragdo de espacos mais adequados ao propésito e ao género
do que se quer produzir (BRESSANE, 2012, p. 161).
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O importante é que equipes que cuidam de tais plataformas observem as a¢des do
usuario, uma vez que a ideia é comunicar, ja que navegacdo nao é neutra, gera sentidos, cria
narrativas e busca fazer com que o usuario dela participe e interaja.

O processamento visual desta hipermidia permite conexdes entre individuos numa
metafora social com fluxos e informacdo que os agregam por afeto, por curiosidade, por
poder, além de outras possibilidades e todas estas fazem com que estes permanegcam e
retroalimentem tal espaco. “A Web hoje permite o uso de linguagens mais flexiveis e de
padrdes cada vez mais aceitos de representacdo da informacéo. Isso a transforma em uma rede
de conhecimento, e ndo apenas em um espaco onde coabitam dados sem conexao”
(PEREIRA; CRUZ, 2010, p. 4). Deste modo, as hashtags sdo instrumentos que permitem a
comunicagéo e organizacao coletiva.

Outro importante elemento para estudar a navegacdo no Instagram sdo 0s cinco
principios da nova midia propostos por Lev Manovich (2001): representacdo numerica,
modularidade, automacdo, variabilidade e transcodificacdo. Estes principios servem para
tratar da linguagem da nova midia e dos novos meios de comunicacdo em termos de
produgdo, distribui¢do e recep¢do. Para Manovich (2001, p. 19), “a compreensdao da nova
midia a identifica pela utilizacdo do computador para a distribuicdo e exibicdo, ao invés
necessariamente da producdo™’. Uma vez que a producdo estaria ligada aos meios anteriores
de se ter conteido, mas pela distribuicdo que se da os novos parametros, como exemplo da
Internet, os websites, 0s jogos digitais e a realidade virtual. Deste modo, 0s cinco principios
sdo tendéncias da cultura experimentada pelas tecnologias da informacao e da comunicacao.

O primeiro principio é 0 da “representagdo numérica”, em funcdo de que todos o0s
elementos da nova midia sdo compostos pelo cddigo digital, que sdo essencialmente
representacdes por nimeros ou fungbes matematicas. De acordo com Manovich (2001, p. 27),
0 objeto da nova midia esta sujeito a manipulacdo algoritmica de acordo com a programacéo
determinada: “Por exemplo, através da aplicacdo de algoritmos apropriados, podemos
remover automaticamente o ‘ruido’ de uma fotografia, melhorar o contraste, localizar as
bordas das formas ou alterar as proporgdes. Em sintese, a midia se torna programavel”®. O

Instagram opera em funcdo de um algoritmo, ou seja, uma representacdo numeérica, ja que

" Texto original: “The popular understanding of new media identifies it with the use of a computer for
distribution and exhition rather than production”.

%8 Texto original: “For instance, by applying appropriate algorithms, we can automatically remove ‘noise’ from a
photograph, improve its contrast, locate the edges of the shapes, or change its proportions. In short, media
becomes programmable”.
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permite aplicagbes de filtros e molduras, o que altera a luminosidade das fotografias em
termos de brilho, cor e contraste, além de outras fungdes, como indicar pessoas nas imagens e
a geolocalizacdo. Assim, as imagens sdo produzidas a partir de funcbes matematicas dentro
do sistema binario codificado digitalmente.

A “modularidade” ¢ o segundo principio, que trata que todos os elementos se
integram, mas cada um ndo perde sua individualidade, ou seja, mantém independéncia um do

outro e nas combinagdes podem ser editados e acessados separadamente.

Este principio pode ser chamado de ‘estrutura fractal da nova midia’. Assim como
um fractal tem a mesma estrutura em diferentes escalas, um objeto da nova midia
tem a mesma estrutura modular em toda parte. Os elementos da midia, sejam eles
imagens, sons, formas, ou comportamentos, sdo representados como colecdes de
distintos modelos (pixels, poligonos, voxels, personagens, roteiros). Estes elementos
sdo montados em objetos de grande escala, mas continuam a manter suas
identidades separadas (MANOVICH, 2001, p. 30).

No Instagram, como as fotografias podem ser editadas com diferentes filtros e
molduras, podem, portanto, ser reutilizadas e recombinadas com varios elementos, criando
uma independéncia a cada imagem, bem como o aplicativo se decomp6e em demais modulos:
as possibilidades de busca de registros; os filtros e as molduras; as caixas de didlogo e
comentarios das cenas; e o proprio perfil de cada usuario. Estes elementos mantém certa
individualidade podendo, ao mesmo tempo, ser combinados, ja que, quando as imagens
aparecem na pagina inicial, esta passa pelas etapas de tratamento e publicacdo. Para a
Madeleine Sorapure (2014, p. 1), “pixels, imagens, texto, sons, fotogramas, cdodigo -
elementos independentes como estes se combinam para formar um objeto da nova midia.
Estes elementos podem ser modificados de forma independente e reutilizados em outros

trabalhos”®°

. Assim, 0 objeto da nova midia consiste em partes independentes, que consistem
em partes menores também independentes, até chegar aos pixels. Neste sentido, o Instagram,
como um objeto da nova midia, consiste em ter varias partes e cada fotografia presente no

aplicativo também tem suas camadas de informacéao (Figura 52).

Figura 52 — Exemplo de modularidade através da aplicacdo dos filtros do Instagram.

% Texto original: “This principle can be called the ‘fractal structure of new media’. Just as a fractal has the same
structure on diferente scales, a new media object has the same modular structure throughout. Media elements, be
they images, sounds, shapes, or behaviors, are represented as collections of discrete samples (pixels, polygons,
voxels, characters, scripts). These elements are assembled into large-scale objects but continue to maintain their
separate identities”. Voxel € a combinacdo dos termos "volume™ e "pixel".

8 Texto original: “Pixels, images, text, sounds, frames, code — independente elements like these combine to
form a new media object. These elements can be independently modified and reused in other works”.
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Fonte: <https://www.showmetech.com.br/algoritmo-identifica-depressao-no-instagram/>.

O terceiro principio trata da “automagdo”, em que parte das atividades do usuario pode
ser substituida por processos automatizados, mesmo sendo indispensavel a atuacdo humana
nas rotinas criadas pelo programa. Assim, Sorapure (2014, p. 2) coloca que a “automacao ¢
vista como um programa de computador que permite aos usuarios criarem ou modificarem
objetos de midia usando modelos ou algoritmos™®'. A partir da codificacgdo numérica dos
meios de comunicacdo, as fun¢bes automaticas no Instagram sdo “construidas” pelos usuarios
a partir de modelos estabelecidos, assim as fotografias sdo modificadas pelos elementos ja ali
pré-definidos, portanto a criacdo e a publicacdo da imagem ocorrem dentro de certos
pardmetros de construgdo. Desta forma, os filtros sdo algoritmos “empacotados”.

Manovich (2001) afirma que, além da representacdo numérica (principio 1), a
estrutura modular de um objeto (principio 2) permite automatizar varias operaces no uso de
objetos da nova midia, como cria¢do, manipulacdo e acesso de conteidos. Para a “criacao”,
tem a possibilidade de usar uma fotografia ja existente na galeria ou fazer o registro com a
camera do aparelho (Figura 53). Para a “manipulacdo”, é possivel reenquadrar a imagem,
alterar a luminosidade, configurar a cena (brilho, contraste, aquecimento, saturacdo, realce,
vinheta e nitidez) e aplicar um filtro (com objetivos especificos a cada cena) (Figura 54). Para
“acesso”, a imagem, ao ser publicada, pode ter legenda com uso de hashtag, marcacdo de
pessoas, indicacdo de local e compartilhamento para outras redes (Figura 55). Ao ser
visualizada, a imagem pode receber interagdo dos individuos conectados ao perfil através de

duas possibilidades, “Curtir” e “Comentar”, indicados pelos icones do coragdo e baldo de

®1 Texto original: “Automation is seen in computer programs that allow users to create or modify media objects
using templates or algorithms”.
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didlogo, respectivamente. Ao curtir, sdo contadas quantas pessoas “apreciaram a imagem” e,
ao comentarem, as pessoas podem até utilizar hashtags; estes comentarios sdo também
contados. Assim, cada imagem, para cada pessoa que a visualiza, recebe essas duas
informacdes, podendo saber os perfis que curtiu, ler todos os comentéarios e dialogar com

estes, gerando assim grande interagdo entre os individuos pelo aplicativo.

Figura 53 — Tela para criacdo das Figura 54 — Tela para Figura 55 — Tela para acesso das
imagens do Instagram. manipulacdo das imagens do imagens do Instagram.
Instagram.

—

"o

Fonte: <http://instagram.com/>. Fonte: <http://instagram.com/>.  Fonte: <http://instagram.com/>.

Algumas das operacdes acima descritas sdo automatizadas dentro da rede social, o que
confere, na visdo de Manovich, que no processo criativo a intencionalidade do usuério é em
parte removida, dada a elaboragédo do sistema, uma vez que os filtros podem automaticamente
modificar a imagem (mesmo que o usuario determine a intensidade deste, criando sua propria
narrativa). Assim, Sorapure (2014, p. 3) evidencia que a “autoria ou arte envolve a sele¢do de
imagens pré-existentes, codigos ou outros elementos ¢ um tipo de ‘colaboragdo’ com o

1,762

software para ver o que ¢é possive Neste caso, 0 Instagram demonstra Varias

possibilidades de edi¢do da imagem, ainda mais que, segundo Manovich (2001, p. 32),

Programas de processamento de texto, layout de pagina, apresentacdo e criacdo de
Web vém com fatores que podem criar automaticamente o layout de um documento.

82 Texto original: “Authorship or artistry involves selection from pre-existing images, code, or other elements
and a kind of "collaboration" with the software to see what is possible”.



101

O estilo do software ajuda o usudrio a criar narrativas de instrucdo usando
convencdes de género altamente formalizados®.

Entre as técnicas e processamentos automatizados para as imagens, Manovich (2001)
aborda que os filtros podem modificar automaticamente uma imagem, das simples variacoes
de cores até modificar toda a imagem como se fosse criada por um artista reconhecido. E,
ainda, esses padrdes de automacdo permitem certa personalizagdo: primeiro pelo recorte da
realidade (producdo da imagem fotografica) associado a oferta de aplicar filtros e molduras
como opc¢ao (ja que existe a possibilidade #nonfilter para “atestar” que determinadas imagens
ndo passaram pelo processo de “tratamento”); segundo pelas proprias configuracdes que o
aplicativo permite, como manter seu perfil aberto para todas as pessoas “seguirem” ou manté-
lo como uma “conta privada” que requer solicitagdo e aprovagdo para conectar 0s usuarios,
criando uma rede de contatos especifica.

Entre as questdes de automacéo, além da criacdo e edicdo das imagens, encontra-se a
forma como estas ficam disponibilizadas pelo aplicativo, portanto automatiza-se a
visualizacdo dos dados para a navegacdo. O mosaico ¢ uma forma de visualizacdo da
informacao neste espaco, é uma ferramenta que serve como uma forma de organizar muitas
informacGes, neste caso, muitas imagens do Instagram (como ja foi demonstrado na Figura
39). Este €, portanto, um importante elemento que permite inclusive interacdo entre as pessoas

e os conteddos divulgados. Para Stefan Sinclair, Stan Ruecker e Milena Radzikowska (2014):

Neste sentido, podemos avaliar um sistema de visualizagdo determinando o quéo
bem ele suporta esta atividade interpretativa: uma visualizacdo que produz uma
Unica saida para uma dada massa de material é de utilidade limitada; uma
visualizacdo que fornece muitas formas de interagir com os dados, visto de
perspectivas diferentes, € melhor; uma visualizagdo que contribui para novas e
emergentes maneiras de entender que o material é o melhor®.

Na timeline do Instagram, as imagens podem ser vistas atraves do feed (formato de
dados usado em formas de comunicacdo com contetdo atualizado frequentemente) e com
uma navegacdo que se da pela rolagem vertical (scroll). Além disso, o aplicativo também
permite que as imagens sejam visualizadas de trés formas deixando alguns caminhos

possiveis de interacdo para o usuario: cada imagem isolada (em lista) com suas legendas e

8 Texto original: “Word processing, page layout, presentation, and Web creation programs come with agents
that can automatically create the layout of a document. Writing software helps the user to create literacy
narratives using highly formalized genre conventions”.

® Texto original: “In this sense, we can evaluate a visualization system by determining how well it supports this
interpretive activity: a visualization that produces a single output for a given body of material is of limited
usefulness; a visualization that provides many ways to interact with the data, viewed from different perspectives,
is better; a visualization that contributes to new and emergent ways of understanding the material is best”.
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comentérios; através do mosaico; através do recurso de fotos em sequéncia, como um
carrossel, em que o usuério pode publicar até 10 imagens em uma S0 postagem com a
ferramenta “selecionar varios”, como uma opcdo de criar uma pequena colecdo de fotos de

uma mesma situagdo ou até ensaios fotogréficos (Figura 56).

Figura 56 — Imagem de divulgacdo do Instagram sobre o recurso das fotos em sequéncia.

Carce Al ot -

Fonte: <https://g1.globo.com/tecnologia/noticia/instagram-libera-publicacao-de-10-fotos-ou-videos-por-post-
veja-passo-a-passo.ghtmi>.

Voltando ao mosaico, este se coloca como uma ferramenta de agrupamento que
apresenta de forma global a colecdo de documentos, numa perspectiva diferenciada, que vai
além do linear. E uma metafora de organizacdo do espago visual, criada e organizada pela
codificacdo do sistema e pela abordagem de exercicio de poder instaurado pela empresa que
organiza tal exposicdo. No aplicativo em questdo, 0 mosaico se estreita pelas escolhas do
usuario, com o uso de determinada hashtag ou perfil, aparecendo inclusive o nimero de
imagens divulgadas®.

De acordo com Sinclair, Ruecker e Radzikowska (2014), “a importancia do navegador
da Mandala é que suas consultas sdo construidas em passos individuais, com feedback visual
agregado a cada passo, e 0s conjuntos e subconjuntos de resultados sdo normalmente faceis de

5966

ver ¢ entender”". Assim, 0 usuério do Instagram se coloca, através de passos individuais em

que ele vai buscando ver fotografias e assistir videos postados nesta rede social, além de ser

% Como exemplo o trabalho desenvolvido pelo Laboratério de Estudos sobre Imagem e Cibercultura da
Universidade Federal do Espirito Santo com o titulo “As cores da Copa”, onde foi escolhida a estrutura de
apresentacdo de imagens por mosaico (<http://labic.net/coresdacopa/>).

% Texto original: “The significance of the Mandala browser is that the queries are built up in single steps, with
aggregated visual feedback at each step, and the sets and subsets of results are usually easy to see and
understand”.
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aberta e atualizada por quem visualiza as cenas. Neste agrupamento visual, a tela apresenta
uma representacdo significativa de cada colecdo, as pecas apresentadas sao pontos nodais da
rede, jA que estes permitem a conexdo com outras areas equivalentes. Assim, a mesma
imagem pode estar dentro de colecdes diferentes, pela indicacdo de hashtags que cada usuario
forneceu. Portanto, esta visualizagdo configura-se constantemente a cada pessoa que navegue
nesta plataforma, em que as coleg¢des individuais mesclam-se com outras cole¢fes, ampliando
as possibilidades de visibilidade pelas conexdes que estabelecem entre a estrutura do sistema
que se coloca mutavel de acordo com o uso.

A navegacdo no Instagram se da atraves do fluxo informacional, pois permite
caminhos diferenciados feitos por cada usuario na rede e, a0 mesmo tempo, direcionada pelo
sistema que foi criado para plataforma pela automacdo que vai da criacdo a publicacdo das
imagens, além de se manifestar visualmente pela “mandala”, onde revela-se a interacao entre
os individuos pertencentes ao aplicativo.

O quarto principio apontado por Manovich € da “variabilidade”, quando um mesmo
elemento pode se apresentar de diversas formas. Assim, “um objeto da nova midia ndo ¢ algo
fixo uma vez por todas, mas algo que pode existir em diferentes versdes, potencialmente
infinitas. Esta é outra consequéncia da codificacdo numérica (principio 1) e a estrutura
modular de um objeto de midia (principio 2) (2001, p. 36)°”. Para o pesquisador, isso decorre
das inimeras escolhas criadas em funcdo da sociedade pés-industrial. No Instagram, a
possibilidade de aplicar mais de 40 filtros, inclusive mudando a intensidade destes, bem como
optar entre os formatos quadrado e retangular, séo as possibilidades de criar diferentes versdes
da mesma imagem ou vérias imagens, que podem diferir uma da outra de forma substancial
(Figura 57).

Em vez de clpias idénticas, um objeto da nova midia normalmente da origem a
muitas versdes diferentes. E, em vez de ser completamente por uma pessoa, estas
versdes sdo muitas vezes automatizadas por um computador. [...] Assim, o principio
da Eg;ariabilidade esta estreitamente ligado a automacdo (MANOVICH, 2001, p.
36)*°.

87 Texto original: “A new media object is not something fixed once and for all, but something that can exist in
different, potentially infinite versions. This is another consequence of the numerical coding of media (principle
1) and the modular structure of a media object (principle 2)”.

% Texto original: “Instead of identical copies, a new media object typically gives rise to many different versions.
And rather than being completely by a human author, these versions are often in part automatically assembled by
a computer. [...] Thus the principle of variability is closely connected to automation”.
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Figura 57 — Imagem de divulgacdo do Instagram sobre o recurso das imagens retangulares.

Fonte: <http://www1.folha.uol.com.br/tec/2015/08/1674042-instagram-passa-a-permitir-imagens-retangulares-
na-vertical-ou-horizontal.shtml>.

O autor lembra, como exemplo, das trilogias ou demais sequéncias feitas no cinema,
em que as producdes buscam trazer aspectos variados a cada montagem, mesmo que ligada a
uma trama central (Figura 50). Por conta de tais variagdes, ocorre o Ultimo principio da nova
midia chamado de “transcodificagdo”, ja que os elementos podem ser convertidos em diversos
formatos e ter alteragdes em sua estrutura. Assim, Manovich (2001, p. 45) define que “o
quinto e ultimo principio da transcodificacdo cultural tem como objetivo descrever o que a
meu ver € a conseqiiéncia mais substancial da informatizacdo da midia. Como sugeri, a
computagdo transforma a midia em dados informaticos”®®. Mas, nas interfaces de
apresentacdo desses dados, as imagens representam objetos reconheciveis, 0s textos
obedecem as questdes gramaticais e 0s espacos sao definidos pelas bases cartesianas.

O processo de codificacdo da fotografia inicia com a passagem do processamento
quimico para o sistema digital, através da criacdo do sensor eletronico para a captura de luz. A
estrutura de uma imagem de computador € um caso em questdo: “No nivel da representacao,
ele pertence a cultura humana, automaticamente em didlogo com outras imagens [...]. Mas em
outro nivel, € um arquivo de computador que consiste em uma informacdo legivel por
méquina” (MANOVICH, 2001, p. 45)". Essa informacio numérica representa valores de cor

de seus pixels. Assim, a fotografia passa pelo processo de transcodificacdo que a torna digital

% Texto original: “The fifth and last principle of cultural transcoding aims to decribe what in my view is the
most substantial consequence of the computerization of media. As | have suggested, computerization turns
media into computer data”.

" Texto original: “On the level of representation, it belongs on the side of human culture, automatically entering
in dialog with other images [...]. But on another level, it is a computer file that consists of a machine-readable
header”.
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(a fotografia quimica obedecia aos célculos de exposicdo a luz das substancias
fotossensiveis), a criacdo na base binéria possibilita varios encontros criativos do sujeito, em
que a presenca na rede é a presenca no Instagram (para quem utiliza), em que, neste espaco, a
rapidez de divulgacdo de imagens pela Internet é elemento fundamental. Portanto, a
transcodificacdo é a traducdo de um objeto de um formato para o outro e, ainda, acessivel em
diferentes dispositivos. Essa tradugdo permite ainda ampla interagdo humana interligando
sujeitos, dados e maquinas numa realidade especifica, como o que se propde pelo aplicativo.
Em 2016, Manovich lancou o livro Instagram and Contemporary Image’’, os
resultados de sua analise de quatro anos de pesquisa foram feitos a partir de 16 milhGes de
fotografias publicadas no Instagram desde 2012 em 17 cidades globais (com populagdo acima
de 1 milhdo de habitantes), como Berlim, Bangkok, Moscou, Nova York, Toquio e Sdo Paulo
(Figura 58). Foi possivel identificar as cidades de cada imagem pela ferramenta de
geolocalizacdo que o Instagram integra na plataforma. Na delimitacdo do corpus, a equipe de

pesquisadores analisou 3.200 autorretratos para o projeto Selfiecity.

Para coletar imagens em iguais condi¢cdes, foram selecionadas aleatoriamente
120.000 fotografias (cerca de 20.000 a 30.000 por cidade) de um total de 656.000
fotografias. A partir dai, foram selecionadas mil fotografias de cada cidade que
foram verificadas pela equipe como “selfies unicos” (single selfies) e entdo buscou-
se adivinhar o sexo e a idade de cada sujeito autofotografado. Essas imagens foram
submetidas a uma andlise da posicdo dos olhos, boca e nariz, além de graus de
diferentes expressdes emocionais. Com o0 objetivo de combinar resultados sobre
demografia, poses e expressGes de pessoas ao produzir autorretratos, levando em
consideragdo o numero de visualizagBes dessas imagens, permitindo uma
padronizacdo de interesse do publico no género fotogréfico e a aplicagdo de uma
interacdo inovadora, foi criado um dispositivo que permite-nos explorar todas as
3.200 fotografias por meio de filtros que nos possibilitam encontrar novos padr&es
(ARAUJO, 2015, p. 98).

A obra trata dos temas e estilos das fotografias presentes no aplicativo e o autor
observou que a maioria das pessoas publica imagens da sua vida comum, mas influenciadas
por valores sociais, culturais e estéticos de um determinado lugar e de acordo com o perfil
demogréfico, ou seja, dos temas as cores, as cenas estdo dentro de um sentido individual ou
coletivo de comunicacdo ao outro, que serve como traco identitario dos individuos.
“Gradualmente, o Instagram também foi adotado por milhdes de pessoas jovens e sofisticadas
em todo o mundo para mostrar a sua fotografia, narrar suas ideias e experiéncias, e se
conectar uns aos outros” (MANOVICH, 2016, p. 4)".

™ 0O livro foi lancado on line, disponivel em <http://manovich.net/index.php/projects/instagram-and-
contemporary-image>.
"2 Texto original: “Gradually, Instagram was also adopted by millions of young, sophisticated people around the
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Figura 58 — Imagens de Séo Paulo da pesquisa de Lev Manovich.
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Fonte: MANOVICH, 2016, p. 9.

O resultado do projeto aponta que: os individuos fazem menos autorretratos do que se
especula, de acordo como a equipe evidenciou nas imagens com caracteristicas de
autorretratos; as mulheres fazem mais autorretratos, inclusive com poses mais elaboradas, do
que os homens; em funcdo da idade, os jovens elaboram mais tal tipo de registro; as cidades
de Sdo Paulo e Bangkok demonstram pessoas com sorriso em relacdo a analise do humor no
aplicativo. Para Camila Leite de Aradjo (2015, p. 101), o projeto Selfiecity afirma que o
autorretrato na contemporaneidade deve ser visto como “um produto imagético de producéo
digital e de compartilhamento online, como um fenémeno social e, a0 mesmo tempo, uma
expressao criativa de um individuo sobre si”.

Além disso, foi constatado pelo laboratério de Manovich que as fotografias sdo tdo
importantes para compartilhar com os amigos quanto para o proprio usuario da rede, assim o
espaco foi concebido para compartilhar fotos entre as pessoas em geral, ndo para fotografos

profissionais. Desta forma, o Instagram representa uma nova cultura da fotografia ao mostrar

world to display their photography, narrate their ideas and experiences, and connect to each other”.
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as experiéncias pessoais através da comunicacdo visual elaborada com senso estético. Visto

que o aparelho esta programado para determinadas funcdes especificas da plataforma.

Enquanto as fotos casuais podem ndo ter caracteristicas visuais refinadas de “boa
fotografia”, eles seguem um outro conjunto de tomada de imagem popular e
convencdes sociais que definem o que vale a pena documentar, e como diferentes
temas devem ser fotografados. A maioria destas convengdes vém do mundo da
fotografia vernacular dos séculos XIX e XX, mas algumas tém surgido com o
Instagram (por exemplo, uma foto olhando para os sapatos). Individuos ou grupos
de pessoas devem aparecer no centro de uma imagem. Na captura de retratos e
autorretratos, rostos cheios devem ser mostrados. Fotografias de paisagem devem ter
uma linha do horizonte horizontal, em vez de usar angulos fortes (MANOVICH,
2016, p. 16)".

Essas convengdes, de acordo com Manovich, filtram o mundo visivel para selecionar
0s momentos que merecem ser fotografados de acordo com uma forma casual, visto que,
mesmo pessoas que tém habilidades fotograficas profissionais optam por registrar imagens de
modo casual ou simples para inserir em suas galerias, até mesmo no circuito da moda,
diferenciando das editorias presentes em revistas e anuncios. “Em suas galerias no Instagram
apresentam ‘momentos nao essenciais’ de suas vidas (a inversao de Cartier-Bresson com ‘o
momento decisivo’)” (MANOVICH, 2016, p. 18)".

Ja que o neologismo Instagram refere-se a velocidade, decisdo e acdo rapida,
indicando a simplicidade de utilizacdo que a rede oferece. Lembrando que, pelas cameras
digitais deste século XXI, expandiu as configuracdes de criacdo dos registros, sobretudo dos
autorretratos, visto que os perfis dos usuarios configuram como “territérios de visibilidade e
valorizagio dos aspectos cotidianos, intimos e comuns” (ARAUJO, 2015, p. 106) pelas
narrativas que criam através destas imagens.

Nesse sentido, temos um tipo de fotografia que se coloca ligada as instrucbes das
plataformas digitais, ou seja, a fotografia se torna algoritmica pois obedece aos principios que
caracterizam esse elemento da nova midia. Pelo arquivo que resulta da captura da luz ha a
representacao numeérica pelo codigo, possui modulos de uso (em funcdo do Instagram), o

processo ocorre de forma automatizada, é variavel dentro da perspectiva das possibilidades de

" Texto original: “While the casual photos may not have refined visual characteristics of “good photography,”
they do follow another set of popular image making and social conventions that define what is worth
documenting, and how different subjects should be photographed. Most of these conventions come from the

world of vernacular photography of the 19t and 20th century, but some have emerged with Instagram (for
example, a photo looking down at one’s shoes). Individuals or groups of people should appear in the center of an
image. In capturing portraits and selfies, full faces should be shown. Landscape photographs should have a
horizontal horizon line, as opposed to using strong angles”.

™ Texto original: “Their Instagram galleries feature ‘non-essential moments’ of their lives (our inversion of
Cartier-Bresson’s ‘the decisive moment”)”.
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exibicdo e passou pela transcodificacdo na convergéncia da luz em energia elétrica e depois

em cédigo binario.

3.3 ESTRUTURA EM REDE NO INSTAGRAM

A rede é a acdo que agrega pessoas permitindo interagdo humana. Na base tecnolégica
que existe atualmente, a conexdo entre os individuos também ocorre pela Internet,
caracterizada como a rede mundial de computadores, em que, através das maquinas, estdo
interligados milhdes de usuarios, tornando-se, assim, um ambiente que atrai e mobiliza seres
humanos na busca e na intensa troca de informac@es. E importante deixar claro que a nogéo
de rede aqui discutida transcende as questdes digitais, pois envolvem os sujeitos e suas a¢des
diretas no uso de dispositivos tecnologicos, como ocorre no Instagram. Bruno Latour (2010,
p. 2) afirma que “o conceito de rede é que a agio sempre ¢ redistribuida”’®. Portanto, 0s
elementos séo transformados na rede, como informagdes, perfis e imagens, pois comunicam-
se entre si e permitem ampliacGes, reducbes, modificacOes, entradas e saidas dos varios
pontos encontrados nesta. Estas informacGes estdo em fluxo e sdo modificadas a cada acdo do
usuario da rede.

A Teoria Ator-Rede (TAR), também chamada de Sociologia das Associagdes, foi
desenvolvida principalmente por Michel Callon, John Law e Bruno Latour nos anos 1980 e
1990. Em funcdo desta, mesclam-se sujeitos e dados em constantes acGes que S&o
redistribuidas e realocadas a todo o momento. Pontualmente isso acontece de diversas formas
no Instagram, em destaque para o uso de hashtags que realocam e redistribuem as imagens,
colocando estas pertencentes a varias colecbes, por conta de seu formato codificado de
agrupamento.

Por conta dessas conexdes em rede, outras questdes aparecem, como explica Latour
(2010, p. 7) sobre os conceitos de “ser” e “ter’”: “a web esta mudando tudo rapidamente: ‘ter’
(amigos, parentes, perfis) esta se tornando rapidamente uma definicdo mais forte de si mesmo
do que ‘ser’’®. E os fluxos comunicacionais no Instagram quantificam estes elementos:
quantas imagens expomos; quanto “seguidores” possuimos; quantas pessoas ‘“‘seguimos”;

quantas “curtidas” a imagem recebeu; quantos comentarios foram escritos. Colocando, desse

" Texto original: “The notion of network is of use whenever action is to be redistributed”.
’® Texto original: “The web is changing all of that and fast: ‘to have’ (friends, relations, profiles...) is quickly

299

becoming a stronger definition of oneself than ‘to be’”.
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modo, a expressdo “ter” em énfase (como mostram as Figuras 59 e 60, quase um ano apds a

consulta do perfil da pesquisadora no Instagram).

Figura 59 — Perfil no Instagram de Julianna Torezani Figura 60 - Perfil no Instagram de Julianna Torezani
em 28 janeiro de 2016. em 12 janeiro de 2017.
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Fonte: Dados da pesquisa, 2016/2017.

Isso tudo indica a presenca na rede, neste caso no Instagram, que se da pela
experiéncia do usuario, onde o sujeito é o sujeito na rede. Elemento também abordado por
Latour (2010, p. 8), quando trata: “o que eu mais gosto nas novas redes ¢ que a expansdo da
digitalidade tem aumentado enormemente a dimensdo material das redes: quanto mais digital,

»7T - Assim, a materialidade

menos virtual e mais material uma determinada atividade se torna
na rede ocorre de diversas maneiras, como exemplo: as operacfes bancarias nas transacdes
econémicas; a compra de inumeros elementos; o didlogo entre as pessoas presentes em
diferentes plataformas; o uso das clouds como ambientes de preservacao de arquivos.

Desta forma, numa realidade especifica pela criacdo e circulacdo de informacdes, ha
uma transformacdo de atomos (elementos materiais, unidade basica da matéria) em bits
(elementos imateriais em funcao de ser dados na programacdo do computador, unidade basica
da informacdo) que tem ancoragem em multiplas “realidades”, pois a rede é dependente de
condicBes materiais em duplo sentido, pelos equipamentos elétricos e eletrdnicos que a
mantém em funcionamento, bem como com a alimentacdo constante de dados que 0s usuarios

fazem constantemente.

" Texto original: “What I like most in the new networks is that the expansion of digitality has enormously
increased the material dimension of networks: the more digital, the less virtual and the more material a given
activity becomes”.
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Mas hoje, cada um de nds, por causa da navegacgdo tornou possivel através dos
dados na tela, ser capaz de reintroduzir uma continuidade a partir de contribuicdes
individuais para os usuarios de uma forma muito mais suave do que antes. (A
experiéncia s6 é possivel em frente da tela; é muito mais dificil manter este foco em
um pedaco de papel e é por isso que n&o é tdo descrito) (LATOUR, 2010, p. 11)"®.

Portanto, a expansdo da rede é elastica, pois navegamos entre varios perfis, que podem
nos levar a tantos outros. De acordo com Latour, a experiéncia sensorial proporcionada por
este modelo de rede que traz elementos digitais € ampla, pois conecta individuos que estdo em
diferentes espacos-temporais e, no entanto, mantém o intercambio simbdlico que gera novas
interacOes pelas combinacgdes de criacdes e arquivos individuais mualtiplos e agregados. Ainda
mais por tornar tais conteldos pessoais “publicos” na rede, gracas as técnicas digitais. Vale
lembrar que o perfil dos usuarios do Instagram pode ser “publico” ou “privado”. Perfis esses
que trazem imagens tratadas em demais aplicativos que foram criados para “melhor” edicéo
da imagem, antes desta chegar ao compartilhamento pelo Instagram, como o Snapseed, Over,
Percolator, Mextures, Photo Wonder, PicStich e Instaframe’, que permitem tratamento e
montagem de imagens.

Ao estar na rede como no Instagram, as pessoas tém uma certa interdependéncia dos
demais usuarios ao publicar suas imagens (0 que caracteriza o “ser” na rede). Conforme relata
Latour (2010, p. 13), “a razdo é que um dado individuo sera definido pela lista de outros
individuos necessarios para a sua existéncia. [...] Cada individuo é parte de uma matriz cujas
linhas e colunas sdo feitas dos outros”®. Este é um dos argumentos que concretiza a Teoria do
Ator-Rede, pois € um fendmeno coletivo, social e multiplo, por ter a base calcada entre a
tecnologia e a participacdo dos sujeitos na elaboracdo da estrutura das massas de elementos
intercambiaveis, em que as relacdes pessoais sdo possiveis pela navegacéo atraves do fluxo
destes dados.

Outra importante razdo de ser colocada é que a rede, aqui em especial a Internet, é
acionada no cotidiano, pois ja integra a vida das pessoas, colocando-se como elemento que

faz plenamente parte da vida de muitos individuos no século XXI, assim como o

"8 Texto original: “But today, every one of us, because of the navigational movement made possible through the
datascapes on the screen, is able to reintroduce a continuity from individual contribution to the aggregates in a
much more smoother way than before. (The experience is possible only in front of the screen; it’s much harder to
keep this focus on a piece of paper, and this is why it is not described so much)”.

" Snapseed foi criado pela Nikon e comprado pela Google, possui inimeras ferramentas de edicdo de imagens
como alteracdo de contraste e cor. Over foi criado para inserir textos sobre as imagens. Percolator tranforma as
cenas em mosaicos coloridos. Mextures insere camadas com diferentes texturas, possui mais de 80 efeitos. Photo
Wonder faz uma maquiagem na foto criando efeitos de embelezamento. PicStich permite collagens. Instaframe
serve para colagens e edi¢des como inserir legendas e emoticons.

8Texto original: “The reason is that a given individual will be defined by the list of other individuals necessary
for its subsistence. [...] Every individual is part of a matrix whose line and columns are made of the others as
well”.
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fornecimento de energia elétrica e abastecimento de agua nas casas e demais ambientes onde
as pessoas habitam. H& casos de paises como o Brasil, em que ainda sdo pontuais 0s
ambientes com redes de conex&o instantanea e disponibilizagdo de banda larga, visto que nem
todos os cidaddos tém acesso a Internet, mas que vém aumentando a cada momento, ainda
que longe de paises que possuem infraestrutura ja adequada para o amplo uso. Para Rob Van
Kranenburg (2008), além da Internet fazer parte da vida das pessoas como uma acdo
cotidiana, também possibilita alta visibilidade destas, o que se comprova através de redes
sociais repletas de imagens da vida diaria dos individuos.

De acordo com Fox, cerca de dois tercos do nosso tempo conversando &
inteiramente dedicado a topicos sociais: “discussdes sobre relacionamentos e
experiéncias pessoais; quem esta fazendo o que e com quem faz; quem esta ‘dentro’
e quem esta ‘fora’ e por qué; como lidar com situagdes sociais dificeis; o
comportamento e as relages de amigos, familiares e celebridades; nossos proprios
problemas com amores, familia, amigos, colegas e vizinhos; as minlcias do
cotidiano social - em uma palavra, fofoca” (KRANENBURG, 2008, p. 46).

Nessa direcdo, de certa forma, o Instagram faz parte da vida dos individuos que usam
este aplicativo, mesmo com diferentes finalidades, que vai da imagem da vida pessoal a
producdo de imagens por causas ambientais, efeitos publicitarios, discussdo de ideias,
divulgacdo de lugares e objetos (em especial a moda), retomando a questdo do “ser” e do
“ter” na rede.

Atualizando tal questdo, Eric Schmidt, diretor da Google, declarou, em 22 de janeiro
de 2015, que a Internet como a conhecemos ira desaparecer, durante a apresentacdo de um
painel sobre tecnologia intitulado “O futuro da economia digital”, no Férum Econémico
Mundial em Davos, na Suica, quando questionado sobre o futuro da Web. No primeiro
momento, isso causou certa polémica, em funcdo da questdo da privacidade e vigilancia, até
sua explicacdo de que

Existirdo tantos enderecos de IP... tantos aparelhos, sensores, coisas que vocé esta
vestindo, coisas com as quais vocé esta interagindo que nem vai senti-la (a Internet).
Ela sera parte da sua presenca o tempo todo. Imagine que vocé entra numa sala, e ela

é dindmica. E com a sua permissao e tudo mais, vocé esta interagindo com as coisas
que acontecem na sala (SCHMIDT, 2015).

8 Texto original: “According to Fox, about two thirds of our conversation time is entirely devoted to social
topics: ‘discussions of personal relationships and experiences; who is doing what with whom; who is ‘in’ and
who is ‘out’ and why; how to deal with difficult social situations; the behaviour and relationships of friends,
family and celebrities; our own problems with lovers, family, friends, colleagues and neighbours; the minutiae of
everyday social life - in a word, gossip””.
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O ambiente on line estara tdo integrado a vida das pessoas que ndo sera dissociado de
outras esferas publicas e privadas; a “presenca” na rede ocorrerd em todos 0s momentos, visto
que ja utilizamos dispositivos que organizam nossas rotinas, da localizacdo do GPS a compra
de ingressos para assistir a espetaculos e filmes, bem como encomenda de alimentos,
aquisicdo de passagens, entre muitas outras atividades (muitas delas feitas inclusive com
smartphones). Para Schmidt, o mundo serd altamente personalizivel e interativo, com a
conexdo inclusive entre aparelhos®.

Para a pesquisadora Fernanda Bruno, da Rede Latino-Americana de Estudos sobre
Vigilancia, Tecnologia e Sociedade, de acordo com a Teoria do Ator-Rede, o individuo, ao

estar conectado em rede, mantém

Acles que jamais sdo individuais, mas coletivas e reticulares em pelo menos dois
sentidos. Primeiramente, quanto a origem, que nunca € isolada ou pontual: nunca
agimos s6s, somos acionados por acfes de outrem e, quando agimos, outros passam
a acdo. Segundo, quanto aos seus efeitos, que nunca se limitam as intencdes e
objetivos de quem age, ultrapassando-os e produzindo deslocamentos imprevistos,
diferindo o curso dos acontecimentos ou o estado de coisas. Desta forma, a acdo é
sempre distribuida, em rede (BRUNO, 2013, p. 20).

Os fendbmenos sociais envolvem assim seres humanos, bem como ndo-humanos, na
constante interacdo entre as pessoas e as maquinas, a composicao da rede se da pelas acdes
que ocorrem nesta. Estas acdes devem produzir diferenca, um deslocamento no curso dos
acontecimentos. No caso do Instagram, sua permanente interligacdo entre os individuos que a
faz atuante, sem que as pessoas vejam, curtam ou comentam esta rede deixa de ter sentido, ja
que se coloca como espaco de visibilidade com interacdo. Mesmo sendo um aplicativo
maquinico, o Instagram requer dados e interacdo dos usuarios, 0 que caracteriza plenamente
como um elemento da Teoria Ator-Rede. Ainda mais que a estrutura fisica da rede ndo a
coloca concentrada em um Unico ponto, mas apresenta-se espalhada em diversos servidores
no mundo, colaborando para a comunicacao entre 0s individuos. “As redes sociais criaram um
meio pelo qual grupos podem se comunicar com grupos. Sob efeito da transmissao rapida de
informacgdes das redes, o0 mundo ainda se torna mais transparente” (VILICIC, 2015, p. 151).

Ainda nesta perspectiva de rede, os pesquisadores André Lemos e Leonardo
Rodrigues (2014) aplicaram a Teoria do Ator-Rede a fotografia, quando trata do

deslocamento que ocorre com o fotografo em funcdo das novas tecnologias e, sobretudo, a

8 Como exemplo, a lavadora de roupas da LG, a Smart Washing Machine, controlada pelo smartphone ou tablet
com sistema Android, criada para a linha de eletrodomésticos inteligentes em 2011. Fonte:
<http://www.techtudo.com.br/noticias/noticia/2011/08/lavadora-de-roupas-da-1g-recebe-instrucoes-do-seu-
smartphone-android.html>.
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questdo da rede (em especial a premissa do automatismo). “O dispositivo fotografico ¢ um
ator-rede e o processo fotogréafico a rede que em torno dele se constroi. [...] Em consequéncia
da busca por automatizacdo, o processo fotogréafico e o aparelho simplificam-se, a0 mesmo
tempo em que absorvem redes mais complexas” (LEMOS; RODRIGUES, 2014, p. 1019-
1020).

Ao tratar do percurso fotografico, Lemos e Rodrigues dividem quatro periodos em que
observam a estrutura em rede de cada época, indicando o papel do fotdgrafo e dos
dispositivos utilizados por este: imagem artesanal, imagem instantanea, imagem numérica e
imagem loT. A imagem artesanal utiliza substancias quimicas em laboratério para ser
produzida, o fotografo € a figura central que cria 0s processos como a daguerreotipia e o carte
de visite ja visando o consumo. Desta forma, “a imagem é o resultado proveniente da
interacdo0 humana, manejando tanto o objeto fotografado, quanto o dispositivo e a rede
laboratorial montada. Note-se que ndo ha ainda ‘aparelho’ fotografico” (LEMOS;
RODRIGUES, 2014, p. 1021). A préatica do autorretrato neste momento ocorreu de acordo
Com 0S Processos quimicos, pois era necessario um tempo de exposicdo adequado para
captura da luz.

A imagem instantanea, por sua vez, utiliza cameras portateis e filmes, sobretudo os
equipamentos criados pela Polaroid e Kodak, em funcdo do mercado numa producdo
industrial. “Este processo cria um sistema massivo de purificagdo do processo fotografico
que, ao ‘encaixapretar’, tende a anular a rede, tornando-a invisivel. [...] Os Gnicos comandos
necessarios eram o botdo de disparo ¢ uma alavanca para avangar o filme” (LEMOS;
RODRIGUES, 2014, p. 1022). Neste momento, o mediador central deixa de ser o fotografo e
passa a ser o dispositivo que serviu para popularizar e massificar o ato de fotografar. De
forma tdo prética, também foram produzidos autorretratos com estes equipamentos.

A imagem numérica, ou digital, é produzida com equipamentos da tecnologia digital.
Além da producdo, sdo desenvolvidos softwares para armazenamento, catalogacdo e
tratamento dos arquivos digitais. Nesta etapa, 0 processamento quimico € excluido e a
incidéncia da luz é transformada em informacdo numérica, ampliando ainda mais o nivel de
automatismo, ja que também simplifica a utilizacdo do dispositivo fotografico com cameras
digitais e telefones celulares. Uma outra caracteristica desta fase é que as imagens sdo
compartilhadas instantaneamente em redes sociais, como o Instagram, assim como no periodo
anterior o mediador central também € o dispositivo. E em funcdo da camera e da vontade do
individuo, a autoimagem se torna selfie, que tem um modo singular de producdo e

compartilhamento. Vale lembrar que, para muitos, o Instagram é o reino da selfie. A mudanca



114

do equipamento e do automatismo permitiu chegar ao momento de grande producdo de cenas
que colaboraram para a construcdo de imagens do cotidiano e do seu proprio corpo de vérias
maneiras, mais elaboradas ou ndo e com maior edi¢cdo ou ndo. Muda-se o estatuto de criagéo
de autorretratos, a criatividade, o desejo de obter imagens, a tecnologia digital; estes trazem

novos elementos e formatos para os individuos elaborarem a visao de si mesmo.

A invencdo da carte de visite de Disdéri, no século XIX, ampliou o consumo de
fotografias. No processo de mecanizacdo da imagem fotografica, a Kodak
popularizou e massificou o ato de fotografar. Com a camera digital e a internet, no
final do século XX, expandem-se as mediacdes do processo fotografico criando um
sistema conectado e hiper automatizado. Nunca se fotografou, distribuiu e consumiu
fotografia como hoje (LEMOS; RODRIGUES, 2014, p. 1023).

Ja aimagem loT (Internet of Things, utilizada pela primeira vez por Kevin Ashton, em
1999) esta ligada a perspectiva da Internet das Coisas utilizando as redes telematicas, como
afirmou Eric Schmidt, visto que o0s equipamentos serdo interconectados e as cameras
fotograficas estariam programadas para capturar cenas de referentes previamente escolhidos e

programados de forma intensamente automatizada.

Trata-se de dotar os mais diversos objetos, fisicos ou virtuais, de capacidades
infocomunicacionais a partir das quais os mesmos podem sentir o ambiente, ter
consciéncia do seu estado e de outros, trocar informacdes, delegar acbes e mediar
acles com outros objetos ou com humanos (LEMOS; RODRIGUES, 2014, p. 1030).

Para isso, é necessario ter uma rede global dinamica, protocolos de comunicacao para
identificacdo de objetos fisicos e virtuais, interfaces inteligentes e elementos em comunicacéao
entre si e com o0 ambiente, entre outros fatores. Desta forma, a 10T propiciaria novas formas
de comunicacdo, ampliando a rede e colocando em interacdo humanos e ndo-humanos,
também chamada de “comunicac¢do das coisas” (LEMOS, 2013), o que possibilitara novas
formas de criacdo de autorretratos, com cameras que serdo criadas especialmente para esse
género fotografico, além das que ja existem. A camera fotografica poderd decidir sobre o
local e momento de captura da cena, bem como o tratamento e o ambiente de publicacao.
Desaparece, assim, a figura do fotdgrafo e o dispositivo continua sendo o mediador central,
que agora estara acoplado ao corpo como as “cameras para vestir”. Ja existem no mercado as
chamadas “cadmeras inteligentes” como a Narrative e a Autographer (ambas criadas em
2012), onde o tempo e 0 espaco sdo os disparadores, respectivamente. Além do cartdo de

memoria Eye-Fi, apresentado no capitulo 1.
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Narrative trabalha como o conceito de automatic lifelogging camera. Ela foi
projetada por um grupo de desenvolvedores suecos para registrar automaticamente
momentos do dia a dia sem que 0 usudrio precise agir sobre o dispositivo. O
aparelho, em seu exterior, € muito simples. Ndo ha botdes, nem telas, apenas um
clipe de fixacdo para prendé-lo na roupa. Medindo 36 x 36 x 9 mm, o Narrative
fotografa automaticamente a cada 30 segundos, gerando imagens de 5 megapixels,
com duragdo de bateria para dois dias e capacidade para 8 GB. [...] Autographer [...]
considera os melhores momentos a partir de outros mediadores ndo-humanos:
termdmetro, acelerbmetro, sensor de cor (que interpreta a luz ajustando a imagem),
magnetdmetro (que verifica a direcdo apontada pela cdmera), e PIR (um sensor de
infravermelho para perceber objetos em movimentagdo). Além deles, ha ainda um
GPS acoplado, permitindo geolocalizagdo das fotos (LEMOS; RODRIGUES, 2014,
p. 1034-1035).

Através da descricdo destes periodos, é possivel perceber que ha um deslocamento do
eixo central da producdo imagética do fotégrafo para o dispositivo, mesmo que ambos facam
parte da elaboracdo da cena direta e indiretamente. E, por conta dessas multiplas
possibilidades que o processo fotografico apresenta, em funcdo da sua estrutura em rede, 0
Instagram sera analisado pelo conceito de rizoma. Na obra Mil Platds: capitalismo e
esquizofrenia 2 (originalmente lancada em 1980), de Gilles Deleuze e Félix Guattari, ha uma
reflexdo sobre o conceito de rizoma, que, advindo da Botanica, é um tipo de caule que cresce
horizontalmente e ramifica-se em qualquer ponto: “[...] o rizoma conecta um ponto qualquer
com outro ponto qualquer e cada um de seus tragos ndo remete necessariamente a tragcos de
mesma natureza” (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 43). Desse modo, serd feita uma
analogia com a ideia da rede que atravessa todos os campos do saber e da interacdo humana.
De acordo Flavia Turino Ferreira (2008, p. 32), “a rede é formada por fluxos, misturas,
conexdes tendo sempre multiplas entradas e saidas”. Assim, para os filésofos, o rizoma é o
modo de realizacdo e expressdo das multiplicidades, visto que se organiza como uma rede
distribuida.

Para demonstrar o conceito de rizoma, € interessante observar o diagrama de Paul
Baran, criado em 1964, quando trabalhava na RAND Corporation, a partir da pesquisa sobre
uma rede de comunicacdo distribuida, o que depois se tornaria a Internet, publicada atraves da
obra On Distributed Communications. Na imagem, ele desenha o que € a rede centralizada
(rede vulneravel, pois a destruicdo do nucleo destruiria todas as conexdes), a rede
descentralizada e a rede distribuida (mantém a comunicacdo entre todos os pontos finais, se
houvesse um ataque em um ponto, os demais teriam as informacbes, o que permite a
sobrevivéncia da rede), em que, neste caso, aplica-se o conceito de rizoma (Figura 61). Ja que
“um rizoma ndo comeca nem conclui, ele se encontra sempre no meio, entre as coisas, inter-

ser, intermezzo” (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 48).
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Figura 61 — Diagrama de Paul Baran criado em 1964 sobre tipos de rede.
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Fonte: <http://www.tipografos.net/internet/paul-baran.html>.

Deleuze e Guattari enumeram as caracteristicas do rizoma através de elementos
chamados de principios: 1° e 2° principios de conexdo e de heterogeneidade; 3° principio de
multiplicidade; 4° principio de ruptura assignificante; 5° e 6° principios de cartografia e de
decalcomania.

Os principios de conexao e de heterogeneidade consistem em que “qualquer ponto de
um rizoma pode ser conectado a qualquer outro e deve sé-lo” (DELEUZE; GUATTARI,
2011, p. 22). Essa estrutura se constitui de novas formas a todo 0 momento, novas conexdes a
distintos pontos, as entradas sdo abertas e multiplas, da-se por agenciamentos, um novo
acontecimento reverbera nos atores envolvidos dos seus contatos, ndo ha um centro emissor,
todos podem emitir enunciacdes que tomam direcOes diferentes através dos fluxos. Estes
principios de conexao e heterogeneidade se aplicam totalmente a estrutura do Instagram, uma
vez que, nesta rede, ha varias possibilidades de entradas, ja que cada usuario estd em contato
com outras pessoas e pode, através de seu cadastro, publicar imagens que ficam conectadas
através da indexacdo de termos utilizados, neste caso hashtags, ou ainda pela sincronizacéao
que o aplicativo possui (Figura 62). Pelas hashtags, é possivel apenas visualizar autorretratos,
como a que esta sendo utilizada nesta pesquisa, #selfie. Portanto, hd os agenciamentos entre
0s sujeitos envolvidos e 0s agenciamentos maquinicos pela programacdo do aplicativo em
rede, em que estas producbes imagéticas fluem e tomam caminhos diferentes, integrando

distintas colecdes.
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O segundo principio trata da heterogeneidade e afirma que o rizoma ndo se reduz a
linguagem. A lingua é uma das linhas do rizoma, mas ndo a Unica. Um rizoma vai
além das conexdes puramente linguisticas, sendo atravessado por cadeias bioldgicas,
politicas, materiais, culturais, econdmicas, em todas as suas modalidades. N&o existe
superioridade de uma em relacéo a outra, mas somente agenciamentos que conectam
coisas de natureza heterogénea em um mesmo plano (FERREIRA, 2008, p. 35).

Em funcdo do principio de heterogeneidade, uma rede como o Instagram permite ser
atravessada por varias conexdes, haja vista os perfis que servem para o comércio de produtos
e servicos (como roupas, passagens, alimentos), bem como os perfis que trazem opinides
politicas, desde apoio ou ndo a candidatos as eleicdes (como nas campanhas presidenciais),
quanto a acontecimentos de importancia mundial (como o caso do ataque terrorista ao Charlie
Hebdo, a crise de refugiados e a eleicdo norte americana). Conecta assim expressoes
heterogéneas dentro do aplicativo. Haja vista quando utiliza o item “Pesquisa” do Instagram,
em que aparecem temas variados, entre eles hd os autorretratos como uma categoria

importante desta plataforma (Figura 63).

Figura 62 — Item “Contato” no perfil do usuario do Figura 63 - Item “Pesquisa” no Instagram no dia 28 de
novembro de 2017.

Instagram.

Fonte: Instagram, 2017.

O principio de multiplicidade, por sua vez, ocorre em funcdo das dimensdes e
dindmicas que conectam pessoas, aumentando e mudando tais conexdes, expandindo de

acordo com 0s agenciamentos e 0s movimentos.

As multiplicidades sdo rizoméaticas e denunciam as pseudomultiplicidades
arborescentes. Inexisténcia, pois, de unidade que sirva de pivd no objeto ou que se
divida no sujeito. [...] Um agenciamento é precisamente este crescimento das
dimensdes numa multiplicidade que muda necessariamente de natureza & medida
que ela aumenta suas conexdes” (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 23-24).
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No Instagram, ocorre constantemente este movimento de expansdo, os varios perfis
que se conectam pela rede aumentam e mudam de acordo com o uso. A possibilidade de
pesquisar usuarios e temas expandem o0s contatos, aumentando 0 crescimento para a
visibilidade das imagens expostas, sobretudo pela catalogacdo das hashtags. Através da
portabilidade, da producdo e da publicacdo instantdaneas de imagens, essa multiplicidade
permite a circulacdo de imagens fotograficas, de modo que aumentam a difusdo destas para
serem vistas por um ndmero imenso de individuos, diferente do que ocorria e ocorre com a
distribuicdo das imagens materiais (reveladas quimicamente ou impressas) € nao
digitalizadas.

Assim, as imagens criadas em dispositivos digitais e publicadas na rede permitem
inimeras conexdes, tém maltiplas entradas. As fotografias no Instagram estdo suscetiveis de
receber modificacbes constantemente e, neste espaco, aplica-se o teorema da amizade: “se,
numa sociedade, dois individuos quaisquer tém exatamente um amigo comum, entdo existe
um individuo amigo de todos os outros” (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 36). J& que o
rizoma ndao € o comeco e nem o fim, encontra-se no meio, onde as coisas acontecem.
Observando a ferramenta “Solicitagdes para seguir”, € possivel que cada usuario encontre
entre as op¢des pessoas que ja conhece ou ligadas as pessoas conhecidas, lembrando que estas

indicacdes sdo colocadas pela interligacdo do Instagram com o Facebook (Figura 64).

Figura 64 — Item “Solicitagdes para seguir” no perfil do usuario do Instagram.
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Fonte: Instagram, 2017.

O quarto é o principio de ruptura assignificante, que ocorre quando um rizoma é

rompido, ou seja, quebrado em algum lugar. Mas mesmo assim, cria-se uma linha de fuga que
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pode reencontrar as conexdes j& estabelecidas, através das raizes do sistema, uma vez que a
rede faz o encontro entre os processos de territorializagdo e desterritorializagcdo pelos

agenciamentos que produz.

Todo rizoma compreende linhas de segmentaridade segundo as quais ele é
extratificado, territorializado, organizado, significado, atribuido, etc; mas
compreende também linhas de desterritorializacdo pelas quais ele foge sem parar.
Ha ruptura no rizoma cada vez que linhas segmentares explodem numa linha de
fuga, mas a linha de fuga faz parte do rizoma. Estas linhas ndo param de se remeter
umas as outras (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 25-26).

Enquanto operacionalizacdo, o Instagram liga-se a outras redes, num constante
processo de territorializagdo e desterritorializacdo. As imagens, ao aparecerem na timeline de
um perfil do Facebook, advindo do Instagram, territorializa-se neste ambiente, a0 mesmo
tempo em que produz um deslocamento, ja que mescla elementos diversos, em termos de
percepcOes estéticas, formas expressivas e praticas culturais, assim como o referente pode
desterritorializar 0 espaco e o tempo da producdo fotografica e a etapa de visualizagcdo dos
usuarios, pois ndo ha hierarquia entre tais elementos. Outro elemento de ruptura se da quando
ndo tem a indicacdo de hashtags, assim a imagem, de alguma forma, pode quebrar o rizoma
de uma determinada categoria, mesmo que exista a possibilidade de novos agenciamentos.

Os principios de cartografia e de decalcomania tratam do rizoma a partir dos
elementos reais e dos esquemas que lhe ddo origem, a partir dos termos “mapa” e “decalque”.
No rizoma, 0 mapa estd em constante mudanca e, assim, cada vez que visualizamos um perfil
no Instagram, o grupo de fotografias de cada usuario é modificado, pois novos registros sdo
acrescentados e 0 mapa representa o real, ou melhor, uma realidade representada em imagem
em dado momento. Do seu lado, o decalque é a forma para a reproducdo de uma imagem,
neste caso, 0 mosaico € a forma como o0 rizoma se apresenta no Instagram; este mosaico
propde um decalque daquilo que é a forma como cada pessoa usa seu perfil, ja que o decalque
€ uma imagem obtida a partir de outra imagem, sem que seja copia fiel, ou o real, ja que é um

esquema de como os elementos vao aparecer.

Se 0 mapa se opBe ao decalque é por estar inteiramente voltado para uma
experimentacdo ancorada no real. O mapa ndo reproduz um inconsciente fechado
sobre ele mesmo, ele o constrdi. [...] O mapa é aberto, é conectavel em todas as suas
dimensdes, desmontavel, reversivel, suscetivel de receber modificagdes
constantemente. Ele pode ser rasgado, revertido, adaptar-se a montagens de qualquer
natureza, ser preparado por um individuo, um grupo, uma formacéo social. Pode-se
desenh&-lo numa parede, concebé-lo como obra de arte, construi-lo como uma agéo
politica ou como uma meditacdo (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 30).
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O fluxo de informagdo do mapa a partir do decalque é intenso numa rede como o
Instagram, que busca novidade e atualizagdo constante. Para José Perez de Lama (2009, p.
128), “enquanto o decalque se propde a representar algo real que pré-existe, e que a a¢cdo nao
se destina a transformar, 0 mapa tem como objetivo produzir outras relagdes, iniciar novas

78 E assim, a

interpretagdes, novos processos, criar, talvez, outras, novas maquinas
fotografia € o decalque de seu referente, porque a imagem é uma representacdo e ndo o
referente em si.

Neste sentido, indica-se que o Instagram tem uma estrutura rizomatica, ja que permite
a expansdo, a producdo de contetdos, a conexdo entre individuos, as varias entradas, as
multiplicidades de informacdes, a heterogeneidade de dados e linguagens, ndo tem um centro
emissor, onde os contetdos fluem e estdo em “velocidade”. Pelos agenciamentos, as pessoas
se encontram para observar a producdo imagética do outro e dialogar sobre esta. O rizoma
indica estar em processo, em constante mudanga, produz hastes que se interconectam, assim
se coloca o Instagram, pelas hashtags a conex@o se amplia, a imagem torna-se um ponto que
€, a0 mesmo tempo, uma linha neste ambiente, permite a travessia para outras imagens que se
colocam como os agenciamentos coletivos de enunciagdo. Assim, a imagem transita entre as

colecOes, liga pessoas, produz multiplicidades.

O rizoma é uma antigenealogia. E uma memoria curta ou uma antimemoria. O
rizoma procede por variacdo, expansao, conquista, captura, picada. [...] o rizoma se
refere a um mapa que deve ser produzido, construido, sempre desmontavel,
conectavel, reversivel, modificavel, com mdltiplas entradas e saidas, com suas
linhas de fuga (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 43).

Ao navegar pela automacdo do Instagram, os individuos encontram na rede uma
estrutura rizomatica que se manifesta pelos perfis, pelas imagens, pelas hashtags, pelo
mosaico, pela busca de contetidos, pelas “curtidas” e comentarios recebidos, em que todos
estes elementos sdo hastes que levam a outros conteddos. Como 0 rizoma, ocorre no
Instagram: “Ele ndo é feito de unidades, mas de dimensdes, ou antes de dire¢cdes movedicas.
Ele ndo tem comego nem fim, mas sempre um meio pelo qual ele cresce e transborda”
(DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 43). E neste espaco estdo presentes 0s autorretratos para
gue ndo s6 mostrem o que esta ocorrendo a cada situacdo, mas também quem faz parte dela, e
esta imagem do sujeito € parte importante das ocorréncias, como seu certificado de

participacao.

8 Texto original: “Mientras que el calco se propondria representar algo real que pre-existe, y que la accion no
pretende transformar, el mapa se propone producir otras relaciones, poner en marcha nuevas interpretaciones,
nuevos procesos, crear, quizas, otras, nuevas maquinas”.
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4 ESTETICA DAS SELFIES: a face contemporanea dos autorretratos

“A fotografia é o primeiro meio a dar forma tangivel a luz”.
Léaszlé Moholy-Nagy (1927)

A estética compreende uma dimensdo plural, é considerada como uma ciéncia da
percepcdo, do conhecimento sensivel, da experiéncia, transformando em conceito as
sensacdes diante das obras e das situacdes. Por experiéncia estética, entende-se a forma
especifica de interpretacdo do mundo, a partir de determinadas ideias, valores e sentidos. O
termo estética foi criado por Alexander Gottlieb Baumgarten, em 1750, a partir do grego
aisthesis, como um discurso sobre o corpo, da nossa vida sensivel. Para Terry Eagleton (1993,
p. 17), “o movimento de nossos afetos e aversoes, de como o mundo atinge o corpo em suas
superficies sensoriais, tudo aquilo enfim que se enraiza no olhar e nas visceras e tudo o que
emerge de nossa mais banal insercao biologica no mundo”. O sensivel aqui deve ser
entendido como uma forma também importante de conhecimento frente a racionalizagéo, em
que o corpo revela outras ideias e informac6es sobre 0 mundo.

Ampliando ainda mais 0 conceito de estética, deve-se considerar a obra La estética
hoy, de Jacques Aumont (1998, p. 80), quando trata: “a estética foi constituindo-se e
adquirindo tanta importancia se deve a valorizagdo do prazer e a consolidacdo da
modernidade, ligada ao surgimento do capitalismo, que deu novo sentido a nocdo de
sujeito®*. Sujeito esse que agora expressa algo que é inteiramente pessoal, através do gosto,
portanto a partir de tudo que aciona os sentidos, como 0 que se V&, 0 que Se come e 0 que Se
ouve. Desta forma, € 0 corpo que expressa 0 que sente e isso da uma nocdo outra de
conhecimento, ja que o gosto é a faculdade de julgar um sentimento de algo que foi
experimentado em conexdo com outros conhecimentos. E, por conta disso, é importante
analisar a estética da fotografia, em especial a estética das selfies, em que “o objetivo
fotografico havia chegado ao limite extremo a capacidade do olho do sujeito para captar o
mundo como suas imagens” (AUMONT, 1998, p. 79)%.

A experiéncia fotografica permite uma experiéncia estética. A partir da sensibilidade,
é possivel interpretar o discurso encontrado em um registro, tendo a referéncia de que a

imagem esta ligada a contextualizacdo do fotografo, do observador e do referente retratado.

8 Texto original: “Que la estética haya podido constituirse y adquirir tanta importancia se deve a valorizacion
del placer y a la consolidacién de la modernidad, ligada a la aparicion del capitalismo, que ha dado nuevo
sentido a la nocién de sujeto”.

& Texto original: "El objetivo fotogréfico havia llevado al limite extremo la capacidad del ojo del sujeto para
captar el mundo como sus iméagenes".
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De acordo com os pesquisadores Simonetta Persichetti e Diego Luciano Pontes (2014, p.
171), um estudo estético da fotografia permite “compreender os componentes sensoriais da
fotografia, fazer um levantamento contextual da obra fotografica e entender os diversos
‘mundos' que uma imagem percorre, se tornam fatores essenciais para uma anéalise critica
imagética”. Sempre houve uma preocupagdo constante em relacdo a estética da fotografia. Do
século XIX em diante, estar na frente de uma lente fotografica fez com que o individuo
questionasse sua pose, seu traje, o lugar onde estava e como gostaria de se apresentar no

registro, como uma fuga ao real.

Um novo corpo coletivo estd sendo organizado para o sujeito individual pelas
mudancas politicas e tecnoldgicas e a funcdo do critico é formular aquelas imagens
pelas quais a humanidade possa assumir esta nova e pouco familiar carnadura. Se o
corpo é construido de imagens, as imagens, por sua vez, sdo formas de pratica
material (EAGLETON, 1993, p. 244).

Esse corpo do qual se criam imagens se coloca de forma “coletiva”, uma vez que é
exibido pela Internet, pelas inUmeras conexdes que as redes sociais possibilitam através de
seus algoritmos. As imagens transitam aos varios individuos num amplo compartilhamento do
registro. E, para leitura dessas cenas, acionamos todo o repertorio cultural, que busca, no
conhecimento da experiéncia, elementos de interpretacdo do que é visto, lembrando que os
seres humanos sdo dotados de emocdo. De acordo com Boris Kossoy (1999, p. 46),
“felizmente nossas emog¢des ndo sdo programadas, nossas reacdes emocionais podem ser, em
funcédo dos estimulos externos, imprevisiveis. Ainda bem que € assim, caso contrario seriamos
robos, replicantes”. O impacto visual da mensagem fotografica em cada um de nos € diferente
por conta de todos esses fatores. J4 que “a imagem fotografica ultrapassa, na mente do
receptor, o fato que representa” (KOSSOY, 1999, p. 46).

Para Susana Gastal (2005), ha uma estetizacdo da vida contemporanea, em que as
atividades sdo vivenciadas através das imagens, o que indica a grande producdo e consumo de
imagens. A imagem e 0 imaginario viraram um produto, cada vez mais procurado e
consumido; algo que foi idealizado pelas imagens € buscado para ser visto e vivenciado em
experiéncias e, assim, se renova a construcdo de imagens que vai alimentar outros

imaginarios.

Entre as criticas feitas a esse modo de vida contemporaneo esta a dos que dizem que
a estetizacdo, ao invadir a vida das pessoas com seu predominio sempre renovado do
visual e do gosto visual, seduziria o publico e o levaria a vivenciar mesmo as
atividades cotidianas a partir de imagens. 1sso incentiva, ainda, um consumo cada
vez maior de imagens (GASTAL, 2005, p. 31).
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Além do consumo, outras praticas entram em voga, como a alta visibilidade, chegando
até a vigilancia sobre a vida do outro, uma vez que as tecnologias das imagens sdo
instrumentos utilizados por um mecanismo pandptico, que permite a observagdo constante das
pessoas®®. “A estética, mais uma vez, torna-se uma politica do corpo, e dessa vez numa
inflexdo inteiramente materialista” (EAGLETON, 1993, p. 244). Seu corpo € colocado a
disposicdo da representacdo fotografica. Ao se retratar, ocorre uma experiéncia sensivel ndo
mais particular, mas colocada aos olhos dos outros. Isso coloca a fotografia com a
permanéncia do registro de si desde o século XIX, mas agora, com a constituicdo de corpo
intimo mostrado de forma compartilhada em rede. Eagleton (1993, p. 22) explica que “o novo
sujeito, que doa a si mesmo, a partir de si mesmo, uma lei indissociavel de sua experiéncia
imediata, encontrando sua liberdade na necessidade, ¢ modelado no objeto estético”.

Em funcdo da importéncia do registro das pessoas e da quantidade de imagens criadas
e publicadas atualmente, surge o questionamento sobre o0s elementos estéticos que s&o
elaborados nas fotografias contemporéneas, sobretudo nos autorretratos, presentes nas
plataformas de producdo e divulgacdo de imagens. Diante dessa abordagem inicial sobre
estética, este terceiro capitulo tem por objetivo analisar a utilizacdo do Instagram como
espaco de construcdo e de publicacdo de imagens fotograficas, em termos de representacao,
performance e construcdo da imagem publica do sujeito. A experiéncia imagetica do
Instagram mescla fotografia, video, mobilidade e redes sociais em um regime de visualidade
contemporaneo criando um novo conceito de fotografia de se fazer e ver a imagem. Nesta
escala de visibilidade do individuo, € 0 corpo que aparece na cena, em situacdes reais ou

ficcionais, mas mesmo assim é sempre de um referente que se capturou a luz.

Pois na realizacdo dessas necessidades e capacidades [do corpo produtivo], aquele
corpo cessa de ser idéntico a si mesmo e se abre ao mundo socialmente
compartilhado, dentro do qual os desejos e necessidades de cada um deverdo ser
pesados ao lado dos outros. E desta maneira que somos levados por uma estrada
direta do corpo criativo até estas questBes aparentemente abstratas como as da razao,
da justica ou da moral — questdes que, na sociedade burguesa, tiveram sucesso em
emudecer o clamor inconveniente do corpo e de seus interesses concretos
(EAGLETON, 1993, p. 154).

A convergéncia de midias e tecnologias favorece um mundo imagético maltiplo e
hibrido, para ampliar as potencialidades do olhar, surgindo assim também uma nova estética.
Desta forma, para Frangois Soulages (2010, p. 134), “a estética digital ¢ uma estética de

hibridacdo com potencialidades infinitas; ela opera numa cultura da hibridacdo, numa nova

8 A questdo da visibilidade e da vigilancia do individuo serdo tratadas no proximo capitulo.
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ordem visual e numa nova maneira de produzir, de comunicar ¢ de receber imagens”. Ao
contrério do passado, “todos” os momentos séo fotografados e publicados para serem vistos
por todos. N&o apenas alguns momentos se tornam guardados pela pelicula fotoquimica, mas
0 encontro de novos albuns, agora digitais, que traduzem estas narrativas cotidianas. Na
dissertacdo “Mundos-mosaicos: a estetizagdoo do cotidiano no Instagram”, de Manuela de

Mattos Salazar (2017), ha uma reflexdo sobre a producdo fotografica do cotidiano.

Nd&o ha mais apenas fotos de aniversarios, encontros familiares, viagens, momentos
escolhidos a dedo para tomarem espago nos rolos de filmes a serem revelados; o
album da fotografia, agora virtual, se enche também de imagens-percepcBes que
focam em detalhes da vida trivial, feitas com o objetivo primordial de serem
compartilhadas com uma possivel audiéncia cativa. Como vimos, no Instagram, é
facil se deparar com esse tipo de imagem, das pequenas coisas da vida, com imagens
de objetos, de paisagens e de locais que os usuarios consideram interessantes e
destacaveis da rotina (SALAZAR, 2017, p. 53).

A publicagdo de imagens pessoais integra um fluxo de informagdes numa escala
geométrica, como as financas, o marketing e as noticias, contando assim com recursos
tecnoldgicos que possibilitam as producdes e as divulgacOes dessas imagens, em especial
através do uso de aparelhos de telefonia celular. E para problematizar essa producao
fotografica é importante situar o pensamento de Soulages (2010, p. 107), quando afirma que
“a fotografia ndo nos indica a transparéncia da realidade, mas, ao contrario, sua opacidade,
seu enigma, seu segredo”.

Problematiza-se, também, aqui se 0s autorretratos servem ao reconhecimento das
pessoas, Vvisto que, para analise do ato fotografico, € necessario abordar o carater do
espontaneo e do controlado neste registro de si. Em que sentido, entdo, ocorre a teatralidade
da vida cotidiana com a criagcdo de personagens a partir de suas memdarias e identidades, bem
como de elementos ficcionais com a representacdo de papéis sociais vinculados as questfes
de género e de nacionalidade? Estes sdo também elementos de interesse deste estudo, ja que
isto ocorre em producdes de autorretratos na atualidade. Neste sentido, “a fotografia ¢é, entdo,
verdadeiramente performativa: faz-me ser no presente; a fotografia me faz sair da tentacdo do
solepsismo” (SOULAGES, 2010, p. 23).

De acordo com Osmar Goncalves (2016), ao analisar o posicionamento de Soulages
sobre o retrato, indica que € feita uma construcdo de si, com escolhas subjetivas, com

composicao que tem uma certa intencionalidade:

[...] o retrato fotogréafico, como género destinado a representagdo da figura humana,
se acha impregnado do jogo teatral, independente do tipo de intervenc¢do escolhido
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para a sua captacdo. Desse modo, o ato fotogréafico de retratar ndo seria apenas uma
pratica de mimese do fendmeno visivel em que o fotografo exerce a funcéo
contingencial de operador, mas uma pratica que imprime escolhas, decisoes,
selecdes, transformacdes, isto é, uma autoria (GONCALVES, 2016, p. 152).

Em todos os momentos, houve uma forma de se apresentar tais autorretratos e em
todos se ofereceu a possibilidade do conhecimento através da sensibilidade, de como estas
cenas tocam, ou seja, houve uma experiéncia estética diferenciada ao longo dos tempos, ao
mesmo tempo em que 0 corpo esteve presente como um discurso sobre si. E essa experiéncia
estética pode vir a partir de uma performance. Como Marvin Carlson indica em sua pesquisa
(2009, p 16), “performance é sempre performance para alguém, um publico que a reconhece e
valida como performance mesmo quando, como em alguns casos, a audiéncia é o self”.
Assim, a fotografia possibilita acionar, pela sua producdo e divulgacdo, a permanéncia da
criacdo, pelo uso de elementos cénicos, pelo estudio montado, pela iluminacdo escolhida, pelo
angulo e enquadramento planejado que existe desde o século XIX, mas também mudancas
que a tecnologia digital proporciona.

Para andlise dos autorretratos publicados no Instagram, serdo coletadas imagens
exclusivamente a partir da hashtag #selfie, visto que essa indica especificamente o objeto
deste estudo. E importante mencionar que outras hashtags como #autorretrato e #selfportrait
também poderiam integrar esta analise, mas, para um recorte delimitado em funcéo do termo
e da quantidade de imagens, sera utilizada apenas a hashtag #selfie.

A coleta das imagens se deu no dia 8 de dezembro de 2017, considerando que, em um
dia, séo publicadas mais de 95 milhdes de fotografias®’. Portanto, a escolha das imagens para
analise ndo expressa essa grande quantidade de registros, para tanto foram definidas
categorias que sdo representativas dos tipos de imagem que sempre sao publicados através da
hashtag #selfie. Mesmo que a coleta tenha ocorrido em um dia, houve uma constante analise
do aplicativo e, desta hashtag em especial, desde o ano de 2014, quando esta pesquisa foi
iniciada.

Para tanto, as imagens coletadas foram distribuidas em seis categorias tematicas:
imagens rosto; imagens do corpo; imagens de duplas ou grupos; imagens feitas no espelho ou
vidro; imagens com aplicacdo de desenhos; montagem de fotos formando um mosaico. As
categorias serdo analisadas em grupos: “Rosto, Corpo e Grupos” e “Espelho, Desenho e
Mosaico”, termos escolhidos que indicam e descrevem de maneira rapida o tema das

fotografias analisadas.

8 A fonte desse dado é de junho de 2016, uma vez que ndo ha informacdes desse nlimero posterior a essa data.
Fonte: <http://gl.globo.com/tecnologia/noticia/2016/06/instagram-ultrapassa-0s-500-milhoes-de-usuarios.html>.
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4.1 CONSTRUCAO DE SENTIDOS ATRAVES DA FOTOGRAFIA

A producdo fotogréfica comeca com o objetivo de ser documental e depois passa a
ocupar outros temas e intencionalidades em diversas criagdes, no que podemos chamar de
uma possivel “crise documental”. Se inicialmente serviu para “desenhar” plantas, cobrir
guerras, compor albuns de viagens e registrar a arquitetura, paralelamente se ocupou de
capturar o movimento, diferentemente do que o olho humano V&, explorar temas e efeitos de
iluminacdo diferenciados, como a captura de luz de astros celestes ou imagens microscopicas.
J& no século XIX, no atelié dos fotografos, os elementos artisticos sdo criados, 0s retratos séo
produzidos com paisagens pintadas ao fundo e com o tempo esses ateliés se tornam portéateis e
ubiquos. De acordo com Boris Kossoy,

Com a descoberta da fotografia, o homem conseguia, finalmente “capturar” a
imagem fugidia dos objetos que se formava na cAmara obscura. Nada mais perfeito:
a natureza “representando-se a si mesma”, sem a interven¢ao da mao do artista. E,
justamente por isso, o0 resultado exato, divino (ou diab6lico?), uma absoluta
fidelidade na representacdo: precisdo matematica entre a imagem e o objeto. Esta
descoberta provocou verdadeira revolucdo nas artes do desenho, no conceito de
representacdo visual e na percep¢do humana (KOSSOY, 2007, p. 159).

Para Kossoy, 0 mundo portétil e ilustrado trouxe uma referéncia mental ao individuo
acerca do mundo real. Assim, conhecemos o0 mundo também pelas representacdes que séo
feitas dele. A imagem funciona como o “Opio da imaginacao” ¢ sao “espelhos que guardam
memorias” (KOSSOY, 2007, p. 163). Ao tratar de representacao, ¢ necessario refletir sobre
este conceito, segundo Nikos Kalampalikis (2009, p. 104), “a representacdo ¢ coletiva porque
ela tem génese continua no seio de uma comunidade; ela se torna social pelo seu
compartilhamento, sua negociacdo e pela dinamica da interacdo e da influéncia matua dos
seus vetores, sem que tais processos impecam qualquer equilibrio”. Desta forma, as
representacdes permitem varios processos de interpretacdo, ainda mais que as imagens como
indices iconograficos suscitam diversos sentidos.

Um mundo de expressoes, intencionalidades e construcfes de sentidos permeiam as
imagens do ciberespaco. Assim, a imagem tem duplo carater de existéncia como documento
da realidade, mas também como construcdo desse real; ainda mais livres do realismo, as
imagens sdo expressdes de um fato, mesmo que as cenas fotografadas obedecam a questdes
técnicas de enquadramento, angulacdo e iluminacdo que resultam em registros
bidimensionais. “As representacdes sociais substituem na modernidade os mitos, as lendas, as

formas mentais correntes das sociedades tradicionais” (KALAMPALIKIS, 2009, p. 106).
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Entéo, se mitos e lendas foram deixados de lado, as imagens enquanto representacdes ocupam
tal espaco, tornando imagens miticas de um momento historico, como a cena do menino sirio
de trés anos, Alan Kurdi, morto na praia da Turquia em setembro de 2015%,

Este registro representa 0 momento de crise dos refugiados, a falta de perspectiva de
vida das familias em paises do Oriente Médio e norte da Africa, os conflitos, as doengas, a
busca de oportunidades, a sobrevivéncia. Nas redes sociais, assim como os demais ambientes
midiaticos, a imagem repercutiu de forma intensa, movendo atitudes da parte de governos e
de pessoas em geral para colaborar com tal situagdo. Em alguns sites, antes da imagem da
criangca morta aparecer, ha uma mensagem que alerta sobre a cena (“Aviso: a imagem ¢
forte”, como no link indicado abaixo). Estas questdes de ordem politica e social circularam no
ciberespaco com as interpretacbes das pessoas acerca do cuidado com os refugiados,
sobretudo as criangas.

Para Boris Kossoy (1999), a fotografia € um documento (fato) e uma representacao
(imagem), uma vez que é uma criacdo do fotoégrafo que permite a construcdo de realidades
que indicam mdaltiplas interpretacdes e leituras a cada momento em que € visualizada. Do
ponto de vista documental, a fotografia foi colocada como uma prova ou um testemunho da
verdade, gracas a sua natureza fisicoquimica e depois eletronica. Por outro lado, vista como
documento histérico, permite diferentes leituras que levam a diversos significados, que s6
podem chegar a realidade no ambito de seu contexto, do contrario podem ser ilustragdes do
passado; desta forma, requer uma abordagem cultural para chegar mais proximo ao que
ocorreu. Por isso, as representacdes fotograficas precisam ser decifradas, pois foram feitas a
partir de experiéncias técnicas e estéticas, em que o0 assunto representado € o resultado das

escolhas que o fotografo faz buscando um exercicio sensivel que tenta provocar.

As possibilidades de interferir na imagem — e portanto na configuracdo propria do
assunto no contexto da realidade — existem desde a invencdo da fotografia.
Dramatizando ou valorizando esteticamente os cenérios, deformando a aparéncia de
seus retratados, alterando o realismo fisico da natureza e das coisas, omitindo ou
introduzindo detalhes, o fotégrafo sempre manipulou seus temas de alguma forma.
[...] Entre o assunto e sua representacdo ocorrem uma sucessdo de interferéncias ao
nivel da expressdo que alteram a informagao primeira (KOSSOY, 1999, p. 30).

A imagem fotografica cria uma construcdo de sentidos a partir do real por conta de seu
rastro indicial ou marca luminosa do referente; pode ser dramatizada ou ndo, a depender da

finalidade a quem se destina, mas também pelas cenas presentes nas redes sociais, em que

8 Fonte da imagem: <http:/g1.globo.com/mundo/noticia/2015/09/foto-chocante-de-menino-morto-vira-simbolo-
da-crise-migratoria-europeia.html>.
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elas participam dos fatos expressando seus pontos de vista, ndo sendo apenas meras
representacdes. Ao se apresentarem visualmente, as pessoas indicam uma identidade, querem
ser percebidas de algum modo, em diferentes situagdes; se antes a fotografia era o elemento
dos eventos (aniversarios, casamentos, formaturas, viagens), hoje ela se faz presente em todas
as situacdes, além dos eventos especiais (pois estes continuam sendo registrados e por varias
pessoas, de fotdgrafos profissionais até pessoas com celulares), a portabilidade e a
acessibilidade aos equipamentos gracas aos avangos tecnoldgicos tornaram todos os
momentos representados fotograficamente. Trata-se da “estética do cotidiano, cujas
abordagens se dedicam a investigar o mundo das sensacgdes, das percepgdes, das expressoes
de beleza, do sublime, e da transcendéncia, que transparecem (ou se ocultam) na nossa
vivéncia do dia-a-dia, suas banalidades e seus objetos” (SALAZAR, 2017, p. 14-15).

André Rouille (2009) aborda que a fotografia produz visibilidades adaptadas a cada
época, assim discute a imanéncia do ver, uma vez que a imagem contribui para a evolugéo do
olhar. Também analisa a questdo documental da fotografia, em funcao de sua subjetividade, e
trata da relacdo entre fotografia e arte. Observa que a fotografia possui valor documental, de
acordo com as circunstancias, pela imagem que expde, mas esta funcdo documental esta em
crise diante de um novo regime de verdade, por isso passa da “fotografia-documento” para a
“fotografia-expressdo”. Quanto a fotografia-expressdo, o autor indica que a imagem exprime
0 acontecimento, mas ndo o representa, mas expressa sua percepgao na constituicdo da cena.
Rouille (2009, p. 159), citando Deleuze e Guattari, afirma que, “do documento a expressao,
passa-se do decalque para o mapa: do ideal do verdadeiro e da proximidade para 0s jogos
infinitos das interferéncias ¢ das distancias”.

A “fotografia-documento” esta ligada a sociedade industrial, pois é uma ferramenta da
era mecanica, como uma maguina de captura, que serviu a arquitetos, médicos e policiais para
catalogar os temas e as pessoas em grupos. Serviu assim para organizar o mundo visivel, para
estudos, investigacGes e comparacdes. Fotografava-se o que estava visivel, o nivel de criacdo
era menor diante do fardo documental que buscava preencher o inventario, era a razdo que
operava a camera. E, nessa operacdo, a fotografia precisava de confianca, que foi adquirida
pela distribuicdo da cena em numerosos suportes materiais, haja vista a criacdo do carte de
visite, em 1854, por Disdéri. Como fendmeno social, Rouilé (2009) afirma ter sido a primeira
midia de massa e, diante disso, coloca que a técnica e a economia prevaleceram sobre
algumas questBes estéticas, tornou o retrato democratico (ja que o retrato pintado era
aristocrético) e, ainda, marcou o processo de secularizagdo na producdo imageética. Em vias de

mudanca desse modelo de fotografia, Rouillé afirma que
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Um fendmeno importante esta, entdo, em via de transformar o Ocidente: a criagéo
de grandes redes, a edificacdo de circuitos planetarios de circulagdo das mercadorias
e dos homens, a expansédo dos horizontes da vida e do olhar para as dimensdes do
planeta, o advento da mobilidade e da velocidade. Resumindo, a passagem do
territério para a rede, do local para o global. Essa reviravolta extraordinaria do
espaco e do tempo, que mobiliza maquinas e energias novas e que afeta o conjunto
de atividades sociais, requer uma imagem capaz de religar o local ao global, de
preencher a ruptura radical entre o aqui e o 14, de estabelecer um elo confidvel entre
coisas e espagos fundamentalmente ausentes, desconhecidos, inacessiveis. Desse
modo, sair do “pequeno espago” tradicional para dirigir o olhar e as atividades para
os limites do planeta sé sera possivel se forem redefinidas as fun¢es mediadoras da
imagem, isto é, se os procedimentos documentais forem renovados (ROUILLE,
2009, p. 49).

Ja a “fotografia-expressdo”, faz eclodir multiplas praticas de producdo de imagens,
que vai da arte as redes digitais de comunicacdo, criando virtualidades modernas ligadas a
sociedade da informac&o. Ela amplia a no¢do da fotografia que vai aléem do discurso icénico,
em que sd0 expostos acontecimentos, mas nao necessariamente Sao representacdes
referenciais. De certa forma, a fotografia-documento ndo acompanhou as novas necessidades
de imagens na ciéncia, na inddstria e na informagéo, pois requer outros mecanismos que a
foto em pelicula ou em papel ndo da conta. Agora o procedimento fotografico faz uma fuséo
com a tecnologia da comunicacao. “A passagem de um mundo centralizado para um mundo
de redes inaugura uma nova ordem visual que a fotografia [documento] ndo pode mais
sustentar” (ROUILLE, 2009, p. 157).

Por conta de uma urgéncia entre o fotografar e o publicar, a fotografia-documento
comeca a perder espaco, inicialmente para a televisdo e depois para as demais formas de
visualizacdo. Outro elemento que contribuiu para esta mudanca foi a pratica fotografica sair
das maos apenas dos fotografos experientes para todas as pessoas que possuissem O
equipamento e desejassem, criando imagens dos fatos através de seu olhar. Mais uma vez,
ocorre 0 ato de democratizacdo na historia da imagem e, neste sentido, a selfie é uma
fotografia-expressdo. No exercicio da “fotografia-expressdo”, esta “mais intervém nas coisas
do que as representa ou relaciona-se com elas” (ROUILLE, 2009, p. 167).

Elementos de roteirizacdo, encenacdo e criacdo comecam a fazer parte da producéao
fotografica com a intencdo de capturar o que esta além do disponivel, podendo surgir praticas
de refotografia e imagem da imagem, ou seja, de criar novas visibilidades, de tornar visivel.
De acordo com Rouilé (2009, p. 145), “ao0 mundo das coisas sucede o das imagens, e as
préprias imagens tendem a tornar-se mundo”. E em relagdo & estética dessas imagens, ha o
rompimento com a estética documental, em que o raro se torna comum, como cortes

estranhos, rostos escondidos, corpos em movimento, fotos tremidas, deformacdes, fortes
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contrastes, desfocamento, ou seja, elementos que integram as caracteristicas dos filtros do
Instagram. Assim, os fatos ndo sdo representados, mas apresentados com a ideia de
“transformar a maquina documental em uma maquina subjetiva de expressio” (ROUILLE,
2009, p. 177). No entanto, ndo ha apenas o campo da fotografia dos fotdgrafos e a fotografia
da arte, € importante notar que a fotografia se encarrega de ser uma entidade autbnoma em
relagdo a arte, criando seu préprio campo.

Nessa apresentacdo de acontecimentos, um dos exemplos mais famosos foi da
estudante holandesa de Design Gréafico que simulou, através de fotografias, uma viagem para
0 Sudeste Asiatico, especificamente para a Tailandia, Cambodia e Laos, e publicou as cenas
no seu perfil do Facebook, ao fazer um trabalho final da universidade. A ideia de Zilla Van
Den Born era mostrar como é facil distorcer a realidade e manipular o que € publicado nas
redes sociais. Para dar ainda maior verossimilhanca ao projeto, contou a familia e aos amigos
que estava viajando de férias, mas todas as imagens foram feitas no seu apartamento em
Amsterda, transformado em estidio, e na piscina do prédio onde estava isolada durante 42
dias (Figura 65). Utilizou roupas e objetos caracteristicos dos locais e trajes de turistas e

tratou as cenas no editor de imagens Photoshop.

Figura 65 — Estudio montada por Zilla Van Den Born. Figura 66 — Foto editada por Zilla Van Den Born em

um templo.
ar R

Fonte: <http://revistagalileu.globo.com/blogs/buzz/noticia/2014/09/holandesa-usa-photoshop-para-simular-
viagem-por-mais-de-um-mes-no-facebook.htmi>.

As imagens mostraram lugares paradisiacos, praias desertas, restaurantes com comida
asiatica (que ela comprava em restaurante tailandés ou cozinhava) e templos budistas (Figura
66). Para fazer a foto do mergulho, por exemplo, ela fez a foto dela na piscina do prédio, onde
mora e depois editou com imagens de peixes (Figura 67). Com isso, ela revelou que “vocé

constroi quem vocé é na internet. E, as vezes, vocé sente a pressdo de mostrar que esta fazendo
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coisas legais”®. O resultado do trabalho era mostrar que muitas imagens das redes sociais podem
ser manipuladas (Figura 68). Na reflexdo de Gilles Lipovetsky e Jean Serroy (2015, p. 14),
“com a estetiza¢ao da economia, vivemos num mundo marcado pela abundancia de estilos, de
design, de imagens, de narrativas, de paisagismo, de espetaculos, de musicas, de produtos

cosméticos, de lugares turisticos, de museus e de exposigdes”.

Figura 67 - Foto tirada na piscina e depois imagem Figura 68 - Um dos exemplos de manipulacédo de
editada por Zilla Van Den Born. imagem mostrados por Zilla Van Den Born.

Fonte:<https://www.publico.pt/mundo/noticia/durante-42-dias-zilla-viajou-pelo-sudeste-asiatico-sentada-no-seu-
apartamento-1669475>.

Um destaque do trabalho acima que merece atencdo é quando a artista trata sobre a
intencdo das pessoas em mostrar que fazem algo interessante aos outros, 0 que aciona ainda
mais essa criacdo ficcionalizada dos momentos. Neste sentido, algumas vezes a producao
fotografica reelabora o real, construindo uma “realidade” pela teatralizacdo, mesmo que a
comprovacdo documental do fato se dé pela aparéncia do assunto, ou seja, a fotografia prova

0 que aconteceu e também o que ndo aconteceu. De acordo com o historiador Boris Kossoy,

A representacdo fotogréafica é uma recriacdo do mundo fisico ou imaginado, tangivel
ou intangivel; o assunto registrado é produto de um elaborado processo de criacdo
por parte de seu autor. Vimos que o fotografo constréi o signo, a representacao.
Nessa constru¢do uma nova realidade é criada. [...] O assunto uma vez
representando na imagem € um novo real: interpretado e idealizado, em outras
palavras, ideologizado (KOSSQY, 1999, p. 43).

Esse novo “real” traz histérias, memdrias, marca o tempo, em geral busca enunciar um
didlogo, passar aos outros aquilo que foi criado e que pretende ser preservado. Mostram-se
encenacdes, como se houvesse uma estética da representacdo tornando o autorretrato

contemporaneo ainda mais efémero. Neste sentido, surge o questionamento se seria mais facil

8 Fonte: Fantastico, 28 de setembro de 2014, <http://g1.globo.com/fantastico/noticia/2014/09/holandesa-posta-
fotos-falsas-em-redes-sociais-para-simular-viagem.htmlI>.
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vivenciar personagens do que representar a si proprio, mostrar que a vida ndo é exatamente
como se apresenta na linha do tempo das redes sociais, visto que ali sdo expostos momentos
selecionados para criacdo de um discurso sobre si e sua vida, mas também expressam seu
cotidiano e seu modo de vida no atual de regime visual. Kossoy (2007, p. 53-54)
complementa que, “a partir da desmontagem da imagem fotografica, pode-se perceber em que
medida ela incorpora — tanto em sua producdo como em sua recep¢do -, um complexo
processo de construcao de realidades, e, portanto, de ficgdes”. Entre realidades e ficgdes, deve
ser analisada a intencdo da construcdo visual do momento que é elaborado com celular e

publicado na rede.

O dado ficcional é, pois, inerente & imagem, na medida em que a fotografia é um
testemunho que se materializa a partir de um processo de criacdo, isto é, construcao.
Nessa construcdo reside a estética de representacdo. O ficcional se nutre sempre da
credibilidade que se tem da fotografia enquanto uma pretensa transcricdo neutra,
isenta, automatica, do real, portanto, enquanto uma evidéncia documental (heranca
positivista) (KOSSQY, 2007, p. 55).

Na criacdo ou expressdo das situacOes e na circulacdo de imagens, é possivel tragar
uma das tendéncias de autorretratos contemporaneos, que € problematizar e refletir sobre a
vida das pessoas, suas realizacOes, suas aparéncias, suas preferéncias, suas criticas, seus
idolos, seus sentimentos, suas ideias revelando um pouco de si. O que encontramos nessas
imagens sdo as possibilidades de ser outro individuo, quase sempre feliz e participando de

eventos. Na analise de Francois Soulages,

Atualmente, é também gragas & ficcdo que a fotografia pode assumir o novo
comego, provocar uma nova recepcdo e ser objeto de uma nova exploracdo menos
iluséria, mais aberta, mais rica e mais autbnoma. O problema ndo é mais o do objeto
transcendental a ser fotografado, mas o do objeto fotografico a ser construido
(SOULAGES, 2010, p. 118).

Um dos elementos que deve ser pensando diante de tais criacdes € sobre a memaria do
individuo, como serdo suas lembrancas, ja que as imagens que acionam tais recordacfes sao
criadas para objetivos diversos. Além dos museus como espacos de memorias, surgem, nesta
esfera comunicacional atual, os “museus virtuais”, em que, entre as possibilidades, a
“biografia” de alguém pode ser lida/vista através de plataformas digitais. Sdo elementos que
servem para fazer lembrar algo que foi vivido. Nos estudos do critico alemdo Andreas
Huyssen (2003), quando trata da historia e da memoria, sdo utilizados termos como crise,
hipertrofia e modernidade; neste sentido, o autor trata dos palimpsestos como as camadas que

séo reveladas na investigacdo de um lugar ao buscar os fatos ali ocorridos; da mesma maneira,



133

essas camadas de memoria também sdo metéforas que podem indicar as situacGes vividas por

alguém.

E enquanto a hipertrofia de memoria pode levar a autoindulgéncia, a fixagGes
melancdlicas, e um privilégio a problemética da dimensédo traumética da vida sem
saida & vista, discursos de memoria sdo absolutamente essenciais para imaginar o
futuro e para recuperar uma forte base temporal e espacial da vida e da imaginacéo
da midia e da sociedade de consumo cada vez que anula a temporalidade e os
colapsos de espaco (HUYSSEN, 2003, p. 6)™.

Para Huyssen, a Internet hoje faz com que a cultura do passado esteja disponivel numa
escala sem precedentes. Resta aos tracos de memaria permitir o entendimento da dimenséao da
vida, ancorar a questdo espaco-temporal dos acontecimentos, que, aliada aos registros, contam
0 modo de vida de uma época. Portanto, essas imagens que surgem a todo momento criam
uma narrativa da vivéncia de cada um, uma aparéncia midiatizada numa nova esfera
comunicacional, em que os diarios deixam de ser intimos e trancados para ser abertos a todos
que partilnam a “leitura”. Neste sentido, nasce um novo regime de visibilidade, como tambem
de sensibilidade aos olhos dos registros do outro. Assim, resta questionar quais elementos de
memorias serdo guardados diante dos autorretratos construidos neste periodo histérico.

Para Jacques Ranciére (2005, p. 32), a palavra estética remete “ao modo de ser
especifico daquilo que pertence a arte, a0 modo de ser de seus objetos. No regime estético das
artes, as coisas da arte sdo identificadas por pertencerem a um regime especifico do sensivel”.
Entende-se o conceito de arte de forma ampliada, como técnica e transformacéo, como fazer e
projetar algo, das questdes ligadas a modernidade, e a estética como uma experiéncia forte,
definitiva e profunda temos na imagem uma construcdo do real, em que o registro ndo € o
referente. Mas a expressdo deste feito, a partir da linguagem fotografica e o elemento estético,
vai além da arte. Assim, fazer uma selfie € ter uma experiéncia, na construcdo da imagem de
Si, € expressar 0 que se deseja naquele momento.

Nesta discussdo sobre o real, € necessario trazer as reflexdes de Philippe Dubois
(1993, p. 25), que discute os modos de representacdo da realidade, em que a fotografia €
colocada como uma espécie de prova, atestando a existéncia de algo ou alguém, ja que “a foto
é percebida como uma espécie de prova, ao mesmo tempo necessaria e suficiente, que atesta

indubitavelmente a existéncia daquilo que mostra”. Para tanto, o autor estuda a imagem em

% Texto original: “And while the hypertrophy of memory can lead to self-indulgence, melancholy fixations, and
a problematic privileging of the traumatic dimension of life with no exit in sight, memory discourses are
absolutely essential to imagine the future and to regain a strong temporal and spatial grounding of life and the
imagination in a media and consumer society that increasingly voids temporality and collapses space”.
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perspectiva com a teoria semidtica como espelho do real (discurso da imitacdo),
transformacdo do real (discurso do cddigo e da desconstrucdo) e traco do real (discurso do
indice e da referéncia), em funcdo dos elementos de icone, simbolo e indice, respectivamente.

Para Dubois (1993, p. 26), nesse discurso da mimese, “o efeito de realidade ligado a
imagem fotografica foi a principio atribuido a semelhanca existente entre a foto e seu
referente”. Como “espelho do real”, ou seja, icone, a fotografia ¢ vista como um dispositivo
cultural altamente codificado, a camera fotografica altera as caracteristicas espaciais e
temporais na tomada da cena por conta da escolha de luz, do foco e do enquadramento
buscando uma reducdo da cena de forma bidimensional, além de que as objetivas e tempo de
exposicdo extrapolam a capacidade do olho humano, assim a constru¢do da cena obedece a
um circuito de escolhas por parte do produtor da imagem e da propria natureza técnica da
producdo fotografica, que faz aparecer a imagem de modo mecanico e natural. “A aparéncia ¢
a base da chamada evidéncia fotografica” (KOSSOY, 2007, p. 43).

Na producdo das selfies, ha, entre as demais intencionalidades, de mostrar o corpo
atraves das possibilidades técnicas que o equipamento permite, observando que a camera
frontal do aparelho celular é a mais utilizada para este género fotografico. Mesmo com o0s
recursos de edicdo, o individuo busca criar uma imagem que tenha semelhanga com sua
aparéncia fisica. Afinal, ao ver uma selfie de alguém, ocorre o reconhecimento desta pessoa
através de tal imagem, visto que é uma imagem-espelho. Como aponta Manuela Salazar
(2017, p. 107), “[...] a camera se tornou espelho, facilitando a produgdo deste tipo de
fotografia, antes realizada por meio de diversos trugues, como virar o celular em relacdo ao
rosto (o que impedia o fotografo de ver a imagem previamente)”.

Como “traco do real”, ou seja, indice, a imagem tem de estar em conexdo com a
realidade; sobretudo no fotojornalismo, ha a construcdo das imagens para uma pauta
especifica, requer-se a captura da luz no espago-tempo da situacdo ocorrida, ou seja, do
referente em sua questdo fisica. Apesar do discurso da semelhanca com o referente e da
interpretacdo de cada um que vé a imagem, ela deve carregar algum traco do real, um indicio.
De acordo com Dubois (1993, p. 35), “por sua génese automatica, a fotografia testemunha
irredutivelmente a existéncia do referente, mas isso ndo implica a priori que ela se pareca
com ele. O peso do real que a caracteriza vem do fato de ela ser um traco, ndo de ser
mimese”. Na selfie, a presenga do individuo é imprescindivel, em que ele participa da
situacdo e quer atestar que estava naquele local e tempo especificos. Existe, portanto, a
conexdo com o real. “Marcar a presenca parece ser essencial nestas imagens” (SALAZAR,

2017, p. 47).
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Ao tratar da fotografia como “transformacgdo do real”’, ou seja, simbolo, em seu
discurso do cddigo e da desconstrucdo, aborda a fotografia além da imitacdo. Dubois afirma
que houve uma transformagdo da realidade quando a fotografia surgiu, pois, pelo
enquadramento, angulo e composic¢do, emoldura-se o real transformando-o numa realidade
subjetiva. Ela carrega assim um conjunto de cddigos simbdlicos. Torna-se um simbolo, em
que a imagem ndo € neutra, € um instrumento de analise e interpretacdo do real e formada por
cddigos, entre eles o técnico, cultural, sociolégico, estético; sua leitura requer atencdo ao
contexto em que foi produzida. Dessa forma, a emocao, a cultura e o tempo séo elementos
que precisam ser analisados numa fotografia, tendo em vista, neste caso, as identidades
expostas nos autorretratos. “De certo modo, € a prdépria aposta da prética do retrato
fotogréafico basear-se nesse principio de uma realidade ou de uma verdade interior revelada
pela foto” (DUBOIS, 1993, p. 43). E as selfies possuem o seu préprio cddigo a ser decifrado.
No Instagram, estas imagens aparecem para que as pessoas possam visualizar, interpretar e
dar um retorno através das ferramentas de “curtir” e “comentar”, ou seja, iSSO vai além da
interpretacéo por si sO, pois é possivel ter interacdo através da criagdo imagética.

Além disso, deve ser observado o extracampo da fotografia para melhor contextualiza-
la e interpreta-la. Assim, é importante notar que a imagem é um elemento de escolha entre o
momento anterior e posterior, € um corte para criar um discurso que vai mostrar ao outro.
Houve a captura do rastro fisico da luz, assim como cada imagem é singular de cada situagao
representada e atesta a existéncia do momento e a presenca da pessoa neste momento,
lembrando que, desde a camara escura, ndo ha inocéncia na fotografia, mas sim total

intencionalidade em cada situacdo capturada.

De fato, como se denega entdo qualquer possibilidade de a fotografia ser
simplesmente um espelho transparente do mundo, como ela ndo pode mais, por
esséncia, revelar a verdade empirica, vamos assistir ao desenvolvimento de diversas
atitudes que vdo todas no sentido de um deslocamento desse poder de verdade, de
sua ancoragem na realidade rumo a uma ancoragem na prépria mensagem: pelo
trabalho (a codificacdo) que ela implica, sobretudo no plano artistico, a foto vai se
tornar reveladora da verdade interior (ndo empirica). E no proprio artificio que a
foto vai ser tornar verdadeira e alcangar sua prdpria realidade interna. A ficcdo
alcanga, e até mesmo ultrapassa, a realidade (DUBOIS, 1993, p. 42-43).

A construcdo imagética a partir desse estudo se da por semelhanca, por convengdo
geral e por contiguidade fisica com o referente. E observando essa teoria e aplicando
novamente ao fendmeno das selfies, € importante notar que, por mais que partam de
referéncia fisica (“imagem-indice”) e tenham elementos de semelhanga com a pessoa

fotografada (“imagem-icone”), torna-se ainda mais determinante indicar esses registros como
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uma “imagem-simbolo” por conta do efeito comunicacional que busca causar, pois € a

mensagem que busca transmitir (e a interpretacdo desta) o objetivo principal de tal acéo.

Néo é nenhuma novidade que a producao da representagao, tal como é empreendida
pelo fotografo, tem sequéncia ao longo da editoracdo da imagem. E o que
poderiamos chamar de pés-produgao, isto €, quando a imagem se vé objeto de uma
série de “adaptagdes” visando sua inser¢do na pagina do jornal, da revista, do cartaz
etc. Tratam-se de alteragoes fisicas em sua forma, como por exemplo, os “cortes” ou
mutilacBes que se fazem em seu formato original com o objetivo de que ela
simplesmente “se encaixe” em determinado espago da pagina, ou que mostre apenas
parte do assunto, segundo algum interesse determinado do editor (KOSSOY, 1999,
p. 54).

Mesmo que a descricdo acima se encaixe na producdo do jornal impresso, é também
aplicavel ao Instagram, j& que a imagem também passa por uma poés-producdo dentro do
proprio aplicativo, que permite alteracdes na cena, como cortes, e deve se encaixar no espaco
da tela, neste caso o editor sdo todos que usam tal plataforma para publicagéo das fotografias.

John Tagg (1988) também analisa a fotografia a partir de sua questdo documental e
sua representacdo, do ponto de vista semidtico, e discute a questdo indicial da imagem
fotografica, em que o mesmo indice pode ter diversos significados a partir dos processos que
sdo feitos, mas sobretudo do contexto de interpretagdo da imagem. “O que estabelece a
ligacdo é um processo técnico, cultural e histérico discriminatorio em que certos mecanismos
Opticos e quimicos sdo colocados em acdo para organizar a experiéncia e o desejo de produzir
uma nova realidade” (TAGG, 2005, p. 9)°*. A fotografia, de acordo com o autor, pode causar
uma fantasia e exercer um efeito em funcéo de como se coloca como representacéo de algo ou
alguém, aplicando a teoria de analise de discurso de Michel Foucault. Este efeito esta ligado
aos discursos formados em cada contexto e permite criar um regime de verdade.

O autorretrato pode ser visto como um ato simbolico, ja que, pela visibilidade,
demonstra-se o carater social e cultural, por isso rapidamente novas formas, mais rapidas e
melhores, de se obter a captura da luz foram criadas, uma vez que, pelo retrato e autorretrato,
via-se 0 outro e sua posicdo social real ou encenada. Para Tagg (2005, p. 53-54), “o retrato €,
portanto, um signo destinado a descricdo de um individuo como o registro de identidade

social. Mas, ao mesmo tempo, também é uma mercadoria, um luxo, um ornamento, cuja

%! Texto original: “Lo que establece el vinculo es un proceso técnico, cultural e histérico discriminatorio en el
que unos determinados mecanismos Opticos y quimicos son puestos en accion para organizar la experiencia y el
deseo y producir una nueva realidad”.
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propriedade em si confere uma posigio”®. Assim, como elemento visual, ficou acessivel
economicamente aos menos abastados, iniciando com os carte de visite, que obedecia a uma
determinada estética: “As fotografias carte-de-visite foram feitas de acordo com uma férmula.
A pose era rapida e padronizada, e as figuras que apareciam nas imagens eram tdo pequenas
que ndo permitiam estudar seus rostos” (TAGG, 2005, p. 69)*. E depois, chega-se ao modelo
Kodak, para ampliar ainda mais esse consumo e producdo. Neste sentido, Tagg lembra da
afirmacéo de Walter Benjamin, de que a fotografia, com isso, perde seu valor de culto e passa
a ser algo comum, o que ganha em reproducéo e circulacdo; bem como perde a aura, seu
carater singular, particular e Unico, mas ganha em democratizagdo e popularidade.

E quando o momento da situacdo acaba, o que fica é a construcdo do real, “uma
espécie de alucinacdo na qual a foto adquire vida: a representagdo, agora, se vé substituida
pela ilusdo de presenca” (KOSSOY, 1999, p. 139), ja que as fotografias, enquanto
representacdes construidas esteticamente, podem vir a ser documentos no futuro e reorganizar
imageticamente 0 mundo concreto. Presentes em redes sociais, 0s autorretratos sdo colocados
a disposicdo para o exercicio da interpretacdo. Deve-se observar tais cenas, entre as questfes
reais e ficcionais, atentos as construgdes de sentido e suas possiveis encenacdes. Neste
sentido, Manuela de Mattos Salazar (2017), ao analisar as questdes estéticas do Instagram

observa que

O objetivo do jogo desta rede visual é transformar os tecidos moventes da vida
cotidiana em séries de imagens gque denotem experiéncias, sensacdes, combinando-
as em colegdes coerentes, mas fugindo de fluxos especificamente narrativos. Um
perfil do Instagram pode funcionar, por exemplo, como uma declaragéo
autobiogréafica, um testamento, um arquivo, um documento, uma peca de ficcdo
(SALAZAR, 2017, p. 14).

Entre as selfies expostas no Instagram, ha todos estes elementos, a autobiografia do
individuo, a imagem que serve como arquivo de um momento vivido, 0 registro que pode se
tornar elemento documental marcando o local e o tempo especifico que foi registrado e o
aspecto ficcional, j& que muitas imagens foram criadas carregadas de intencionalidades
sociais e culturais do que se deseja mostrar ao outro.

Quando se trata desta atual producdo fotografica dos autorretratos, € importante

mencionar, de forma atenta, a questdo do tempo, ja que a imagem do Instagram é o registro

%2 Texto original: “El retrato es, por consiguiente, un signo cuya finalidad es tanto la descripcion de un individuo

como la inscripcion de identidad social. Pero al mismo tiempo, es también una mercancia, un lujo, un adorno,

cuya propiedad en si misma confiere una posicion”.

93 C g . , , . .
Texto original: “Las fotografias carte-de-visite se hacian segiin una férmula. La pose era normalizada y rapida,

y las figuras que aparecian en las imagenes resultantes eran tan pequefias que no permitian estudiar sus rostros”.
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do presente. Mauricio Lissovski (2008) observa como o0s instantes sdo heterogéneos e sdo
capturados pelas maquinas fotograficas, hd o tempo de exposicdo a luz e o tempo da pose,
bem como a questdo da captura do espago, portanto as premissas de tempo e espago s@o
analisadas pelo autor. Assim, para Lissovski, a fotografia € um tragco do momento, ou melhor,
a relagdo com o tempo visto que este ¢ “invisivel”. “O instantaneo fotografico deixa de ser
uma imagem desprovida de tempo (como o fotograma) e passa a ser uma forma particular em
que o tempo se manifesta pelo vestigio de seu ausentar-se, pelo seu modo de refluir”
(LISSOVSKI, 2008, p. 58).

O tempo é determinante para se ter uma imagem fotografica desde as experiéncias de
Niépce, em fungdo da captura da luz solar num determinado tempo e numa estacdo do ano
que possibilita uma temperatura correta. Por isso, chamou tal processo de heliografia, ja que
era dependente de tal fonte de luz. Com a camera fotografica, o instante é aprisionado como
documento ou expressdo, mas que ultrapassa toda a historia na busca do advento da

tecnologia do instante. Kossoy (2007) sinaliza a fotografia vinculada a maquina do tempo:

Com a invencédo da fotografia, inventou-se também, de certa forma, a maquina do
tempo. [...] Refiro-me & maquina do tempo enquanto maquina fotogréfica e,
especialmente, ao produto desses aparelhos: as imagens. Com elas, viajamos no
tempo, em direcdo aos cenarios e situacdes que nelas vemos representados; através
de nossas lembrancas, de nossa imaginacdo, viajamos ao passado e vivemos por
instantes essa ilusdo documental. A cdmara fotogréfica e o relégio sdo instrumentos
intimos, auto-referentes. A camara fotogréafica incorpora o tempo do relégio para seu
funcionamento e se insere, através de suas imagens, no Tempo enquanto
contingéncia. Com a fotografia, descobriu-se que, embora ausente, o objeto poderia
ser (re)apresentado, eternamente. E este o tempo da representacdo, que perpetua a
memodria na longa duragdo. Com os ponteiros petrificados, temos a memdria sempre
disponivel; uma possibilidade consistente de recuperarmos o fato (KOSSQY, 2007,
p. 146).

O instante € transcendente, pois a duracdo do ato fotografico vai além da pose e da
captura. Vale lembrar o aparelho de pose criado para 0s primeiros retratos para imobilizar os
retratados e a0 mesmo transforma-los em “mortos” pelo tempo da pose, haja vista que 0
autorretrato de Bayard o traz como “morto”. Para os que ndo ficaram tempo suficiente diante
da objetiva, pareciam fantasmas na imagem, pois ndo se tornaram nitidos para ver detalhes.
Mas o retrato atravessa a questdo da imobilidade, do imovel corpo, a cronofotografia traz o
movimento ao visivel. E para completar, ao lado da producéo, estas sequéncias de cenas de
movimento podem ser vistas em praxinoscépios e fenatoscdpios. Para Lissovski (2008, p. 56),

“o tempo, ent&o, tornou-se invisivel para a fotografia”. Ja que ali estava capturado e preso. No
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formato atual de criar fotografias, passou-se do instante de captura para o de recepcdo, em que
a temporalidade est4 no ato de ver e de indicar que foi visto pela “curtida” ou “comentério”.

A temporalidade se d& no momento do corte e na percep¢cdo da imagem; essa
temporalidade indica narrativa, ja que a foto pode ser a pista entre 0 que ocorreu antes e
depois do clique; na continuidade da captura, o tempo se dilata. No entanto, uma Unica selfie
em uma situacdo € como uma guilhotina que mostra geralmente o rosto, subtraindo o corpo ou
parte dele do momento. H4, portanto, um modo de espera para quem produz e vé o retrato;
esse tempo, que no passado era em minutos, hoje se coloca em fragdes de segundo, de uma
visibilidade efémera, até mesmo no tempo que dura essa imagem que sera trocada por outra.
De acordo com Lissovski (2008, p. 88): “Eis o que muda, significativamente, no século XX,
com a naturalizagdo do instantaneo fotografico, com sua libertacdo do movimento: a
fotografia afirma-se menos como ‘arte do instante” do que como ‘arte do devir’”. E esse devir
do instante aciona o passado, o presente e o futuro, pois se torna pista de uma situacao.

Para Susana Dobal (2016), como a fotografia congela 0 momento, coube a ela
representar uma situacgdo vivida flagrada pela camera: “o jogo com o tempo considerado aqui
faz parte desse reconhecimento das historicas amarras da fotografia e da sua potencial
liberdade de reformular o real” (DOBAL, 2016, p. 82). Desse modo, a fotografia aciona,
muitas vezes, o passado, o presente e o futuro, ou seja, como testemunha do passado,
movimento do presente e documento de um futuro.

A temporalidade dos autorretratos passou do registro para a posteridade para o registro
do presente. Antes eram mostrados e apreciados em tempos prolongados, podendo ser mais de
uma vez e por poucas pessoas. A selfie esta em fluxo de constante mudanca, € onipresente, a
visibilidade é rapida, disponivel a milhares de pessoas, transmitida e buscada por conexdes
em rede. Nas duas situagcdes em termos de temporalidade, “a fotografia salvaria a ontologia do
tempo destruidor” (SOULAGES, 2010, p. 40), ja que passamos dos registros imortais da
historia da fotografia para as selfies efémeras. E Soulages (2017) vai além: numa entrevista
feita em setembro de 2017, o autor indica que “cada vez mais as pessoas eXistirdo, ou terdo o
sentimento de existir, sob a necessidade de criar praticas que lhes déem a sensacdo, ou a
ilusdo, de existir”, como a pratica de criar selfies.

A partir desta reflexdo a analise das seis categorias das imagens selecionadas com a
hashtag #selfie sera feita nas proximas partes divididas em dois grupos. No primeiro
momento, serdo apresentadas as categorias ‘“Rosto”, “Corpo” e “Grupos” e, no segundo

momento, “Espelho”, “Desenho” e “Mosaico”.
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4.2 ANALISE DAS CATEGORIAS “ROSTO”, “CORPO” E “GRUPOS”

Tendo em vista que o Instagram, nos ultimos sete anos, desde o lancamento em 2010,
apresenta um novo espaco de visualizacdo de imagens de maneira rapida em sua producao,
edicdo e publicacdo. Isso faz com que possua um numero excessivo de fotografias, o que
dificulta um recorte devidamente representativo desse universo. De acordo com Salazar
(2017), o Instagram ja possui 40 bilhGes de fotografias. Especialmente com a hashtag #selfie,
ha mais de 326 milhdes de images (no dia 8 de dezembro de 2017 contava com 326.157.142,
conforme mostra a Figura 69, mas esse nimero aumenta a cada momento), o que também
torna complexo definir um nimero adequado de registros para uma analise substantiva, visto
que e impossivel trabalhar com sua totalidade. Portanto, como houve uma verificacdo do
aplicativo (e desta hashtag em especial) desde o inicio desta pesquisa em 2014, optou-se por
criar categorias tematicas que representam temas que constantemente sdo expostos no

universo da #selfie. Desta forma, foram escolhidas 111 imagens divididas em seis categorias.

Figura 69 — Numero de imagens publicadas no Instagram com a hashtag #sefie em 8 de dezembro de 2017.

Fonte: Instagram, 2017.

Houve uma preocupacao, durante a selecdo das fotografias, em observar se a imagem
realmente apresentava aspectos de uma selfie, através da proximidade da camera com o
individuo, de como seus bracos e maos aparecem em cada cena e 0 que envolve uma
producdo feita com o auxilio de espelhos e vidros. Pela linguagem fotografica, em seus
elementos de enquadramento, angulacdo e composicdo, podem ser verificadas se a imagem se
configura como uma selfie em muitas situagdes. Mesmo que possam ocorrer registros em que

0 uso da hashtag #selfie ndo mostra exatamente o individuo, mas cachorros, desenhos,
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objetos, propagandas, alimentos, anuncios publicitarios e fotos tiradas por outras pessoas.
Desta forma, tais imagens ndo foram consideradas para esta analise, visto que a premissa
principal € observar como o individuo de apresenta diante da cdmera e entende-se selfie como
imagem produzida pelo individuo que nela aparece.

Neste item, serdo analisadas as imagens das categorias “Rosto, Corpo ¢ Grupos”, que,
através da observacédo sistematica, torna-se a maior parte das imagens que utilizam a hashtag
#selfie. De cada uma destas trés categorias, foram selecionadas 18 imagens organizadas em
forma de mosaico para melhor visualizagdo das fotografias. Para cada categoria, foi feita uma
analise da “forma” e do “conteudo”.

A primeira categoria apresentada foi intitulada de “Rosto”, ja que é o elemento mais
aparente em selfies (Figura 70). Quanto a forma, nesta série de fotografias, os
enquadramentos escolhidos séo o primeiro plano (corte na altura dos ombros) ou plano médio
(corte na altura da cintura). Quanto ao angulo, as imagens variam entre o angulo normal
(quando esta paralela a superficie com uma viséo objetiva da realidade), o plongée (tomada de
cima para baixo, neste caso R8, R14 e R17) e contraplongée (tomada de baixo para cima),
sendo que, neste, s6 hd uma imagem (R11), com este angulo em que primeiro aparece a

pessoa e depois uma arvore com ceu azul ao fundo.

(R).

Rl | R2 | RB| R4 | R5 | R6

R7 | R8 | R9 | R10 | R11 | R12

R13 | R14 | R15 | R16 | R17 | R18
Fonte: Instagram, 2017.

Na maioria das fotos, as pessoas estdo no espago central, mas, em algumas, a imagem

aparece mais para a esquerda (R6, R13 e R 18) ou para a direita (R2, R9 e R 16), o que indica
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0 uso da regra dos tercos®; mas também essa escolha se da em fungdo da tela do préprio
aplicativo e se a fotografia foi feita na horizontal ou na vertical. Vale mencionar que a lente
da maioria dos aparelhos de celular s&o grande angulares, o0 que permite uma abertura para o
tema a ser registrado a depender da distancia que esta o referente, o que faz com que, em
muitas imagens, as pessoas aparecem em primeiro lugar (em relacdo ao elemento da cena).
Geralmente, as fotografias séo feitas com luz natural em ambientes abertos ou fechados ou em
ambientes iluminados por lampadas. Muitas fotografias publicadas sdo coloridas, entre
imagens claras e escuras, mas estas cores podem ser alteradas através dos filtros do Instagram
ou de outros aplicativos, o que faz também ter cenas em preto e branco (que serdo mostrados
em outras categorias) e demais elementos de alteragdo de iluminacéo. “Hoje, com a fotografia
digital, as possibilidades de transformacéo da imagem séo tdo simples quanto automatizadas.
No Instagram, transformar, editar, filtrar, colorir, dar outro aspecto, estetizar a imagem é algo
estimulado, praticamente a esséncia do aplicativo” (SALAZAR, 2017, p. 98).

Todas estes elementos técnicos, no entanto, sugerem intencionalidades que o0s usuarios
da rede determinam, mesmo que essas escolhas ndo sejam totalmente e tecnicamente
determinadas pelo individuo de forma racional quanto a escolha de angulos e planos, mas ele
elabora sua composicdo de acordos com alguns critérios basicos a partir do que se pretende

mostrar com a imagem criada. Para Camila Leite de Aradjo,

Fotografar pressupde mais do que o simples dominio das substancias e impressoes, 0
dominio técnico, mas sim visadas e posturas, uma atualizagdo da relagdo fotografica,
de forma que cada ponto de vista especifico consiste em uma configuracio
particular de distancias, enquadramentos, velocidades, percepcbes e afeccOes
(ARAUJO, 2015, p. 55).

Além da forma, ¢ importante analisar esta categoria “Rosto” em func¢ao do seu
conteldo. O primeiro conceito que sera abordado para o estudo dessas fotografias € o de
performance, que indica a encenacdo de papéis, de comportamentos e de acGes. Trata-se de
elementos pessoais e sociais que sdo reconhecidos pelas pessoas porque criam identidades e
marcas; €, assim, uma tentativa de desestabilizacdo, ja que, através de uma performance, o

referente estd em movimento, em fluxo. Para Marvin Carlson,

Reconhecer que nossas vidas estdo estruturadas de acordo com modos de
comportamento repetidos e socialmente sancionados levanta a possibilidade de que
qualquer atividade humana possa ser considerada como performance, ou, pelo

A 4rea a ser fotografada deve ser dividida em trés tercos verticais e trés tercos horizontais. As interseccdes
dessas linhas imaginarias sugerem quatro op¢des para a colocacdo do centro de interesse. S&o conhecidos como
quatro pontos de ouro.
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menos, que toda atividade é executada com uma consciéncia de si mesma
(CARLSON, 2009, p. 15).

Neste sentido, a performance indica o estado de consciéncia de que se estd fazendo
algo. Consciéncia de duplicidade, em que a execu¢do de um ato pensa na compara¢do com
um modelo. Portanto, pela performance, tem-se a construcdo de um discurso, de uma
enunciacdo. Busca a visibilidade do corpo, como estratégia de posicionamento e
reconhecimento. Nas selfies, ha as naturezas especificas de corporalidades, ou seja, de como o
corpo comunica, enuncia. “Desde que a énfase esteja na performance € em como o corpo ou o
self é articulado por meio da performance, o corpo individual permanece no centro de tais
apresentacoes” (CARLSON, 2009, p. 17).

O corpo fotografado também elabora um discurso politico e estético, sabe o0 que quer
mostrar e 0 que ndo quer. Na obra A partilha do sensivel: estética e politica, Jacques Ranciére

afirma que

E um recorte dos tempos e dos espagos, do visivel e do invisivel, da palavra e do
ruido que define ao mesmo tempo o lugar e 0 que estd em jogo na politica como
forma de experiéncia. A politica ocupa-se do que se Vvé e do que se pode dizer sobre
0 que é visto, de quem tem competéncia para ver e qualidade para dizer, das
propriedades do espaco e dos possiveis do tempo (RANCIERE, 2005, p. 16-17).

Com a cenografia, a memoria, a teatralizacdo dos momentos e gestos, corpos mutantes
entram em cena através da fotografia, demonstrando a cada momento uma intencionalidade,
mesmo que nesta sempre esteja inserida a ideia de representacdo ao outro para guardar a
imagem de si por varios anos ou por um Unico momento, como através das selfies do
Instagram. Mas a performance na fotografia € uma encenacdo que vai além do corpo,
incluindo cenarios, trajes, acessorios, poses, iluminacdo, enquadramento, angulacdo; estes
elementos acionam do posicionamento do corpo as questBes técnicas do dispositivo
fotografico. Observando as selfies da Figura 70, os lugares sdo pouco mostrados pela opg¢éo
de mostrar mais o rosto do que o ambiente; os trajes e acessorios foram diversos (como
oculos, boné e faixa de tecido na cabeca, R2, R5 e R10); as poses sdo criadas compondo
rostos e maos e quase todos olham para a cdmera (com excessao de uma unica imagem, R4).

De acordo com Carlson (2010, p. 24), “toda performance ¢ baseada em modelo,
roteiro, ou padrdo de agdo preexistente”. Assim, podemos perceber que muitas selfies sdo
acOes repetidas de atos que outras pessoas ja fizeram, como fotos intimas, lugares perigosos,
alimentos atrativos, diferentes poses, o que facilita, neste sentido, escolher algumas imagens

representativas da hashtag #selfie, j& que ndo sera possivel analisar todas as publicacdes. Sdo
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narrativas encontradas em milhares de imagens nas redes sociais, 20 mesmo tempo em que se
reconhece que todo comportamento é, de alguma maneira, performado, como mostrou Zilla
Van Der Born, no projeto apresentado acima. Deste modo, a performance faz parte da
construcdo do autorretrato.

A segunda categoria apresentada é “Corpo”, ja que, em muitas selfies, além do rosto, o
corpo também é mostrado (Figura 71). De acordo com a andlise da linguagem fotografica, os
enquadramentos escolhidos para esta categoria sdo o plano médio (corte na altura da cintura),
0 plano americano (corta na altura dos joelhos) e o plano conjunto (que mostra corpo
completo e acdo do individuo, ja que, através destes enquadramentos, € possivel mostrar o
corpo. Quanto ao angulo, a maioria das imagens foram feitas com o angulo normal, uma Unica
imagem foi feita em plongée (C9) e ndo ha, nesse recorte, imagens em contraplongée; a

escolha do angulo se da no que é possivel mostrar mais o corpo.

Figura 71 — Imagens da categoria “Corpo” (C).
\i ] 4« J ")

Cl|C2|C3 | C4 | C5 | C6

C7 | C8 | C9 | Cl0| C11 | C12
Cl3 | Cl4 | Cl5 | Cl16 | C17 | C18
Fonte: Instagram, 2017.

Também nesta categoria, na maioria, as fotos as pessoas estdo centralizadas, mas, em
algumas cenas, 0 corpo esta mais para a esquerda (C4, C11 e C16); também ha um registro
que traz uma perspectiva de linha diagonal na selfie C9. Em todas as imagens, as pessoas
aparecem como primeiro elemento. As condicdes de iluminacdo sdo as mesmas da categoria
“Rosto”. A maioria das fotografias sdo coloridas, prevalecendo mais as cores claras ou
ambientes mais iluminados para tal efeito (ou clareamento via filtro), mas as selfies C3 e C12

estdo em preto e branco.
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Da mesma forma, o corpo exposto através de uma selfie esta elaborando uma
performance, que é um “processo infinitamente fascinante da autorreflexdo pessoal, cultural e
da experimenta¢ao” (CARLSON, 2009, p. 224). Sao elementos pessoais e sociais que sao
reconhecidos pelas pessoas porque criam identidades e marcas, como uma tentativa de
desestabilizacdo, pois estdo em movimento. O corpo estd presente numa construcdo social, ou
seja, 0 sujeito na performance, pois esté ligada a identidade, a cultura e as questdes sociais e
posicionamentos politicos, ndo apenas a questdo artistica. De acordo com Carlson (2009, p.
206), “a performance nao ¢ mais criada por alguém para alguém, mas ¢ a expressao de um
mundo plurivoco de corpos comunicantes”, objeto e sujeito em constante intera¢do. E no
Instagram, essa interacdo opera pela rede.

Na Figura 71, as pessoas usam distintos trajes que variam entre roupas que cobrem
completamente o corpo até as que deixam partes do corpo a mostra, apresentando a
intimidade na plataforma do Instagram. As selfies C2, C4, C8, C15 e C17 mostram homens
sem camisa, mulheres com calcinhas ou sutids, isso indica um dos elementos da hipdtese
deste trabalho em que apresentou que as imagens do século XXI mostrariam o corpo intimo
do individuo. Na categoria “Corpo”, 0 que mais chama a atencdo sdo as poses, uma vez que
estas denotam o que realmente o individuo quer passar de si; neste grupo, ha fotografias
frontais, em que, muitas delas, o aparelho celular aparece e 0s gestos sdo acentuados em
algumas; destas, destacam-se as selfies C1, C8, C9, C15 e C17, que sugerem sensualidade. O
traje-pose se compBe em conjunto, quando hd um corpo mais a mostra. Este também aparece
numa cena diferenciada através de gestos com bracos e pernas. Entre os lugares, € possivel
arriscar que ha fotografias feitas em um quarto (C3, C5, C10, C11, C14, C15) e uma sala de
estar (C8, C9, C13), por conta de camas e poltronas, respectivamente. Ja nas demais imagens,
ndo é possivel inferir em que locais foram produzidas. Todos olham para a camera.

As imagens performadas que circulam nas redes sociais tratam do aspecto de
desterritorializacdo, conceito abordado na obra de Motti Regev (2013), que trata em seu
estudo sobre musica o0 conceito de estética cosmopolita (uma vez que a masica esta em
constante didlogo com as demais expressdes culturais na dimensdo sociopolitica). O autor
explica que o cosmopolitismo € um estado em constru¢do que indica sempre movimento,
fazendo circular novos e tradicionais elementos culturais através das experiéncias de
intercdmbio. Assim, ao acionar diversos elementos culturais, ocorrem 0s processos de
desterritorializacdo e reterritorializacdo, acionando o campo cultural pelas sensibilidades e
agenciamentos que ligam vérios lugares do mundo em fungdo da producdo e audiéncia de

produtos culturais.
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A cosmopolitizacdo estética refere-se a formagdo continua, na modernidade tardia,
da cultura mundial como uma complexa entidade interligada, em que grupos sociais
em todo o mundo crescentemente compartilham amplas bases comuns em suas
percepcdes estéticas, formas expressivas e praticas culturais. Cosmopolitismo
estético refere-se, entdo, para a cultura mundial singular ja existente, o estado de
coisas alcancado acima (REGEV, 2013, p. 3)*°.

Desta forma, nesta circulacdo de valores culturais, democratiza-se 0 consumo em que
diferentes classes passam a ter acesso a elementos diversos. Consumo no sentido amplo de
poder conhecer e experimentar situacdes. Mudancas surgem nas artes, em especial na musica,
no teatro, no cinema, na fotografia, para se atingir novos publicos. Neste processo, muitas
expressdes sdo colocadas proximas a audiéncia, que vado além do espaco em que foram
criados, para ampliar a discussao sobre questdes sociais e culturais. Do local para 0 mundo,
atravessa um processo de legitimacéo pela forma como séo colocadas a disposi¢cdo do publico,
como € o caso das selfies no Instagram. Dessa forma, de acordo com Cristina Santaella e
Lucia Santaella (2016, p. 52), “pensar o corpo como presenca na performance € justamente o
jogo do ver e ser visto que esté inscrito na propria constituigdo do eu corporal”.

Estas expressdes passam a habitar os espacos de maneira cosmopolita, deslocam-se no
espaco e perpassam o tempo, fazem o percurso de consolidacdo do registro de si. Pela
mobilidade das pessoas, estes elementos s@o reconhecidos em varios lugares do mundo e
tornam-se referéncias, inclusive para discussdes de praticas e papéis sociais. Para Néstor
Garcia Canclini (2003),

Todas as artes se desenvolvem em relacdo com outras artes: o artesanato migra do
campo para a cidade; os filmes, os videos e can¢es que narram acontecimentos de
um povo sdo intercambiados com outros. Assim as culturas perdem a relagdo
exclusiva com seu territério, mas ganham em comunica¢do e conhecimento
(CANCLINI, 2003, p. 348).

Canclini observa que o processo de desterritorializacdo esta ligado as praticas sociais,
politicas e econdmicas que acionam diversos discursos, sobretudo através das redes massivas,
como grandes mediadoras da reorganizacdo do cenario cultural. Regev analisa o que € feito
para legitimacdo de um elemento cultural, entre producbes teoricas (jornais e revistas
especializadas que sdo lancadas anualmente), eventos de grandes proporcdes e producdes,

criacdes de experiéncias sensiveis para o publico, o que indica toda uma construcdo de

% Texto original: “Aesthetic cosmopolitanization refers to the ongoing formation, in late modernity, of world
culture as one complexly interconnected entity, in which social groupings of all types around the globe
growingly share wide common grounds in their aesthetic perceptions, expressive forms, and cultural practices.
Aesthetic cosmopolitanism refers, then, to the already existing singular world culture, the state of affairs reached
following the above”.
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sentido dentro do campo de producdo cultural, até mesmo as singularidades de cada elemento
(cada pessoa, cada apresentacdo, cada obra). Devemos pensar aqui 0 que legitima as
producbes fotogréficas atualmente: as pessoas, as empresas que criam as plataformas de
publicacdo, os acionistas e investidores destas empresas, ou todos estes agentes. A garantia de
que o Instagram continue como espaco de propagacdo de selfies se d& por todos estes

aspectos e agentes sociais.

A fotografia agora € usada ndo apenas para documentar nossas vidas, mas para
participarmos individualmente de trocas comunitarias, que reforcam nossas
identidades como produtores e consumidores culturais, em espacos que privilegiem
essas relagcBes e dinamicas, e criem ambientes propicios para este tipo de troca
(SALAZAR, 2017, p. 25).

A imagem permite a ancoragem para a identidade, conceito este estudado por Stuart
Hall (1999), quando trata sobre a crise da identidade na era da pos-modernidade. O autor
observa que as identidades em parte estdo desaparecendo, outras estdo em mudanga e novas
estdo surgindo. “As identidades nacionais estdo em declinio, mas novas identidades — hibridas
— estdo tomando seu lugar” (HALL, 1999, p. 69). O sujeito assume diferentes identidades
pelos contatos e interacbes sociais que tém, em funcdo de suas representacdes e
performances, ja que as questdes identitarias também estdo em fluxo. Atraves de fotografias
de “Rostos” e “Corpos”, ha uma identidade a ser apresentada pelo individuo, como apontam

Beatriz Polivanov e Deborah Santos:

Em tempos de selfies, likes e hashtags podemos afirmar que certas dindmicas e
modos de construir identidades e sociabilidade tém passado por reconfiguragdes na
cultura contemporanea, ao menos para aqueles inseridos, letrados e engajados na
utilizacdo de plataformas como sites de redes sociais, aplicativos méveis e instant
messengers, dentre outras (POLIVANOV; SANTOS, 2016, p. 165).

Para Hall, através dos fluxos culturais e do consumismo global, as identidades se
tornam “partilhadas”, fazendo com que as pessoas, em locais distintos, tenham acesso aos
mesmos bens, servigos, mensagens e imagens, o0 que possibilita novas posicdes de
identificacdo social e politica, tornando-as mais plurais e diversas, que neste sentido, através
da Internet, apenas possam acessar essas plataformas que possuem imagens. Para Lipovetsky
e Serroy (2015, p. 31), “o consumo com componente estético adquiriu uma relevancia tal que
constitui um vetor importante para a afirmagao identitaria dos individuos”.

Dentro dos aspectos de desterritorializacéo, a fotografia permite encadear diversos

elementos identitarios de varios locais, uma vez que os fluxos comunicacionais trazem
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experiéncias e conhecimentos acessiveis aos individuos. A selfie se torna, assim, um elemento
desterritorializado, uma vez que essas imagens, com esses trajes, poses, moveis, acessorios
podem ser feitas em varios locais do planeta, mesmo que, em algumas, existam tragos
culturais caracteristicos de um lugar especifico. “A narrativa nos SRSs [sites de redes sociais]
é, neste sentido, uma espécie de mural da vida onde vamos colocando momentos selecionados
e refinados usualmente com premeditacédo, em funcdo da nossa personalidade, do momento da
vida que estejamos atravessando, etc” (POLIVANOV; SANTQOS, 2016, p. 180).

Essas imagens, além do mais, independentemente de onde foram construidas, podem
ter sido editadas com ferramentas que possibilitam modificacdes nas cenas. Assim, a criagdo
das selfies tem por intencdo causar determinadas impressdes para 0S USUArios em conexao e
indicar a representacdo de alguém, ao incluir aquilo que pela visualizacdo dard o
reconhecimento pelo publico, uma vez que o campo de producdo cultural traz elementos
cosmopolitas como afirmou Regev. A cultura mundial se da através das trocas entre 0s grupos
sociais pelas perspectivas esteticas e formas expressivas visuais, além de problematizar o real

nestas criagdes, assim ha mundos ficcionais em bases materiais.

Ferramentas como o aplicativo Instagram também facilitam essa nossa voracidade
criativa hoje ndo apenas na observacdo de imagens, mas em sua producdo,
principalmente tendo como base nossa prépria vida, tornando difusas as fronteiras
entre a vida privada e a publica. Publicar informacdes, experiéncias e vivéncias é um
ato que parece hoje integrado a vida cotidiana. Pelo contetdo geral que analisamos
na rede visual Instagram, de fato, a demonstragdo de felicidade, de vida cercada por
belezas é um fator essencial dessa sociedade. Em nosso elogio da superficialidade, a
vida transparece em seus “melhores” momentos, os mais fotogénicos... 0S mais
instagraméaveis (SALAZAR, 2017, p. 110).

No estudo intitulado “Fotografia performatica: encenacdo e presenca na acgdo
fotografica” de Olga da Costa Lima Wanderley (2017), hd uma extensa reflexdo sobre a
performance dos individuos em diferentes situacdes através de apresentacOes artisticas ou
através de dispositivos de captura de imagem. Para a pesquisadora, a pose na fotografia nasce
em funcdo de que, nos primeiros retratos, o individuo tinha de ficar imovel por alguns
minutos em funcdo da longa exposicao que era necessaria para fazer tal registro, desta forma,
ndo teria mesmo como apresentar uma aparéncia natural. “Ao ter consciéncia de estar sendo
fotografado, o sujeito fabrica, de forma quase imperceptivel, uma imagem desejada de si. Ele
imita a si mesmo e converte-se em objeto — real e, a0 mesmo tempo, performatico e ficcional
— da representacao social” (WANDERLEY, 2017, p. 77).

A terceira categoria apresentada ¢ “Grupo”, esse nome indica que, nas selfies, as

pessoas ndo estdo sozinhas, podendo elaborar imagens em grupos. Em funcdo do que €
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apresentado no Instagram, houve uma subdivisdo desta categoria com nove fotografias, em
que ha duplas, e nove fotografias em que, de fato, ha grupos de pessoas, pois, pela
observacdo, hd mais duplas do que grupos em imagens que utilizam esta hashtag (Figura 72).
A partir da linguagem fotogréfica, observa-se que, nesta categoria, as imagens estdo em
primeiro plano, plano médio, plano conjunto, plano americano, variando mais 0s
enquadramentos em funcdo do que vai ser mostrado. Na mesma fotografia, enquanto uma
pessoa esta em primeiro plano, outra pode estar em plano médio, o que faz variar ainda mais
este elemento (como nas imagens G4, G6, G9, G10, G12, G15, G16, G18). Em todas as fotos
em dupla, o angulo é normal, ja as fotografias em grupo utilizam mais o plongée (G4, G6,
G11, G12, G16, G18). Também ndo ha, nesse recorte, imagens em contraplongée, ja que este

angulo dificulta para fazer fotos de grupo.

Gl | G2 | G3 | G4 | G5 | Gb6

G7 | G8 | G9 | G10 | G11 | G12
G13 | G14 | G15 | G16 | G17 | G18
Fonte: Instagram, 2017.

As selfies de duplas estdo com o motivo centralizado com excessdo da G8 e G9, em
gue ha uma composicao a direita. J& as imagens dos grupos estdo todas centralizadas. As
fotografias G3 e G12 indicam uma linha diagonal. Em todas as imagens, as pessoas aparecem
primeiro, mas € possivel identificar elementos em segundo plano, pois ha maior abertura do
campo para integrar as pessoas na cena. Mantém as mesmas condices de iluminacdo das
categorias anteriores. Todas as fotografias sdo coloridas, variando entre cenas claras e
escuras. Entre as duplas, pode-se supor que ha casais (em funcdo da pose), amigas e mulher e

crianca. Os grupos podem ser de amigos ou familia, o que é sempre comum.
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A Figura 73 apresenta, nas selfies em duplas ou grupos, poses menos elaboradas do
que na categoria anterior. As imagens séo frontais; deste grupo, s6 uma diferenca na imagem
G16, em que as trés pessoas da cena estdo uma apOs a outra, nas demais cenas as pessoas
estdo agrupadas no sentido de ser possivel todas aparecerem na imagem. Quanto aos trajes,
sdo variados, mas ndo ha qualquer imagem em que as pessoas estejam com grande parte do
corpo a mostra; percebe-se que a escolha se da em funcdo dos lugares onde as pessoas
estavam e também pelo clima do ambiente. Os acessérios também indicam isso, pelo uso de
6culos, casaco, cachecol e touca. Como essas imagens tém um angulo mais aberto, é possivel
visualizar o local de algumas cenas, como em espacos ao ar livre, restaurantes (ou bares,
como nas imagens G6 e G 10), mas algumas imagens preenchem completamente o quadro,
ndo sendo possivel verificar o ambiente escolhido para o registro. Mais uma vez, todos olham
para a camera.

Maria Teresa Ferreira Bastos (2014) afirma que a pose sempre foi um aspecto central
nos retratos e autorretratos. Nas redes sociais, ocorre mais de forma encenada, ao invés de

espontanea, como nos outros tipos de registros anteriores de outras plataformas.

A imagem performada esté ligada a finalidade do que é mostrado. Ela coloca em
cena a imagem, ela “joga” o que sera visto e a pose é regrada pela imagem. Mas a
imagem performada, como toda criacdo ndo € determinada por um valor de uso. Sua
teatralidade ndo tem vocacdo de produzir uma mensagem, mas a abrir 0s sentidos. A
imagem performada nega a opinido segundo a qual a imagem nos distancia ou nos
exonera de uma relacdo com o mundo: a imagem é também, e sobretudo, uma forma
de experiéncia do mundo (BASTQS, 2014, p. 7).

Em todas as cenas acima indicadas, nas categorias “Rosto”, “Corpo” e “Grupos”, nota-
se uma preocupacdo com a postura corporal de como o individuo se coloca diante da
producdo planejada. Em situacfes de ficcdo ou ndo, o corpo se apresenta como um discurso,
ja que a pose, o olhar, as vestimentas demonstram emoc¢6es. Lembrando que Eagleton (1993,
p. 17) afirmou que “a estética nasceu como um discurso sobre o corpo”. Tudo é pensado para
compor estas fotografias, tudo revela um significado ao receptor da imagem, do local ao
corpo. Assim, a fotografia convoca nossos sentidos, tenta nos tocar e contar uma historia,
devido a sensibilidade cultural, traz uma possibilidade estética.

Por conta disso, ao tratar de performance, € importante observar as questfes de
visibilidade, encenacdo e devir, visto que muitos autorretratos trazem o objetivo de tornar
visivel alguém em uma situacdo especifica, que pode, muitas vezes, ser encenada e, ainda,
tem uma poténcia de construcdo de algo através do devir. Assim, “o retrato ou a foto que

marcava uma espécie de territorialidade artificial do desejo se torna agora um centro de
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oscilagdo das situacbes e das pessoas, um conector que precipita 0 movimento de
desterritorializagao” (DELEUZE; GUATTARI, 2014, p. 112).

Ao construir um discurso através da encenacdo, o individuo coloca a fotografia em um
patamar além do registro, a questao da representacdo opera no dispositivo fotogréfico por sua
materialidade, pelos recursos técnicos disponiveis, pela composicdo através do
enquadramento e angulacdo, que se torna elemento de memdria das pessoas, mostrando suas
caracteristicas através da fisionomia, dos trajes e dos lugares, tracando um mapa historico-
cultural de um local e de uma época. De acordo com Annateresa Fabris (2004, p. 66),
“enquanto representacdo, o sujeito € um simulacro, um artificio em cujo corpo se inscreve a
ordem cultural como montagem, ou melhor, como epiderme segunda, feita de imagens das
mais diferentes proveniéncias”.

A partir deste recorte analisado, € possivel abrir uma reflexdo sobre os autorretratos da
atualidade, as selfies, em que as pessoas performam seu cotidiano, buscando contar historias
atraves de imagens de situacdes que foram realmente vividas ou ndo. Assim, muitas vezes,
sdo encenacdes montadas para serem divulgadas rapidamente no circuito social em rede
digital, como o Instagram, o que indica uma marca de “existéncia” ¢ de “pertencimento” a
grupos sociais. Mas é importante lembrar que ndo tem como indicar, das imagens
selecionadas para tal estudo, qual é o grau de encenacdo em cada registro e se ha algum
elemento encenado. Mesmo assim, € possivel considerar que o real e a ficcdo se encontram na
criacdo de imagens que se transportam do imaginario das pessoas para as plataformas de
visibilidade.

Desta forma, Boris Kossoy (2007, p. 151) aponta que, em funcdo dessas imagens
atuais, “outros mundos criados/construidos, estes também ficcionais, porém materiais, servem
de modelo para o chamado mundo concreto. S&o as imagens-mundo que certamente afetardo a
vida real, o nosso comportamento”. A publicacdo da intimidade integra um fluxo de
informacGes numa escala geométrica como as financas e noticias, contando assim com
recursos tecnoldgicos que possibilitam as producgdes e divulgagdes dessas imagens cotidianas,
em especial pelos celulares. O que ainda permite uma preocupacao estética, ja que também
desterritorializam elementos culturais, pois perpassam diversos contextos performaticos entre
o real e a fantasia, com diferentes intencionalidades sociais do que se quer mostrar.

Na obra A estetizacdo do mundo: viver na era do capitalismo artista, de Gilles
Lipovetsky e Jean Serroy (2015), é discutido como a estética, a cada momento histérico, tem
um objetivo diferente e esse processo de estetizagdo é dividido em quatro eras. No primeiro

periodo, da artealizacdo ritual, as obras ndo eram admiradas, mas serviam para questdes
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praticas, como cura de doencas e fazer chover; estava ligada ao pensamento religioso, mitico
e clanico, caracteriza-se como a “arte-para-0s-deuses”.

No segundo periodo, por sua vez, da estetizagcdo aristocratica, da-se o advento do
estatuto do artista na busca do belo; € um momento secular em que a arte e a beleza adquirem
valor e dignidade; a l6gica ¢ social ¢ politica com a teatralizagdo do poder, é a “arte-para-0s-
principes”.

No periodo da moderna estetizacdo do mundo, no terceiro momento, ocorrida no
Ocidente a partir dos séculos XVIII e XIX, os artistas se emancipam e criam uma arte
comercial buscando lucro e sucesso imediato; 0 museu € 0 espaco que guarda O universo
estético como elemento sagrado e, nesse momento, mais do que na era anterior, a estética
substitui a religido, quando ocorre a “arte-pela-arte”. Por um lado, tudo se transforma em obra
de arte, do espaco urbano as maquinas, por outro, hd uma desestetizacdo na arquitetura e no
urbanismo, que cria constru¢des geométricas despojadas. Ha tanto uma producao de alto luxo
quanto uma producéo industrial em série para consumo da massa, esta Gltima responsavel pela
estilizacdo e expansao democratica do mundo. “Com o advento das artes de massa e das
estéticas mercantis — que o cinema, a fotografia, a publicidade, a musica gravada, o design,
[...] ilustram -, desencadeou-se pela primeira vez uma dindmica de producdo e de consumo
estético na escala da maioria” (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 26).

No ultimo periodo, chamado de era transestética (era atual), imperam ldgicas de
mercantilizacdo e de individuacdo extremas, era do capitalismo artista, em que a arte se
infiltra nos imensos mercados, tornando-se assim a ‘“arte-para-o-mercado”, tempo de
economias e industrias criativas com filmes de altos orcamentos, longas e caras séries de
televisdo, videoclipes extravagantes e concertos populares. O design, o entretenimento, a
moda e 0 show business estdo ao lado da arte da comunicacdo em transitérias performances
para a industria e para 0 comeércio. Nesse universo do individuo estético, ha uma grande

proliferacdo de imagens de si que sao amplamente consumidas nas plataformas virtuais.

No tempo da estetizacdo dos mercados de consumo, o capitalismo artista multiplica
os estilos, as tendéncias, os espetdculos, os locais da arte; langa continuamente
novas modas em todos os setores e cria em grande escala o sonho, o imaginério, as
emoc0es; artealiza o dominio da vida cotidiana no exato momento em que a arte
contemporanea, por sua vez, estd empenhada num vasto processo de “desdefini¢do”
(LIPOVETSKY; SERRQY, 2015, p. 27).

“Depois da arte-para-os-deuses, da arte-para-os-principes e da arte-pela-arte, triunfa
agora a arte-para-o-mercado” (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 28). Nesse sentido, ha o
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Homo aestheticus, que é criativo, consumista, reflexivo, eclético, zapeador, critico, ligado a
atividades ludicas e emocionais, que se coloca diante de uma estetizacdo da vida cotidiana em
paradoxo, visto que tudo se torna homogéneo e, assim, as imagens deste individuo se tornam
espelhos de si, como a selfie pode ser vista, produzindo cenas “estetizadas” para um consumo
conectado e provocado pela rede. Para Lipovetsky e Serroy (2015, p. 34), “quanto mais a
dimensdo estética se generaliza, mais aparece como uma simples ocupacdo da vida, um
acessorio que ndo tem outra finalidade sendo a de animar, decorar, sensualizar a vida
ordinaria: o triunfo do futil e do supérfluo”.

As selfies possuem caracteristicas que as colocam como elementos dessa era
transestética, pois sdo criativas, multiplas, despertam experiéncias sensiveis, sao inovadoras e
criadas em fluxo continuo, ja que, “hoje, os individuos se pensam em termos de imagens, e
eles proprios se pdem em cena nas redes sociais ou diante das cameras” (LIPOVETSKY;
SERROQOY, 2015, p. 266). Esse ser transestético no ciberespaco € um consumidor-ator, pois,
nas redes sociais, consome e produz contetdos, como imagens fotogréaficas. O individualismo
da lugar a comunicacdo, ao compartilhamento e ao vinculo. Na atualizagdo do perfil nestas
redes, faz-se “um autorretrato ao vivo em perpétua revisao, tracado na simultaneidade do
instante: mais informativo do que retrospectivo, ilustrando a figura do novo individuo em
tempo real” (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 374).

De certo modo, é como se 0s artistas estivessem de um lado e os amadores de outro
(neste caso, as pessoas que ndo sao fotdgrafas profissionais, mas registram o seu cotidiano),
mas, nesssa era transestética, em que as pessoas tendem a criar e observar as formas de
imagens e demais elementos que produzem, ha, portanto, uma preocupacao estética, que
advém de conhecimentos e elementos artisticos. “O artista nao ¢ mais o outro, o profeta, o
marginal, o excéntrico: pode ser também eu, qualquer um. No capitalismo artista tardio,
‘todos somos artistas’” (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 112).

Ao acionar os conceitos de performance como construcdo de um discurso de si, de
desterritorializacdo em funcdo do cosmopolitismo pela circulacdo de elementos culturais, de
reflexdo das questBes identitarias atuais e de estética, para além da experiéncia sensivel, como
a forma de criacdo ligada a logica de mercantilizacdo por conta do consumo € possivel
encontrar alguns aspectos para entender as selfies que mostram o rosto, o corpo e o grupo de
pessoas na concepcdo ndo de registro, mas de construcdo de imagens, em que as cenas ndo
estdo prontas para serem documentadas, mas sdo produzidas atendendo a determinadas

I6gicas estéticas e intencionalidades performaticas e identitarias.
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4.3 ANALISE DAS CATEGORIAS “ESPELHO”, “DESENHOS” E “MOSAICO”

Em funcdo da possibilidade de a fotografia captar o real é ainda mais complexa
quando se trata dos autorretratos, ja que, muitas vezes, este é encenado, em diferentes graus
desse ato. Para Frangois Soulages (2010), a estética do retrato estd articulada com a
encenacdo, uma vez que ha teatralizacdo na fotografa, jA& que o corpo fotografado pode
simular sensagdes, em que, para o observador, ndo € um corpo, mas uma fotografia do corpo.
Do ponto de vista estético, as contribuicdes de Soulages indicam que 0s novos equipamentos
permitem uma estética digital e hibrida, quando inter-relaciona elementos de diferentes
linguagens e expressdes na construcdo de uma nova ordem visual para produzir, publicar e

receber imagens.

A doutrina do “isto existiu” de Barthes parece mitoldgica. Talvez fosse necessario
substitui-la por um “isto foi encenado” que nos permitisse esclarecer melhor a
natureza da fotografia. Diante de uma foto, s6 podemos dizer: “isto foi encenado”,
afirmando, dessa maneira, que a cena foi encenada e representada diante da maquina
e do fotdgrafo; que ndo é o reflexo nem a prova do real; o isto se deixou enganar:
nés fomos enganados. Ao termos uma necessidade tdo grande de acreditar, caimos
na ilusdo: a ilusdo de que havia uma prova gracas a fotografia... (SOULAGES 2010,
p. 26).

Assim, Soulages propoe a estética do “isto foi encenado” ou estética da encenacao. Ao
fazer uma revisdo da historia da fotografia, observa-se que os retratos de Julia Margaret
Cameron do século X1X eram encenados, uma vez que ela escolhia modelos para posar como
uma outra pessoa, como é o caso do retrato Beatrice, feito em 1866, representando a histdria
real de Beatrice Cencil, que viveu no seculo XVI (abordado no capitulo 1). Soulages (2010, p.
66) informa que “grande parte de suas fotos representa uma situacao historica, mitoldgica ou
literaria encenada muito frequentemente por desconhecidos”. Através do trabalho de
Cameron, percebe-se que, para alguns retratistas, o0 mais importante ndo € a pessoa
fotografada em si, mas as escolhas feitas para produzir a fotografia e demonstrar uma
aparéncia visual de alguém. “O objeto a ser fotografado ndo ¢ mais do que uma oportunidade
de encenacdo. A estética do retrato articula-se entdo com a da encenac¢do no interior de uma
estética do ‘isto foi encenado’” (SOULAGES, 2010, p. 74).

Valério Vieira fez o autorretrato Os Trinta Valérios, em 1901, em que seu rosto
aparece na cena de um sarau entre musicos, plateia e garcom, indicando a possibilidade da
fotomontagem. Cindy Sherman cria, desde a década de 1970, autorretratos em que

problematiza os tipos sociais e dialoga com diferentes identidades. Todos esses exemplos
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estdo presentes no Capitulo 1 e demonstram algumas possibilidades de encenacdo que a
fotografia permite, atendendo a diferentes finalidades, no jogo entre o real e o teatral, aparece
na imagem apenas o indice dessa relagdo. Fotdgrafos, fotografados e autofotografados se
colocam diante do dispositivo carregados de intencionalidades do que desejam mostrar. De
acordo com Soulages (2010, p. 75), “a relacdo fotografado/o que fotografa ndo é neutra. Mais
do que isso, ela ndo é controlavel, porque o mais importante acontece no nivel do
inconsciente”.

As categorias escolhidas para essa segunda parte da analise se aproximam deste
aspecto de encenacdo. Neste sentido, a quarta categoria teve o termo “Espelho” escolhido
para caracterizar em funcdo da composi¢cdo em si. Mesmo que muitas cenas tenham sido
feitas em espelhos especificamente, ha algumas que foram produzidas em frente a vidros (que
sdo superficies refletoras). Sobre o espelho, Camila Leite de Araujo afirma:

Ao nos lembrar que no plano metaforico o “espelho” e autorretrato se associam, ja
que ambos invocam o duplo, a autora elucida que a palavra espelho vem de
“especular” (speculum), definido pela acdo de observar as estrelas por meio de uma
superficie refletora. Por sua qualidade de reproduzir e refletir a imagem do que esta
a sua frente, o espelho é considerado simbolo da verdade, do autoconhecimento e da
sabedoria, além de ter sido visto em diversas culturas como instrumento de
iluminac&o, adivinhacio e magia (ARAUJO, 2015, p. 68-69).

/

El | E2 | E3 | E4 | E5 | E6

E7 | E8 | E9 | E10 | E11 | E12

E13 | E14 | E15 | E16 | E17 | E18
Fonte: Instagram, 2017.

Nesta categoria, “Espelho”, as pessoas geralmente produzem sozinhas suas selfies,

podendo observar, de forma ainda mais atenta, como o corpo resultara na cena (Figura 73). Os
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enquadramentos escolhidos tém a intencionalidade que se quer mostrar, variando entre 0s
planos médio, americano e conjunto, mesmo porque, em fotografias mais proximas, ndo ha
necessariamente imagens em primeiro plano (mesmo na imagem E6). Por conta do
posicionamento dos espelhos e vidros, todas as imagens sdo feitas em angulo normal. Na
maioria das fotografias, a pessoa esta centralizada; neste grupo, apenas nas selfies E6, E13 e
E14 os individuos estdo posicionados a esquerda. As fotografias E10, E15 e E16 indicam uma
linha diagonal. H& uma variacdo de profundidade de campo em funcdo do ambiente em que as
fotografias foram produzidas e a distancia que estdo dos espelhos, em destaque para a E3, em
que se percebe que esta mais distante. “O autorretrato, em tais perfis, compartilhados entre si
ao numero infinito, nos mostram imagens-clichés de rostos e corpos frente ao espelho, que
despreocupados e sem muita criatividade exibem a intimidade de seus fisicos” (ARAUJO,
2015, p. 109).

Todas as imagens deste grupo foram feitos em locais fechados, o que indica a
iluminacéo artificial ou natural do ambiente. Na cena E7, ha a marca do flash do equipamento
com a mancha branca na cena. As fotografias sdo coloridas e, na maioria delas, as pessoas
estdo sozinhas, com excessdo da selfie E13. Dentro dessa perspectiva de leitura desse grupo
de imagens, € interessante abordar a reflexdo de Camila Leite de Araujo: “A fotografia nos
possibilitou um olhar mais atento a tudo aquilo que nos é mais banal e cotidiano, entre todas
as entidades que fazem parte do nosso dia a dia, nos tornamos seduzidos pelas imagens de
nossos proprios pés, nossas sombras e nossos reflexos no espelho” (ARAUJO, 2015, p. 53).

Quanto as poses, sdo frontais, quase sempre as pessoas estdo em pé. Neste grupo,
destacam-se as cenas E8, E11, E15 e E18, com poses mais elaboradas; os gestos sao
elaborados a partir dos bragos e mdos. Em todas as selfies, as pessoas estdo com o celular,
fazendo com que este elemento faca parte da cena e todos olham para a camera deste. Os
trajes sdo variados, de roupas que sdo usadas em casa, como em vestuarios para eventos
especificos (como festas); varia também entre o corpo vestido e partes do corpo desnudo
(como em E15 e E18), mas em geral depende do local (sala, quarto, banheiro), do clima e da
intencionalidade do que se quer mostrar. Salazar (2017, p. 39), diante deste tipo de imagem,
afirma que a “relacdo imagética com o cotidiano se aproxima também da relagdo com o
corpo, com retratos posados, autorretratos em frente ao espelho, segurando o celular nas
chamadas selfies, em grupos, ou mostrando apenas pequenos fragmentos: os pés, as maos
vistas de cima”.

Trazendo a expressdo “espelho do real” (DUBOIS, 1993), é criada, nesse tipo de

imagem, uma mimese, buscando a semelhanca com o corpo do individuo. Para ser
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interpretada, requer a decodificacdo do cddigo, ou seja, o discurso elaborado para dizer algo
de si através da imagem, pelo uso do espelho, primeiro vai enunciar a propria pessoa, esse
discurso e depois para as demais que participam da rede.

Também é possivel analisar que os filtros utilizados em algumas fotografias permitem
0 escurecimento ou o clareamento da cena, distor¢des, iluminacdo diferente da que foi
captada e saturacdo e efeito de cor (sépia, preto e branco), trazendo caracteristicas que
simulam automaticamente cameras analdgicas com filmes, o que indica uma aparéncia retro.
Com mais de 40 filtros, o Instagram apresenta diferentes possibilidades de narrativa visual e
se coloca como elemento de reconhecimento do aplicativo nas demais redes sociais, ou seja, €
possivel identificar pelo template que a imagem tem como origem o Instagram (conforme ja
foi apontado no capitulo 2). Para Fontcuberta (2012, p. 111), “[...] a fotografia ja nasceu com
uma dupla faceta, notarial e especulativa, de registro e ficcdo. [...] A cAmera ndao s6é impunha
certa estética a forma de configurar o mundo, como também inventava novas categorias
¢ticas, como a precisao € a objetividade”.

No Instagram, o perfil “mirrorsme”, da norueguesa Helena Meldahl, apresenta selfies
de maneira criativa e inusitada, pois ela desenha em espelhos da sua casa, criando cenas
imaginarias de um mundo magico e bem humorado (Figuras 74 e 75). Possui 149 mil
seguidores e ja publicou 268 imagens em que se fotografa na frente do espelho criando
situacBes em seus desenhos®. Na sua descricdo no Instagram, ela indica: “Nasci para
rabiscar. Eu desenho em espelhos e vidros™’. O uso do espelho é exemplar, pois constitui
exatamente o0 objeto de visibilidade intima, a0 mesmo tempo em que possui uma carga
mitoldgica, haja vista as estérias de Narciso e Alice. Funciona como uma metafora da
identidade e expressao do sujeito e como se coloca para ser visto, mesmo que por si mesmo.

Segundo Meldahl, “a selfie nos da uma chance unica de documentar nossas vidas e o

»%8  Através

que fazemos, e quem encontramos. Podemos contar a historia que queremos
dessas imagens, foi criada uma nova forma de fazer fotografia no espelho do banheiro, visto
gue esse é um tipo comum de registro atualmente, pois elabora temas em que a sua propria
imagem é um complemento em meia hora de producdo que gasta para cada cena. As vezes,
até o local onde estara o celular para capturar a cena é desenhado no espelho por Meldahl,

assim camufla a presenca do dispositivo.

% Dados de 9 de dezembro de 2017.

97 Texto original: “Born doodler. I draw on mirrors and glass”.

% Texto original: “The selfie gives us an unique chance of documenting our lives and what we do, and who we
meet. We get to tell the story we want”. Fonte: <http://www.ellentv.com/2014/07/11/a-selfie-or-a-dream/>.
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Figura 74 — Perfil “mirrorsme” em 09.12.2017. Figura 75 - Imagens do perfil “mirrorsme”.

P
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Fonte: Instagram, 2017.

Meldahl brinca consigo propria acionando o discurso midiatico e da moda, quando
inclui o0 nome do estilista Marc Jacobs para criar um vestido inspirado em um vidro de
perfume (1). Traz o seu cotidiano para a criacdo, quando indica que precisa fazer as malas
para viajar, mas prefere relaxar em casa antes disso (2), ou esta prolongando as tarefas do
trabalho (3). Como indica que, além de espelhos, também desenha em vidros; ha alguns
exemplos quando faz uma saudagdo as pessoas ¢ deseja um “lindo verdao” (4). Algumas
criacbes também sdo inspiradas em estorias e personagens ficticios, como exemplo, cria a
Rapunzel sem tempo para trancar o cabelo (5). Faz também uma série ligada as profissoes,
como uma navegadora de final de semana (6). Todas estas informacdes estdo nos comentarios
das imagens que a fotografa produz.

As imagens criadas por Helena Meldahl acionam o mundo real, a partir de seus
imaginarios, interpretacfes de elementos, elaboram cenas surreais. A criatividade e a
imaginacdo ndo tém limite, permitem criar lugares e situacdes inexistentes e fabulosos. A luz
dos estudos de Michel Maffesoli (2001, p. 76), “ndo ¢ a imagem que produz o imaginario,
mas o contrario. A existéncia de um imaginario determina a existéncia de conjuntos de
imagens. A imagem ndo é o suporte, mas o resultado. Refiro-me a todo tipo de imagens:
cinematograficas, pictoricas, esculturais, tecnologicas e por ai afora”. Importante observar que
Maffesoli defende que o imaginario ndo é individual, apesar de acionar elementos do
individualismo, mas é coletivo, plural, grupal e comunitario, desenvolve-se inclusive por

tecnologias que envolvem a comunicagdo para, ainda mais, alimenté-lo.
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Ja o imaginario, mesmo que seja dificil defini-lo, apresenta, claro, um elemento
racional, ou razoavel, mas também outros parametros, como o onirico, o ludico, a
fantasia, o imaginativo, o afetivo, o ndo-racional, o irracional, os sonhos, enfim, as
construgdes mentais potencializadoras das chamadas praticas (MAFFESOLLI, 2001,
p. 76-77).

Entre a fotografia direta e a fotografia encenada, a selfie também desencadeia esse
jogo da representacdo diante do objetivo do que se quer mostrar, em que muitas vezes a
pessoa fotografada se coloca como uma personagem, mesmo que Seja O autorretrato de
Bayard “afogado”, as postagens da falsa viagem de Zilla Van Den Born no Facebook, 0s
desenhos de Helena Meldahl no Instagram. E na historia da fotografia, muitas fotos que séo
apreciadas quando espontaneas, por vezes sd@o descobertas por serem encenadas, haja vista a
cena O beijo do Hétel de Ville®, feita por Robert Doisneau, em 1950, para a revista Life,
mostrando um casal se beijando; tornou-se simbolo do romantismo por anos até o fotografo
afirmar que havia pagado aos atores Francoise Delbart e Jacques Carteaud para posarem para
a fotografia, ja que tinha a pauta de fazer tal imagem no contexto do mundo pés-guerra. De
acordo com a pesquisadora Roberta Simon (2015), a imagem de Doisneau foi comprada em

larga escala para tentar cristalizar uma Paris romantica.

Na imagem temos mais do que um beijo (sdo narrativas e versbes diferentes da
mesma histdria, com interesses financeiros ou de fama, busca por notoriedades
pessoais, quebras de expectativas dos leitores para com a verdade da imagem,
enquanto o fotdgrafo se utilizava de sua liberdade de expressdo para criar) entre a
sombra da guerra (contexto histérico, imaginario construido e transformado) e a
nogdo de amor (um imaginario criado mididtica e artisticamente). A crise no
conceito de verdade e realismo da “fotografia de rua”, aliado a uma busca por
reconhecimento pessoal, alteram o estatuto e percepcéo sobre essa imagem cliché,
banalizada comercialmente, mas ampla e popularmente muito apreciada. A imagem
em si tem seu poder, sua forga, sua vibracdo, magia e verdade enquanto documento,
tendo a cena sido flagrada ou ndo (SIMON, 2015, p. 8).

No jogo da encenacdo fotografica, a realidade pode ser questionada e problematizada,
pois opera a partir do imaginario do criador da imagem. Mesmo que encenada, as pessoas
acreditam na realidade da fotografia, ja que captura luz antes da transformacéo, diferente da
realidade da pintura, pois sugere maior interpretacdo. Enquanto o icone esta ligado ao
referente e o simbolo ao receptor, o indice serve ao fotdgrafo, portanto serve a producdo de
qualquer imagem, desde que tenha uma marca luminosa, mesmo como apenas vestigio do
real. Os corpos fotografados presentes nas selfies sdo sempre uma aparéncia visual que
depende do ponto de vista da pessoa a partir de si, do aparelho e da sua intencionalidade.

Soulages (2010, p. 80) sugere que “o fotoégrafo ndo tira fotos, ele as faz, evidentemente a

% Fotografia: <http://www.iconica.com.br/site/quando-a-verdade-nao-importa/>.
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partir de fenbmenos visiveis — sem com isso procurar ter deles uma restituicdo realista -, mas
sobretudo a partir das imagens psiquicas que ele inventa em si mesmo”, j& que selfie é uma
fotografia de uma situacdo, ndo da pessoa em si, mas de algo que esta acontecendo com ela, e

visa provocar atencdo das pessoas conectadas como indicam Lipovetsky e Serroy:

No estado atual, € por meus gostos, minhas reacfes emocionais, meus juizos
apreciativos que melhor exprimo minha identidade singular, é isso que me posiciona
perante os outros: sou aquele que curte isto, que ndo curte aquilo, que ndo curte mais
isto. Ndo mais “penso, logo existo”, mas sou o que curto, o que me agrada aqui €
agora. E uma identidade de tipo estético, emocional e passageira, que triunfa no
Facebook. Alguns interpretam essa eflorescéncia de autorrepresentacdo como sinal
da superacdo do individualismo, sustentando que individuo ndo existe mais, a ndo
ser no olhar dos outros (LIPOVETSKY; SERRQOY, 2015, p. 374).

A quinta categoria analisada tem como termo de descri¢do a palavra “Desenho”, visto
que, em muitas selfies do Instagram, no momento da edigédo das cenas, aplicam desenhos pré-
definidos nos aplicativos criados para tal. Existem varios aplicativos que permitem tal
integracdo, uma vez que o individuo possa modificar sua producéo fotografica apds o clique,
como uma das principais caracteristicas que esse regime visual contemporaneo permite de
forma rapida e automatizada, ja que tais desenhos estdo prontos e a pessoa apenas opta em

colocar sobre a imagem e ajustar 0 posicionamento e o tamanho.

Figura 76 — Imagens da categoria “Desenho” (D).
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Fonte: Instagram, 2017.

Na categoria “Desenho”, as pessoas podem estar sozinhas, em duplas ou grupos,

conforme Figura 76. Os primeiros planos e os planos médios sdo os mais utilizados, pois
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colaboram para aplicagdo de desenhos. Muitas cenas estdo em angulo normal, mas as selfies
D4, D12 e D13 estdo em plongée e a D7 esta em contraplogée. Na maioria das fotografias, a
pessoa esta centralizada; neste grupo, apenas as selfies D7 e D8 apreentam os individuos a
direita. Nas fotografias D4, D12 e D16, h4d um posicionamento que indica uma linha diagonal.

Em relacdo ao primeiro e segundo planos, enquanto contetddos das imagens, as
pessoas estdo sempre em primeiro plano e ndo é possivel identificar os locais por conta do
enquadramento e dos desenhos aplicados. Em funcéo destes, as imagens sdo coloridas, entre
o0s desenhos estdo tracos que indicam animais, como gatos, coelhos, cachorros e ursos; por
outro lado, ha a presenca de coracbes (D12, D14 e D 15) e motivos natalinos (D18), até por
conta do perido de coleta das cenas (em dezembro). A imagem D11 se destaca, pois ha um
elemento diferenciado formando uma borda em torno da pessoa. Como na categoria “Rosto”,
as poses sdo frontais e compostas com rostos e maos olhando para a camera, destacando D4 e
D12. Os trajes sdo variados e nédo estéo de acordo com os desenhos.

Os desenhos aplicados nas selfies indicam mais uma possibilidade do uso da
plataforma através das mudangas que estes registros podem ter, como foi analisado acima: o
real e a ficcdo se colocam lado a lado para criar um discurso atraves da imagem. “Na
hiperrealidade do Instagram, temos a impressdo de que ndo se espera mais que a fotografia
reproduza o real com perfeicdo: ja se espera o real filtrado, o real transformado, o real ndo
mais real: o real estetizado. Ou essa ilusao perdura?”’ (SALAZAR, 2017, p. 99). Portanto, as
mudancas nos autorretratos ja sdo esperados entre as construcdes visuais.

Diante da possibilidade que a fotografia digital permite de criar selfies, ha uma série
de aplicativos que une encenacéo e realidade. Um exemplo é o aplicativo MomentCam'®, em
que as pessoas escolhem retratos para serem editados em cenas pré-criadas, transformando as
fotos em caricaturas ao encaixar 0s rostos em temas que variam de cenas de esportes, artes,
profissdes, super-herdis, cenas de filmes, entre outros, contando com mais de 50 desenhos.
Cabe refletir que, “hoje, o ato fotografico se funde a tecnologia da telefonia mdvel, tornando
possivel uma expansdo inédita na nossa capacidade de registrar momentos ou de transformar
sensagdes em imagens” (SALAZAR, 2017, p. 53).

O MomentCam foi criado pelos programadores da empresa chinesa HighTalk
Software para as pessoas fazerem autorretratos em cartum, ou seja, versdo cartunizada do seu
rosto, inclusive com a possibilidade de escolher o corte de cabelo e colocar acessoérios, ja que

representa nossa identidade atual que € mdvel, experimental e flexivel.

100 Fonte: < https:/itunes.apple.com/br/app/momentcam-caricaturas-e-emoticons/id687624831?mt=8>.
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O autorretrato do individuo hipermoderno néo se constr6i mais por meio de uma
introspeccdo excepcional e de longo folego. Ele se afirma como modo de vida cada
vez mais banalizado, como compulséo de se comunicar e de “ser deslocado”, mas
também como marketing de si, cada qual procurando ganhar novos “amigos”,
procurando valorizar seu “perfil” e encontrando uma gratificagdo na aprovagao de si
mesmo pelos outros. Ele traduz uma espécie de estética de si que ora é um
donjuanismo virtual, ora um novo Narciso no espelho da tela global
(LIPOVETSKY:; SERRQY, 2015, p. 376).

Por conta dessas possibilidades, também é importante atentar para o observador de
todas essas imagens, que faz uma busca visual em cada cena que Vé e interpreta de acordo
com o seu repertorio, pois nao olha uma foto como olha o mundo. “Diante de uma foto, o
espectador obedece a uma outra estrutura de expectativa quanto a representacdo, ao
reconhecimento, a rememoracdo, a emocao, ao imaginario, ao desejo, a morte, etc.”
(SOULAGES, 2010, p. 87). Dessa forma, ha, como indica Soulages, uma “estética digital”,
sobretudo em relacdo a forma como as fotos podem ser transformadas dentro do Instagram

pelos filtros e molduras.

Fotografar no Instagram ¢, portanto, unir nossa “informagéo estética” anterior a toda
uma série de condigdes técnicas, na tentativa de fazer “arte” nos termos flusserianos,
e de produzir “beleza” na forma de fotografias publicadas que sejam de alguma
maneira novas e originais, e que modifiquem nossa experiéncia do real (SALAZAR,
2017, p. 104).

Através dessas aplicacbes, as pessoas estdo indicando visualmente mensagens
carinhosas, amorosas, infantis, divertidas, ao integrar, em seus rostos, tracos de animais ou
elementos iconicos de sentimentos especificos (coracdes). Para Elaine Spagnol (2015, p. 74),
“as obras fotograficas atuais ndo recebem somente a manipulacdo proveniente da pos-
producdo digital, mas as modificacdes que envolvem a ideia de construcdo da prépria foto,
umas destas formas de expressao ¢ a teatralidade”. Neste sentido, o aspecto da encena¢do e da
teatralidade se encontra também através de tais desenhos inseridos pelos usuarios do
Instagram, o que poderia ser analisado como uma fotografia expandida, que vai além do real
e busca mecanismos para alterar os registros; isso faz parte do cddigo de criacdo de

fotografias atualmente.

Hoje, a fotografia € um meio hibrido que sofre as mais diversas interferéncias
durante a sua criagdo. Os avancos tecnoldgicos decorrentes da criacdo,
popularizacdo dos computadores e de todos 0os componentes que os alimentam, com
0s mais variados tipos de dados, como imagens, vém modificando todas as areas do
conhecimento. A fotografia é, hoje, uma das vérias areas modificadas por estes
avancos (SPAGNOL, 2015, p. 74).
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Ainda dentro desta perspectiva de recursos de transformacdo dos autorretratos nas
redes sociais, ha a sexta e Ultima categoria de imagens selecionadas para o estudo. A palavra
“Mosaico” foi escolhida como termo que descreve tal grupo de cenas, pois as pessoas
elaboram vérios autorretratos e fazem uma composicdo multipla na apresentacdo. Varios

aplicativos permitem essa criacdo de mosaicos com quantidades distintas de fotografias.

Flgura 77 —Imagens da categoria “Mosaico” (M).
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M13 | M14 | M15 | M16 | M17 | M18
Fonte: Instagram, 2017.

Foi feita uma subdivisdo desta categoria em trés grupos. Na Figura 77, ha nove
quadros com imagens duplas, depois nove quadros com quatro imagens em cada e, na Figura

78, ha nove selfies.

Figura 78 — Imagens da categoria “Mosaico” (M).

| M19 | M20 | M21|

Fonte: Instagram, 2017.
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Em quase todas as imagens acima, as pessoas estdo sozinhas, com excessdo das cenas
M17 e M21. Os enquadramentos sdo diversos, que vdo do primeiro plano ao plano conjunto,
em que temos: primeiro plano em M1, M2, M3, M4, M19, M20; plano médio em M5, M6,
M7, M8, M10, M11, M12, M16, M17; plano americano em M13 e M 14; plano conjunto em
M15 e M18. A imagem M21 tem, entre as imagens, planos médio, americano e conjunto, o
que se assemelha com o formato dos carte de visite, que vemos nos livros de histéria da
fotografia. Todas as cenas estdo em angulo normal. As pessoas estdo centralizadas, mas em
poucas cenas o referente esta a esquerda (M2, M5 e trés imagens do quadro M21). A linha
diagonal aparece especialmente no quadro M21. Em fungdo de ser um mosaico, as pessoas
ocupam grande parte da cena e isso dificulta a identificagdo dos locais das produgdes, com
excessdao do quadro 21, em que hd maior abertura do espaco e algumas fotografias indicam
terem sido feitas na frente de espelhos.

Na maior parte, as fotografias sdo coloridas, mas ha o uso do filtro preto e branco em
algumas cenas (M1, M2, M4). Dentro do quadro 19, ha também quatro fotografias em tons de
cinza. As poses repetem os padrdes do Instagram, em que algumas frontais e outras mais
elaboradas, muitas vezes com gestos feitos com as mdos. Mas o0 mosaico é também escolhido
porque a pessoa pode mostrar varias poses numa mesma situacdo, com expressdes sérias,
sorridentes, fazendo caretas, variando os gestos com as maos, o que fica ainda mais acentuado
nos quadros com nove imagens (M19, M20, M21). Na imagem M20, ha pouca varia¢ao de
pose, mas na M21, a variacdo se da ndo sé pela pose como pelos diferentes lugares em cada
fotografia que foi feita para compor 0 mosaico. As imagens M10 e M14 também integram
desenhos nesses quadros.

Os trajes sdo variados, mas destacam-se algumas cenas, como em M19, que, por conta
do enquadramento, a pessoa aparece com camisas diferentes ou sem camisa, em M20, a
pessoa esta com a mesma roupa e, em M21, estd completamente vestido ou de cuecas ou nu; é
claro que, para esta ultima situacdo, hd um desenho sobre as partes intimas, visto que o
aplicativo ndo permite foto de nudez. Isso implica, de modo geral, o tipo de cena que pode ser
exposta, limitada a vestimentas e com pouca nudez. Dessa forma, a intimidade que agora é
mais amplamente mostrada esbarra nas regras criadas pela empresa, como ambiente de

publicacdes de fotografias do corpo™®*.

101 Em setembro de 2016, o Facebook censurou e depois voltou atras em relacdo a uma fotografia publicada na
rede, que foi registrada em 1972, pelo fotégrafo Nick Ut Cong Huynh para a Associated Press, o qual ganhou o Prémio
Pulitzer. Nesta foto, hd uma menina vietnamita nua fugindo de um ataque de Napalm com o corpo muito queimado.
“Por causa do seu status como uma imagem iconica de importancia histérica, o valor de permitir o compartilhamento
supera o valor de proteger a comunidade com a remocdo, entdo, decidimos restabelecer a imagem no Facebook, onde
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Como ja foi tratado no capitulo 2, o0 mosaico ¢ uma ferramenta de agrupamento de
cenas, que apresenta uma colecdo de imagens. Pelas escolhas dos usérios, as fotografias
colocadas lado a lado possuem intencionalidades de ampliar o modo de ver o outro, ndo sé
uma UGnica cena, mas duas ou mais com efeito de visibilidade expandida de sua

individualidade, ou seja, a ideia de bricolagem.

Ao postar no Instagram, os usuarios visam criar um contetido original, baseado em
suas vivéncias cotidianas ou em suas “aventuras” feitas muitas vezes com o Uunico
intuito de serem compartilnadas. Desse modo, tentam expressar a propria
individualidade, desenvolvendo um estilo proprio, através de suas escolhas visuais
mais frequentes. E, com essas imagens, desejam se conectar com outras pessoas
interessadas em seu contetido e que publiquem conteldo considerado relevante para
seus padrdes estéticos (SALAZAR, 2017, p. 102).

Interessante analisar que as questOes estéticas que os filtros do Instagram
proporcionam, visto que eles indicam diretamente uma certa sensagdo ao comparar a
descricdo com a imagem com a aplicacdo destes. As caracteristicas de alguns filtros indicam
como sensacgdo a nostalgia das antigas fotos feitas com filmes e por muito tempo guardadas,
trazem uma saudade e uma emocdo que os efeitos desbotado ou envelhecido permitem
(conforme ja foi apresentado no capitulo 2). Silvana Boone (2007, p. 17) afirma que “a
fotografia digital, que, hoje, além de oferecer a reapresentacdo do passado, transforma-o em
imagem presente, de bidimensional a tridimensional, de imagem material a imaterialidade,
através de diferentes programas ou softwares”. Os efeitos dos filtros sugerem modificar a
cena para realcar ou suavizar aspectos da imagem com uma intencionalidade de criar alguma
sensacdo, passado e presente se encontram nestas cenas, em que o0s elementos simulados
resgatam ou criam outras perspectivas ao olhar uma fotografia.

Mesmo com mais de 40 filtros dentro do Instagram, ha indmeros aplicativos para
transformacdo das imagens, entre eles ha o Prima, que busca transformar fotos comuns em
“obras de arte”, através de mais de 30 texturas que criam um efeito artistico nas fotografias,
baseadas em estilos de pintores como Picasso e Van Gogh e graficos de histdrias em
quadrinhos. Foi criado pela empresa Prisma Lab, lan¢ado em junho de 2016 e disponibilizado
de forma gratuita para aparelhos com sistemas Android e iOS, a imagem pode ser totalmente

transformada ou o usuario pode configurar a intensidade de aplicacdo do filtro.

sabemos que ela foi removida”, disse um porta-voz da rede social em um e-mail a agéncia France Presse e acrescentou:
“normalmente, se presumiria que uma imagem de uma crianga nua viola as nossas normas comunitarias e, em alguns
paises, esta poderia até ser qualificada como pornografia infantil”.

Fonte: <http://g1.globo.com/tecnologia/noticia/2016/09/facebook-volta-atras-na-decisao-de-censurar-foto-da-guerra-do-
vietna.html>.
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Entre os filtros, existem Disco, Comic, Surf, Mosaic, Wave, Heisenberg, Tokyo,
Gothic, Dreams, Caribbean, Urban, Candy, The Scream (efeito da tela O Grito de Edvard
Munch), Eletric, We can do it! (propaganda de guerra dos Estados Unidos criada em 1943),
Aviator, Mondrian, Dancers in Blue e Dancers in pink (quadros de Edgar Degas). Cada nome
indica exatamente o tipo de efeito de iluminacdo e cores, de elemento gético, passando pelo

impressionismo, expressionismo, abstracionismo até o cubismo (Figura 79).

Figura 79 — Filtros disponiveis no Prisma.
v
v -»

Fonte: <http://verne.elpais.com/verne/2016/07/26/articulo/1469528329 499806.html>.

A fotografia permite ser alterada conforme uma ideia de sonho ou publicitaria, assim
como permite colocar, nas maos de “todos”, géneros pictoricos criados por grandes artistas,
ou seja, democratiza a possibilidade criativa artistica. Soulages (2010, p. 346) indica que “a

fotografia é entdo fonte de surpresa: ela nos faz pensar e imaginar, sonhar e ver; ela pode nos
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incitar a filosofar; ela deve nos convidar a meditagdo”. E estes elementos podem, de alguma
forma, estar presentes na imagem, a imaginacdo encontra elementos de simulacdo para
insercdo na prépria cena. Foram escolhidas imagens do Instagram que possuiam as hashtags
#selfie e #prisma para observar se haveria tambem autorretratos com esses recursos gréficos
do aplicativo. Foram encontrados inumeros resultados, como as 18 cenas apresentadas abaixo.

As imagens foram coletadas em 10 de dezembro de 2017 (Figura 80).

% ) Vl"\

stagram, 2017.

A
Fonte: In

Com o recurso do aplicativo Prisma, cada selfie se torna uma nova imagem criada
com um dispositivo diferente, ou seja, torna-se uma outra experiéncia de criacdo, 0 que aciona
o segundo clique para a publicagdo. “A fotografia ndo pede uma pratica e uma estética da
repeticdo ou da similaridade, mas uma pratica e uma estética da interpretagao e da diferenga”
(SOULAGES, 2010, p. 136).

E através da possibilidade de exibicdo da imagem (que agora se tornou uma
representacdo numeérica) que uma mesma foto pode ser apresentada de diversas formas e em
contextos diferentes, pois € uma obra aberta, incluindo os autorretratos. Para Silvana Boone
(2007), pela fotografia, video e demais tecnologias, as pessoas buscam imobilizar a acdo do
tempo sobre si mesmo, ja que a imagem apenas representa 0 momento e o local, mas ndo é o
objeto em si, mas criacGes e simulacdes da realidade. Através da realidade virtual, as pessoas
assumem novas identidades e simulam novas versdes de si, ainda mais pela efemeridade da

construcdo e publicacdo dos autorretratos nas redes sociais.
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Hoje vivemos na condicdo do que as tecnologias digitais possibilitam remontar, seja
uma imagem, seja um corpo, ou ainda um passado/presente que pode ser sempre
reapresentado. Isso porque, através das técnicas de manipulagdo digital,
fotomontagem ou qualquer outra forma de apropriacdo de imagens, 0 homem relne
pedacos do presente, um presente pré-gravado, um passado que se reapresenta a
cada instante. Sdo fragmentos de vida que se reaplicam a cada momento registrado,
quer através da fotografia, do video, quer de simulacdes da realidade (BOONE,
2007, p. 17).

Nesse Vviés estético, a jornalista Susana Gastal (2005) afirma que hd uma estetizacdo da
vida cotidiana, em que as atividades sdo vivenciadas através das imagens, o que indica a
grande producgdo e consumo destas. E o aplicativo Prisma é uma das ferramentas que aciona
esse aspecto de estetizacdo também. A imagem virou um produto cada vez mais consumido;
algo que foi idealizado pelas imagens é buscado para ser visto e vivenciado em experiéncias
e, assim, se renova a construgdo de imagens que vai alimentar outros imaginarios. Nessa
dimenséo estética atual, ndo vale apenas publicar o autorretrato, mas ele tem de ser pensado

visualmente como belo, com uma aparéncia positiva e, se possivel, sofisticada.

Entre as criticas feitas a esse modo de vida contemporaneo esta a dos que dizem que
a estetizacdo, ao invadir a vida das pessoas com seu predominio sempre renovado do
visual e do gosto visual, seduziria o pablico e o levaria a vivenciar mesmo as
atividades cotidianas a partir de imagens. 1sso incentiva, ainda, um consumo cada
vez maior de imagens. Os artefatos visuais produzidos nessa l6gica de consumo
desenfreado sdo considerados por alguns autores banalidades em formas visuais
elegantes que se oferecem conscientemente ao consumo visual. Esses tedricos
consideram que universos constituidos sob tal légica seriam vazios de conteldo, e
que esse vazio sO faria aumentar a necessidade de preenche-lo incessantemente com
novos contelidos visuais mutantes. Um exemplo disso seria a demanda cada vez
maior por corpos perfeitos (GASTAL, 2005, p. 31-32).

Neste sentido, esses filtros que simulam tais efeitos sdo muito aplicados aos
autorretratos nessa possibilidade de criar uma experiéncia sensivel através da imagem, na
tentativa do encontro da fotografia e da arte ou da fotografia como um tipo de arte, na
transformacéo das imagens vernaculares com uma certa intencionalidade “artistica”.

A tecnologia digital para a fotografia permitiu que as pessoas, ndo apenas o0s artistas,
utilizassem elementos estéticos para suas criacdes imagéticas, mesmo que estes elementos
fossem simulados através da computacdo grafica, como uma nova experiéncia visual,
confome é possivel verificar no Instagram através das selfies, sobretudo na Figura 80, com o0s
efeitos do Prisma. Assim como condicionou a experiéncia do receptor dessas imagens, que
passa a ser mediada pela maquina, justamente pelo desenvolvimento da fotografia. Para
Gastal (2005), antes da maquina, o ato de ver era considerado uma acdo espiritual; com a

maquina, torna-se fisica e bioldgica e agora, com os dispositivos digitais, ocorre uma
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percepcdo através da maquina. E o individuo que elabora tais cenas se vé através da camera
do celular e pelas possibilidades de modificacdo das cenas com os recursos de p6s-producao.

Com a ampla produgéo, publicacdo e consumo de tais cenas, foi criado 0 Museum
Selfie Day, uma agdo que aconteceu no dia 18 de janeiro de 2017, em que visitantes dos
museus em todo o mundo publicaram fotografias nas redes sociais utilizando a hashtag
#museumselfie. A proposta foi criada em 2014 para que as pessoas fizessem selfies criativas
nos museus, entendendo que estas imagens fazem parte da experiéncia cultural ao visitar uma
localidade como um elemento de apropriacdo deste. A ideia € de que as imagens demonstrem
acOes que geralmente ndo séo publicadas na rede, tornando-se um desafio para os visitantes,
além de que serve também para divulgar e dar visibilidade aos museus, para receberem mais
pessoas, como espacos de aprendizagem e de cultura, mas também conectados com as novas
midias. Os museus que participaram do evento estimularam o publico a fazer as selfies,
inclusive criando espacos especiais e brincadeiras para isso; além do acervo, as pessoas que
trabalham nas instituicbes podem participar das fotos. As fotografias foram coletadas no dia
10 de dezembro de 2017, quando tinham 45.327 publicacbes com a hashtag #museumselfie
(Figura 81).

Fonte: Instagram‘,/2017. |

Como a fotografia opera como elemento comunicacional do individuo, indicar onde
estd e o que faz em um determinado momento o coloca para além da imagem a ser guardada
para lembrar do passado. Fontcuberta (2012, p. 33) indica que “transmitir e compartilhar fotos
funciona entdo como um novo sistema de comunicagdo social, como um ritual de

comportamento que esta igualmente sujeito a normas particulares de etiqueta e cortesia”.
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Ao analisar as categorias “Espelho”, “Desenho” e “Mosaico”, observa-se que, em
muitos autorretratos do Instagram, ha uma possibilidade de alteragdo, mais para as duas
ltimas categorias, visto que os individuos escolhem elementos que transformam suas
autoimagens inserindo desenhos e dispondo visualmente as cenas de diferentes modos,
formando pequenas colecBes (nestas hd imagens com curtos intervalos de tempo ou
montagem de registros que foram feitos em momentos e lugares distintos). Esses aspectos
indicam diferentes graus de encenacdo que as selfies podem ter. Elaine Spagnol faz uma
analogia da encenacgéo no teatro e na fotografia:

No teatro é utilizada uma linguagem estereotipada para os gestos e movimentos dos
atores durante as cenas que permite uma facil apreensdo do significado visual da
peca encenada. Dessa forma, ao encenar uma situacdo para ser fotografada, muitos
recursos estéticos proprios do teatro acabaram sendo utilizados nessas imagens,
como: pose dos modelos, inclusdo de objetos, figurinos, iluminacdo e cenarios
(SPAGNOL, 2015, p. 78).

Fotografar se torna uma experiéncia multipla do invidivuo. Ao fazer uma selfie, ha
algumas tarefas, como: escolher lugar e traje; fazer uma pose; acionar o dispositivo; modificar
a cena a partir das ferramentas de edi¢do, como colocar desenhos e icones em geral; e
compartilhar em plataformas como o Instagram. Tudo isso indica o regime visual
contemporaneo de producéo de autorretratos, diferente de outros regimes anteriores de criacdo

de cenas, como explica Ronaldo Entler:

Cobrando maior consciéncia dos limites e potenciais da técnica, o discurso que
acompanha essa nova fotografia — manifestado por artistas, curadores e criticos, mas
com forte respaldo de pesquisas académicas — tentou reveler o caréater artificial de
toda imagem fotogréafica. Para isso, sublinhou as possibilidades de interpretacdo e
reconstructao do real através da composicdo, da pose, da manipulagéo técnica e da
intervencdo em outros tantos codigos que essa imagem é capaz de assimilar. Todos
0s agentes envolvidos nesse processo de renovacédo se esfor¢aram para encontrar um
termo capaz de denominar a posicdo assumida por essa experiéncia. Uma
denominagdo aceita provisoriamente foi fotografia construida. O “fotografo
construtor” ¢ aquele que assume a capacidade que suas ferramentas oferecem para
reelaborar a realidade no &mbito de uma cultura técnica, em oposi¢do a antiga
metafora do “fotografo cacador”, aquele que apenas encontra e se apropria daquilo
gue a natureza oferece (ENTLER, 2016, p. 165).

Neste sentido, essa fotografia construida é o que demonstra a intencionalidade maior
de todos os individuos que criam seus autorretratos no Instagram e tornam visiveis para as

pessoas que estdo conectadas. Agora, resta discutir a intencionalidade dessa visibilidade.
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5 A VISIBILIDADE DO CORPO ATRAVES DE AUTORRETRATOS

“4 maquina de ver é uma espécie de cAmara escura em que se espionam os individuos;
ela torna-se um edificio transparente onde o exercicio do poder é

controlavel pela sociedade inteira”.

Michel Foucault (1987, p. 171)

O momento atual desafia a pensar de que forma a interacdo social via rede mundial de
computadores ocorre, ja que nestas estdo presentes milhdes de pessoas para 0s mais diferentes
objetivos. Esse espaco virtual também é o ambiente da socializacdo, onde as pessoas que
estdo conectadas via Instagram, Facebook e Twitter e (entre outras redes) buscam trocar e
compartilhar informagdes e ideias, o que também caracteriza uma sociedade do espetaculo.
Desta forma, surge um regime de visibilidade atual, que se caracteriza por ultrapassar o
sistema pandptico com a onipresenca das cameras que operam dentro das estratégias de
controle.

Através das redes sociais atuais, as pessoas se comunicam e se tornam presentes em
atividades de contato com o outro. Assim, extrapolam o espaco fisico, tendo uma
sociabilidade também no campo virtual. Com isso, € criada uma identidade digital que
mantém fluxos de informacdes entre os participantes, que narram seu cotidiano ou
performatizam suas vidas em busca de demonstrar situagdes vividas ou encenadas, mas com o
exercicio de se fazer ver.

Esta dinamica requer participacdo constante. Assim, é importante observar a frase de
abertura do Facebook: “No que vocé esta pensando?”. Como um convite a elaborar uma
mensagem a ser publicada e desta forma, a todo momento, as pessoas se deparam com alguma
tarefa (virtual) de estar presente na rede, como, ao observar as publicacdes de outras pessoas,
quando é possivel curtir, comentar e compartilhar ou, ainda, participar de alguma atividade
direta, como comentar livros e filmes que conhece. O Twitter, por sua vez, questiona “O que
esta acontecendo?”, solicitando aos usuarios ser alimentado por informagdes de ordem
coletiva ou individual. Estes questionamentos presentes nestas redes sao operadores de
discurso para fazer o individuo “falar”. Para Michel Foucault (1985, p. 179), em uma
sociedade, “existem relagdes de poder multiplas que atravessam, caracterizam e constituem o
corpo social e que estas relacbes de poder ndo podem se dissociar, se estabelecer nem
funcionar sem uma producdo, uma acumulacdo, uma circulagdo e um funcionamento do

discurso”.
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Desta forma, ndo se esta mais sozinho diante da tela, a conexdo permite os elos de
socializagdo, sobretudo que a vida se torna midiatizada, sai do recinto domestico, particular,
intimo e toma uma difusdo mundial pela rede. Em especial, o corpo aparece em inimeras
cenas com diversas composicOes, espontaneas ou ndo. Assim, pela criacdo de identidades
fluidas, as pessoas exercem varios papéis sociais. A cada situacdo, colocam-se de formas
distintas, seja pelas roupas e acessorios ou, até mesmo, em atitudes, sobretudo em funcéo dos
aplicativos de imagens que reeditam as cenas com filtros e molduras, dando retoque as
representacdes criadas.

Os criadores do Instagram “solicitam” (de acordo como a plataforma ¢ criada) para as
pessoas publicarem as imagens mais recentes que foram feitas, 0 que enseja uma “eterna”
presenca na rede, a0 mesmo tempo em que confere o conceito criado por Boris Kossoy (2007,
p. 142) do efémero e do perpétuo: “A realidade esta nas imagens, ndo no mundo concreto,
pois este é efémero e aquela, perpétua”. Assim, a imagem tenta eternizar um momento
especifico, a0 mesmo tempo em que é efémera e novas imagens sdo criadas, pois aquele
momento passou, e novas devem ser vistas. Como maquina do tempo, a imagem preservada €
o fragmento da memoria, através principalmente dos bancos informatizados, que pela
pesquisa nestes, o aparente (imagem fotografica) e o oculto (momento passado) se
relacionam. Para Joan Fontcuberta (2012, p. 106), “as imagens estdo a servico de uma
reflexdo sobre a memoria. Mas [...] a substituicdo da realidade por imagens que vao constituir
0 novo material de trabalho nos coloca a angustia metafisica de uma realidade que se
desvanece ¢ ndo deixa nada além de suas representagcdes”. Neste caso, esses bancos de
imagens poderiam ser essas redes sociais, que tém amplo suporte para colocar dados, criando
até mesmo albuns.

Numa sociedade do espetaculo na qual se esta inserido, em que se apresentam noticias,
informacGes e vidas pessoais, 0 cotidiano deixa de ser o comum e passa a ser colocado no
patamar da deleitacdo, o exercicio estético atual aciona diversos discursos, do vernacular a
arte, nascendo assim o culto as aparéncias. Lembrando que a expressdao “sociedade do
espetaculo” foi criada por Guy Debord (1997), como titulo de sua obra, publicada em 1967,
na Franca, na concep¢do de que, no hipercapitalismo, todas as coisas se transformam em
imagens. A palavra “espetaculo”, em sua raiz latina spectare, esta ligada a “espectador”,
portanto, “aquele que assiste”. Na sociedade do espetaculo, as pessoas trocam, de forma
incessante, imagens, sem a distin¢do entre aparéncia e esséncia, ja que aqui a aparéncia é o

mais importante e a espetacularizacao se da pela imagem construida.
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O espetaculo, como tendéncia a fazer ver (por diferentes mediagBes especializadas)
0 mundo que ja ndo se pode tocar diretamente, serve-se da visdo como o sentido
privilegiado da pessoa humana — o que em outras épocas fora o tato; o sentido mais
abstrato, e mais sujeito a mistificagdo, corresponde a abstracdo generalizada da
sociedade atual (DEBORD, 1997).

Na ideia de espetacularizacdo, as informacOes e as imagens sdo constantemente
trocadas. No exercicio de pensar quanto tempo dura uma noticia ou uma cena, por quanto
tempo serd abordada, discutida, apreciada e analisada, outros acontecimentos tomam seu lugar
e outras imagens aparecem. A fixacao se esvai, 0 mundo opera na trama dos fluxos, pois tudo
estd em movimento, circulando, dando espaco ao novo. Para Jonathan Crary (2013, p. 100-
101), “o espetaculo envolve a construcdo de condi¢cdes que individualizam, imobilizam e
separam 0s sujeitos, ndo sé a acdo de olhar imagens, embora se situe dentro de um mundo em
que a mobilidade e a circulacdo sdo ubiquas”. Em fun¢do do contexto social em que a imagem
ou ato surgem, sdo acionados os repertérios culturais dos leitores, ja que, numa estrutura
rizomatica, um elemento esta ligado a outro, em rede.

Para André Rouillé (2009), a sociedade do espetaculo se transformou na sociedade da
vigilancia, em que a fotografia se coloca como o0 “vigia” na sua funcdo de representar a

realidade contemporanea.

A interatividade, a virtualidade, a flexibilidade, a personificacdo, as redes, as
comunidades, as permutas, etc., que, num primeiro estagio, puderam inscrever-se
nas dindmicas moleculares, constituem, hoje em dia, as apostas de lutas asperas,
entre grandes grupos multinacionais (molares), para o controle mundial da televiséo,
do cinema, do telefone, da edicdo e, naturalmente, da internet (ROUILLE, 2009, p.
412).

O quarto capitulo da tese tem por objetivo interpretar a necessidade de producdo e
edicdo de imagens fotograficas do cotidiano em redes sociais, como o Instagram, e as
possibilidades de interacdo entre os usuarios através destas redes, observando a estratégia de
visibilidade. Desta forma, o trabalho também tem por objetivo estudar a visibilidade do corpo,
através de autorretratos, refletindo, a partir das ideias de Michel Foucault, sobre a vigilancia,
o0 controle e o poder, conceitos presentes em suas diversas obras lancadas no século XX, que
tratam do poder soberano, do poder disciplinar e do biopoder. Esta analise também busca
relacionar como as pessoas na contemporaneidade desejam ampliar a visibilidade de si através

dos autorretratos nas redes sociais. Em conferéncia realizada em 1966, Foucault afirma que

O corpo é também um grande ator utopico quando se pensa nas mascaras, na
maquiagem e na tatuagem. Usar mascaras, maquiar-se, tatuar-se, ndo é exatamente,
como se poderia imaginar, adquirir outro corpo, simplesmente um pouco mais belo,
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melhor decorado, mais facilmente reconhecivel. Tatuar-se, maquiar-se, usar
maéscaras, €, sem dlvida, algo muito diferente; é fazer entrar o corpo em
comunicacgdo com poderes secretos e forgas invisiveis. A méscara, o sinal tatuado, o
enfeite colocado no corpo é toda uma linguagem: uma linguagem enigmatica,
cifrada, secreta, sagrada, que se deposita sobre esse mesmo corpo, chamando sobre
ele a forga de um deus, o poder surdo do sagrado ou a vivacidade do desejo. A
mascara, a tatuagem, o enfeite coloca o corpo em outro espaco, o fazem entrar em
um lugar que ndo tem lugar diretamente no mundo, fazem desse corpo um
fragmento de um espago imaginario, que entra em comunicagdo com o universo das
divindades ou com o universo do outro. Alguém sera possuido pelos deuses ou pela
pessoa que acaba de seduzir. Em todo o caso, a mascara, a tatuagem, o enfeite sao
operagdes pelas quais o corpo ¢ arrancado do seu espago proprio e projetado a outro
espaco (FOUCAULT, 1966).

No modelo visual atual, o corpo estd sempre presente e 0s inimeros autorretratos
produzidos diariamente comprovam tal questdo. Pode-se estar no local de diferentes formas, o
corpo no espaco real ou virtual. Atualizando os aspectos de mascara, maquiagem e tatuagem
(indicadas por Foucault), pode-se tratar, como exemplo, as experiéncias possiveis em salas de
cinema 3D, como a tecnologia IMAX, com a capacidade de mostrar imagens muito maiores
em tamanho e resolucdo, ou 4D e os oOculos VR (virtual reality), que, acoplados em
dispositivos celulares, permitem presenciar lugares e sensacfes de formas distintas se vistas
em outros equipamentos. Desse modo, atraves do visor de 360° desses dculos, ha a imersao
sem precedentes, mudando completamente a experiéncia com imagens, seja fotografias,
filmes e games. O espectador experimenta a sensacdo de fazer parte do que é mostrado, vai
alem de simplesmente assistir, como insiste 0 slogan do IMAX: “assista a um filme ou faca
parte dele”.

Por essas tecnologias que a projecdo do corpo se da. Fontcuberta (2012, p. 44) afirma
que “o espectador ja ndo € um simples observador passivo, mas o0 agente em quem recai a
responsabilidade de consumar o ato criativo com a decisdo que tome”. A visibilidade do
corpo opera um modo de ver amplo, mas elaborado por méascaras com discursos criados pelo
individuo que, a0 mesmo tempo em que exple, também guarda enigmas que precisam ser
desvendados. Afinal o que quer ser mostrado e 0 que estd oculto em tantos autorretratos da
atualidade?

Nesse sentido, também € importante tratar das questBes de vigilancia, uma vez que
estd ao lado da visibilidade, ja que a ubiquidade de dispositivos e sistemas eletrénicos cercam
e capturam importantes informac6es que podem servir aos diversos interesses. Para Fernanda
Bruno (2013, p. 48), “na modernidade, os circuitos de inspecdo e vigilancia ainda guardam
fronteiras relativamente demarcadas com os circuitos de entretenimento, prazer e espetaculo,
0s quais hoje encontram-se mais intensamente misturados”. 1SS0 gera mudanga no estatuto do

olhar do outro, entre ver, ser visto e ser vigiado.
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Dentro dessa perspectiva da visibilidade do corpo, em relagdo as selfies, € importante
citar o texto Danca sélfica, escrito por Fontcuberta e publicado pela Revista Zum, em
dezembro de 2016. O autor explica o titulo em funcdo de que a fotografia quimica era ligada a
mitologia escandinava, que criou os elfos, seres imortais e belos, o que indica algumas
caracteristicas da producéo fotogréfica ligada a verdade, estética, memdria e tempo, ja que se
tentava imortalizar as pessoas através das imagens. “Se me permitem terminar com um jogo
de parénimos, diria que, se a fotografia foi élfica, a pds-fotografia tem sido sélfica. E essa
dimensdo ndo é uma moda passageira, e sim a consolidacdo de um género de imagens que
chegou para ficar” (FONTCUBERTA, 2016).

Como os demais géneros fotogréficos de eventos, esportes, documentais e paisagens,
esta mantém sua constante producdo. O autor afirma que as selfies fazem parte desta mudanca
no uso da fotografia, pois se estd sempre com uma camera (mesmo que ao celular) a postos e
ndo se quer perder os momentos, ja que tudo pode ser fotografado, mesmo criando
encenacdes atraves de criagdes artisticas no ato de captura da luz ou no posterior tratamento

por filtros e demais elementos.

Cabe entdo perguntar se aselfie é a expressdo de uma sociedade vaidosa ou
egocéntrica. A resposta é que ndo necessariamente: de fato, embora a internet
funcione como um grande alto-falante do narcisismo — como de tantas outras coisas
—, a afirmacdo do eu e a vaidade percorreram toda a histéria da humanidade.
As selfies apelam a precedentes na histéria das imagens [...] na era digital elas
funcionam como ‘reguladoras de sentimentos’, que continuam alimentando a
necessidade psicologica de estender a explicacdo de si mesmo. A grande diferenca é
que essa explicacdo se encontra, por um lado, ao alcance de todos e, por outro, se vé
amplificada por meio da caixa de ressonancia das redes sociais e dos aplicativos de
bate-papo (FONTCUBERTA, 2016).

Como caixa de ressonancia, as redes sociais sdo local ndo s6 de exposicdo, mas
também de guardar os registros, visto que o ato de fotografar prevalece sobre a propria
fotografia, ja que os arquivos dos computadores e demais dispositivos de armazenamento de
imagens estdo repletos de cenas que pouco podem ser vistas ou consultadas. O agora se torna
0 mais importante nessa escala de tempo intemporal, ja que o0 que importa € o impacto que
cada imagem tem no momento de construcdo-tratamento-publicacdo. “Com a pos-fotografia,
chega a vez do baile de mascaras especulativo, no qual todos podemos nos inventar como
queremos ser. Pela primeira vez na histéria, somos donos de nossa aparéncia e estamos em
condicBes de administra-la como melhor nos convém (FONTCUBERTA, 2016). Eis mais

uma era de visibilidade, poder e controle, agora sobretudo pela imagem.
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5.1 A VISIBILIDADE NO SISTEMA PANOPTICO E NA SOCIEDADE DE CONTROLE

Na obra Vigiar e punir: nascimento da prisdo (originalmente lancada em 1975),
Michel Foucault traca o regime da visibilidade. No estudo que faz sobre o Poder Soberano,
observa 0 quanto a sociedade de soberania é autoritaria, altamente visivel para os que
exercem 0 poder, pois 0s reis devem ser mais vistos que os suditos, e de demonstracdo de
forca. No curso da historia, o autor apresenta que ha, também, outra forma de exercicio do
poder, que € pelo disciplinamento, em que o Poder Disciplinar, ao contrario do de soberania,
tende a tornar invisiveis os que exercem o poder, a0 mesmo tempo em que torna altamente
visiveis os demais cidaddos, criando “corpos doceis e tuteis”, ao colocar as pessoas em
instituicdes que vdo normalizar suas atividades, através das familias, das escolas, dos
hospitais e das forgas militares, além do processo de individualizagdo que a maquina
pandptica propicia.

Na sociedade de soberania, o corpo é o elemento de privacdo, de castigo e de
submiss@o pelos “incorretos” atos cometidos de acordo com o julgamento da época. Isto
acontecia para a manutengao do poder. “A arte de punir deve portanto repousar sobre toda
uma tecnologia da representagdo” (FOUCAULT, 1987, p. 87). Haja vista que, como exemplo,
guardadas as devidas propor¢oes, sobretudo de época, esse regime permanece em algumas
situacOes atuais, como se observa no ato ocorrido dentro do jornal francés Charlie Hebdo, em
7 de janeiro de 2015, ao ter a sede invadida por terroristas, o que resultou na morte de
jornalistas e cartunistas. Os criminosos fizeram de forma que servisse de representacdo a
guem também criasse desenhos que tratassem de tematicas ligadas a religido islamica. A
representacdo se deu por conta de ter sido um jornal e ndo ter matado todas as pessoas que
estavam presentes na reunido de pauta que ocorria no momento do atentado®.

Na sociedade disciplinar, faz-se necessaria a vigilancia do corpo para que se possa ter
controle sobre os individuos. Ja que “as ‘Luzes’ que descobriram as liberdades inventaram
também as disciplinas” (FOUCAULT, 1987, p. 183). Os que detém o poder ficam invisiveis,
mas impdem aos que se submetem uma visibilidade obrigatdria. Assim, agora ndo mais oS
reis que sao vistos, mas os suditos. Com isso, é possivel observar a passagem do regime de

visibilidade para o de invisibilidade.

192 Documentario “Je suis Charlie”, langado em janeiro de 2016, dirigido por Daniel Leconte e Emmanuel
Leconte.
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O poder disciplinar, ao contrario se exerce tornando-se invisivel: em compensacdo
impde aos que submetem um principio de visibilidade obrigatoria. Na disciplina, sdo
os suditos que tém que ser vistos. Sua iluminagdo assegura a garra do poder que se
exerce sobre eles. E o fato de ser visto sem cessar, de sempre poder ser visto, que
mantém sujeito o individuo disciplinar (FOUCAULT, 1987, p. 156).

Desta forma, os modelos disciplinares trazem um estado de permanente visibilidade
elegendo o projeto panoptico do filosofo britanico Jeremy Benthan (1748-1832) como
formato de vigilancia e tecnologia econdmica e moderna para esse controle social (Figura 82).
Na pratica, escolas, universidades, hospitais e instituicdes militares sdo construidos a partir da

arquitetura panoptica, com uma torre central e as salas ou celas ao redor desta.

Por isso Bentham colocou o principio de que o poder devia ser visivel e
inverificavel. Visivel: sem cessar o detento tera diante dos olhos a alta silhueta da
torre central de onde € espionado. Inverificavel: o detento nunca deve saber se esta
sendo observado; mas deve ter certeza de que sempre pode sé-lo (FOUCAULT,
1987, p. 167).

Em relacdo a esse tipo de arquitetura nas instituicdes escolares, Bentham (2008, p. 75)
afirma que serd eficiente porque “toda brincadeira, toda conversa, em suma, toda distra¢ao de
qualquer tipo, esta efetivamente descartada pela situacdo central e protegida do mestre,

secundado pelas particdes de telas — tdo discretas quanto se queira — entre os estudantes”.

Figura 82 — Modelo do pandptico de Jeremy Bentham, em 1785.
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Fonte: <http://vwvw.scieIo.cI/scieIo.php?pid:SO718—04622011000200007&script:sci_arttext>.

O vigia da torre vé tudo sem ser visto, criando um elemento de funcionamento
automatico de poder, ja que a torre funciona como uma maquina de ver para se espionar 0s

individuos, em que a sociedade pode controlar quem a habita, jA que tornar visiveis 0s
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individuos € o objetivo do panoptismo (Figuras 83 e 84). “A disciplina, arte de dispor em fila
e da técnica para a transformacdo dos arranjos. Ela individualiza os corpos por uma
localizagdo que ndo os implanta, mas os distribui e os faz circular numa rede de relagdes”
(FOUCAULT, 1987, p. 125). Assim, é possivel refletir que os modelos atuais de
compartilhamento de informagbes pelas redes sociais se aproximam de algumas
caracteristicas desse modelo de vigilancia, uma vez que se é visto por todos com que se esta
conectado, bem como se pode visualizar as publicacGes de todas as pessoas pelos quais se
mantém algum elo, publicacfes essas que sobretudo sdo as imagens fotogréficas. Mas quem
agora é o vigia? O Estado, as empresas ou todos? A partir dai, ha o inicio de uma incursdo
acerca do regime de visibilidade atual, operado pelas tecnologias de producéo de imagens e
circulacdo destas pela Internet, que se acredita superar a concepgao pandptica.

Num regime disciplinar, a individualiza¢do, ao contrario, é ‘descendente’ a medida
que o poder se torna mais andnimo e mais funcional, aqueles sobre os quais se
exerce tendem ser mais fortemente individualizados; e por fiscalizagcbes mais que
por ceriménias, por observacdes mais que por relatos comemorativos, por medidas
comparativas que tm a ‘norma’ como referéncia, e ndo por genealogias que dao os
ancestrais como pontos de referéncia; por ‘desvios’ mais que proezas (FOUCAULT,

1987, p. 161).
Figura 83 — Interior da Penitenciaria de Stateville, Figura 84 — Prisdo de Petite Roquette, em Paris,
Estados Unidos, inaugurada em 1925. funcionou de 1830 a 1974.
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Fonte: Fonte:

<http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos  <http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos
/05.059/480>. /05.059/480>.

O regime de visibilidade atual aponta como caracteristicas, além das tecnologias de
producdo de imagens e circulacdo destas pela rede, as cameras de vigilancia domésticas e de
seguranca publica e os mecanismos de biometria (como exemplo para votacdes nas eleicdes
ou para operagdes bancarias, além de catracas presentes em faculdades, academias, clubes e

demais lugares). Na tese de doutorado de Izabela Domingues da Silva (2015), intitulada Da



179

Publicidade Disciplinar & Publicidade de Controle: Comunicacdo, Vigilancia e Poder, €

tratada a questdo quando indica que

A tecnologia se configura, entdo, como um processo social, para além do seu carater
técnico-instrumental. Constitui-se como um importante fator de produgdo e
reproducdo de saberes e poderes, contribuindo, direta e indiretamente, para buscar
controlar as subjetividades que se colocardo a favor ou contra o desenvolvimento
econémico (SILVA, 2015, p. 37).

Assim, é possivel notar que um poder pode ser exercido de modo camuflado, mas
numa quase ininterrupta vigilancia, tornando tudo visivel, mesmo ndo diretamente se
apresentando desta forma. “E para se exercer, esse poder deve adquirir o instrumento para
uma vigilancia permanente, exaustiva, onipresente, capaz de tornar tudo visivel, mas com a
condicdo de se tornar ela mesma invisivel” (FOUCAULT, 1987, p. 176). Interessante
mencionar, a partir destas reflexes e sobre as questdes de controle, as noticias publicadas
sobre a National Security Agency (NSA), através do técnico de seguranca Edward Snowden,
em 2013, revelando ao mundo documentos ultrassecretos de como esta agéncia norte
americana espionava empresas e pessoas, como lideres de Estado, inclusive através de e-
mails. Desse modo, pode-se observar que a vigilancia, pela primeira vez na historia, €
oferecida voluntariamente pelo vigiado, através sobretudo da Internet.

Esta anatomia do poder da sociedade disciplinar tem efeitos diretos em alguns setores,
como: na economia, pelo menor custo de producdo, ja que os funcionarios séo vigiados por
cameras, entre outros mecanismos; na politica, pela discricdo, invisibilidade e menor
resisténcia atraves de sites de transparéncia do governo, que permitem dialogo e negociacdes
com a populacédo, além de audiéncias publicas para discussdo de projetos de lei; na producéo
escolar, pelo saber controlado nas escolas, como exemplo curriculos comuns em diferentes
locais com caracteristicas culturais distintas; e no planejamento das acdes de saude nos

hospitais.

Nossa sociedade ndo é de espetdculos, mas de vigilancia; sob a superficie das
imagens, investem-se os corpos em profundidade; atrds da grande abstracdo da
troca, se processa 0 treinamento minucioso e concreto das forgas Uteis; 0s circuitos
da comunicagao séo os suportes de uma acumulacéo e centralizacdo do saber; 0 jogo
dos sinais define os pontos de apoio do poder; a totalidade do individuo ndo é
amputada, reprimida, alterada por nossa ordem social, mas o individuo é
cuidadosamente fabricado, segundo uma tatica das forcas e dos corpos
(FOUCAULT, 1987, p. 178-179).
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Mesmo que Foucault indique que a sociedade ndo é de espetaculos, Crary (2013) faz
um paralelo sobre a sociedade disciplinar e a sociedade de espetéculo, ja que esta ultima é
uma tecnologia da separacdo, com estratégias multiplas de isolamento, como a disciplinar.
Ambas tém mecanismos difusos de poder para ditar os efeitos de normalizacdo nos individuos

de maneira subjetiva pelas normas ou pelo entretenimento.

O espetaculo ndo é uma odptica do poder, mas uma arquitetura. A televisdo e o
computador pessoal [..] sdo métodos para controlar a atengdo por meio da
compartimentalizacdo e sedentarizagdo, tornando os corpos controlaveis e Uteis, ao

mesmo tempo em que geram a ilusdo de escolha e ‘interatividade’ (CRARY, 2013,
p. 101).

Dentro desse panorama apresentado, observa-se o0 surgimento de ambientes
tecnoldgicos que possuem caracteristicas desse projeto disciplinar, como maquinas para
visualizacdo constante: redes sociais como Facebook e Instagram (onde estdo conectadas
mais de um bilhdo de individuos), para “visualizacdo de pessoas” (Figura 85); Google
Earth'®, Google Street View'™ e GPS (Global Positioning System)'®, para visualizacdo dos
espacos utilizando satélites e demais aparatos de captura de imagens, além da utilizacdo mais
recente através de drones (veiculo aéreo ndo tripulado e que contém uma camera para captura
de imagens). Estes sdo alguns exemplos de elementos que sdo atualizados pelas pessoas e
maquinas para visualizacdo constante de praticas privadas e publicas. “Ndo estamos nem nas
arquibancadas nem no palco, mas na maquina pandptica, investidos por seus efeitos de poder
que nds mesmos renovamos, pois somos suas engrenagens” (FOUCAULT, 1987, p. 179).
Tais mecanismos sdo constantemente manipulados, pois todos estdo conectados em rede e

acopla imensos arquivos para data center publicos e privados.

103 5 Earth foi desenvolvido pela companhia Keyhole, Inc, que foi adquirida pela empresa Google em 2004. O
software foi renomeado de Google Earth em 2005 e tem por objetivo apresentar, através de imagens de satélites
e de aeronaves, imagens de varios pontos do planeta. Ao gerar mapas bidimensionais, permite identificar
cidades, paisagens, construcoes, através do Google Maps.

1%4°0 Google Street View foi lancado em 25 de maio de 2007 e trata-se de um recurso do Google Maps e
do Google Earth ao disponibilizar vistas panoramicas de 360° na horizontal e 290° na vertical, em que 0s
usuérios possam ver partes de algumas regides do mundo ao nivel do chdo. As imagens sdo feitas de veiculos;
em areas de pedestres, ruas estreitas e outros lugares sdo usadas bicicletas.

15«0 GPS ou Global Positioning System (Sistema de Posicionamento Global) é um elaborado sistema de
satélites e outros dispositivos que tem como funcéo basica prestar informacdes precisas sobre o posicionamento
individual no globo terrestre. O sistema esta plenamente ativo desde 1995 e foi criado pelo Departamento de
Defesa Americano para fins militares, mas também pode ser aproveitado no meio civil, principalmente na
aviacdo. Uma constelacdo de 24 satélites é o elemento principal do aparato, enviando informacdes para que
qualquer dispositivo receptor calcule sua posi¢cdo usando um processo chamado de trilateragdo”. Fonte:
<http://www.tecmundo.com.br/conexao/215-0-que-e-gps-.htm>,
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O monitoramento da localizacdo de portateis através do sistema GPS — Global
Positioning System - ja entrou para o cotidiano de milhdes de pessoas em todo o
planeta por razbes diversas, desde a localizacdo rapida de um determinado endereco
a estratégias comerciais que se utilizam de mecanismos de geolocalizacdo. As
midias locativas digitais, ubiquas e “atentas” eletronicamente ao seu contexto
possibilitam a ampliagdo do controle (SILVA, 2015, p. 80).

Figura 85 - Facebook, o pandptico da era digital / extraido do blog Joelle L / via Creative Commons.

. e PN
Fonte: <http://observatoriodaimprensa.com.br/wp-content/uploads/2015/10/Panotptico-Facebook-blog-de-Joelle-
L-CC-300x236.png>.

Da sociedade disciplinar do sistema pandptico, que tenta adestrar o individuo pelo
corpo, chega-se a uma “Sociedade de Controle”, agora ndo apenas O corpo em si é
visualizado, mas a representacdo deste pela imagem, presente em ambientes conectados em
rede. A partir da obra de Foucault, Gilles Deleuze (1992, p. 224) trata da sociedade do
controle em que “o homem ndo ¢ mais o homem confinado, mas 0 homem endividado”. Deste
modo, o autor indica que outros mecanismos sdo criados para o controle do individuo, agora
preso a questBes econdmicas e sociais, fortemente divulgados pela midia e pela economia,
tornando o consumo o forte elemento de manutencdo do poder, em que o Estado o exerce
através do mercado: “o marketing é agora o instrumento de controle social, e forma a raca
imprudente de nossos senhores” (DELEUZE, 1992, p. 224).

Pela estrutura de visibilidade das redes sociais, o individuo ndo é sé vigiado, mas
também controlado, e mesmo que diluidas em andncios de marketing, as acfes de controle
operam em alto grau de persuasao. As atitudes e atividades devem ser mostradas e colocadas
aos outros como forma de monitoramento do que é feito. Crary (2013, p. 101) lembra que “a
combinacdo do mercado global, da tecnologia da informacdo e do imperativo irresistivel da
‘comunicacdo’ produzem efeitos continuos e ilimitados de controle”.

Ja que controle esta ligado a questdo poder, faz-se necessario conceitua-lo tendo por
base a teoria foucaultiana: “Que o poder ndo ¢ algo que se adquira, arrebate ou compartilhe,
algo que se guarde ou deixe escapar; o poder se exerce a partir de inimeros pontos e em meio

a relagdes desiguais e moveis” (FOUCAULT, 1988, p. 89-90). De acordo com o autor, 0
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poder estd em toda parte e engloba tudo, pois esta ligado aos objetivos para realizacBes de
atividades e exercicio de estratégias em uma sociedade complexa. O poder fabrica discursos,
forma o saber, induz ao prazer, € um mecanismo que se coloca em circulacdo atendendo aos
desejos e metas de um individuo ou grupo. “O poder é exercido sem divisdo, segundo uma
figura hierérquica continua, onde cada individuo é constantemente localizado, examinado e
distribuido entre os vivos, 0s doentes e 0s mortos — isso tudo constitui um modelo compacto
do dispositivo disciplinar” (FOUCAULT, 1987, p. 163). Ao abordar o conceito pelos estudos
sobre a importancia e a valorizagcdo da atencéo e da visdo na modernidade desenvolvidos por
Crary, € possivel observar tal questdo do poder: “A atencdo ndo era parte de um regime
particular de poder, e sim de um espaco onde se configuravam novas condi¢des de
subjetividade e, portanto, onde os efeitos do poder operavam e circulavam” (CRARY, 2013,
p. 47).

O corpo é apresentado como o local de enunciacdo, em que discurso imagético se
apresenta para ser visto, contemplado, vigiado, controlado, dai a importancia do estudo dos
autorretratos ao longo dos tempos, especialmente nos tempos atuais, que o coloca ao lado de
publicacbes jornalisticas como “acontecimentos”, ja que tem efeitos midiaticos, como nas
selfies. Pelo registro de si, colocado nas redes sociais, 0 individuo alimenta essa estrutura de
visibilidade e vigilancia.

A transformacdo da sociedade industrial em sociedade pds-industrial marca um
momento crucial na histéria das disciplinas, quando aquelas que antes estavam
empenhadas em promover a eficiéncia do corpo passam a ser substituidas por outras

e novas disciplinas, agora voltadas para o novo instrumento de trabalho: a mente
(SILVA, 2015, p. 75).

Em Historia da Sexualidade I: a vontade de saber (originalmente lancada em 1976),
Foucault trata sobre o poder e o saber, tendo em vista sua analise acerca do corpo e da
sexualidade como elemento politico e social. Leva em conta os arquivos do século XVIII
sobre sexo e do século XIX, que trata de liberdade e prazer da sexualidade moderna que criou

modelos de familia para a reproducdo; assim questiona as relacdes de poder sobre o corpo.

Tratava-se também de outro projeto: o de uma expanséo infinita da forca, do vigor,
da saude, da vida. A valorizacdo do corpo deve mesmo ser ligada ao processo de
crescimento e de estabelecimento da hegemonia burguesa; mas ndo devido ao valor
mercantil alcancado pela for¢a de trabalho, e sim pelo que podia representar politica,
econdmica e, também, historicamente, para o presente e para o futuro da burguesia,
a ‘cultura’ do seu proprio corpo (FOUCAULT, 1988, p. 118).
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Este trabalho se ocupa de estudar a representacdo do corpo na atualidade, para isso é
necessario entender em que momento esse corpo passa a ser utilizado para exibicdo de si por
estratégias politicas e econdmicas. Desta forma, o corpo sé poderia aparecer vestido ou nu de
acordo com os interesses de cada grupo. Neste inicio do século XXI, o corpo ndo obedece

tanto ao que foi normalizado nos séculos anteriores, pois apresenta-se de formas distintas.

Uma série de transformacfes sociais produziram mudancas nos modos de viver e
agir do nosso tempo histérico desde o final da Segunda Guerra Mundial. Uma
dessas transformac@es esta na passagem gradual de um regime disciplinar, marcado
pela obediéncia a hierarquia e pelos espacos institucionais fechados, para um regime
reticular, de controle disseminado, que se estende também para os espacos abertos,
em funcdo de que os limites institucionais ja ndo se sustentam no formato fechado
(SILVA, 2015, p. 72).

Nos autorretratos, a intimidade e a nudez se colocam lado ao lado do rito da
vestimenta, pois fazem parte da vida do individuo; aquele corpo antes ligado ao pecado, ao
suplicio e ao prazer maléfico se coloca diante de tantas outras circunstancias que extrapolam
as regras antes arbitradas. Encontra-se, nas producdes fotogréaficas atuais, um corpo “livre” de
vestimentas e regras de vestuario, mesmo que por outro lado existam grupos fundamentalistas

em que as mulheres utilizam a burka®®

, por exemplo. Para lzabela Domingues da Silva
(2015, p. 235), “o individuo que acredita ser livre no deslocamento entre portais, paginas,
secOes e redes sociais acaba por se ligar a um sistema que solicita sua submissao a regras e
normas determinadas pelas empresas a fim de que possa se fazer pertencente a rede”. E
importante abordar que sempre ha regras sociais envolvidas em cada momento historico e,
mesmo nesse periodo atual em que o corpo é visto de forma holistica, a nudez ndo aparece
publicada de forma tdo abrangente; ha os espacos destinados a tal situacdo, como revistas
especializadas e sites destinados a esse tipo de imagem. Por outro lado, as empresas que criam
as redes sociais impdem regras do tipo de publicacdo baseadas nas regras sociais de vestuario,
0 que faz com que a nudez nédo esteja extremamente presente nas redes sociais, onde se da
uma outra forma de tornar esse corpo visivel e vigiado. Ao tratar sobre o poder sobre a vida,

Foucault analisa o corpo a partir de dois polos:

O primeiro a ser formado, ao que parece, centrou-se no corpo cOMO maquina: no seu
adestramento, na ampliacdo de suas aptiddes, na extorsdo de suas forcas, no
crescimento paralelo de sua utilidade e docilidade, na sua integragdo em sistemas de

106 A burka é uma roupa feminina que cobre todo o corpo, até o rosto, nos olhos ha uma tela para poder enxergar,
¢ usada pelas mulheres do Afeganistdo e do Paquistdo, € um simbolo do movimento fundamentalista islamico
Talibd. A burka foi proibida na Franca, em 2010, pela Lei n°® 524, que entrou em vigor seis meses apos sua
promulgacao.
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controle eficazes e econdmicos — tudo isso assegurado por procedimentos de poder
que caracterizam as disciplinas: anatomo-politica do corpo humano. O segundo,
que se formou um pouco mais tarde, por volta da metade do século XVIII, centrou-
se Nno corpo-espécie, no corpo transpassado pela mecanica do ser vivo e como
suporte dos processos biolégicos: a proliferagdo, os nascimentos e a mortalidade, o
nivel da sadde, a duracdo da vida, a longevidade, com todas as condicfes que podem
fazé-los variar; tais processos sdo assumidos mediante toda uma série de
intervencoes e controles reguladores: uma bio-politica da populagdo. As disciplinas
do corpo e as regulacées da populacdo constituem os dois polos em torno dos quais
se desenvolveu a organizacdo do poder sobre a vida (FOUCAULT, 1988, p. 131).

Do corpo-maquina (da disciplina) ao corpo-espécie, quando passa a ser visto pela
natureza bioldgica, da-se o controle dos individuos através do que caracteriza a populacéo,
com dados de pesquisas que revelam os fatores sociais de renda, de educacdo, de saude, de
seguranga, entre outros; sdo estabelecidas, muitas vezes, por eficientes estratégias
comunicacionais. “Quanto a nds estamos em uma sociedade do ‘sexo’, ou melhor, ‘de
sexualidade’: os mecanismos do poder se dirigem ao corpo, a vida, ao que faz proliferar, ao
que reforga a espécie, seu vigor, sua capacidade de dominar, ou sua aptidao para ser utilizada”
(FOUCAULT, 1988, p. 138). Assim, disciplina e controle se encontram para estabelecer uma
sociedade vigiada, inclusive através de mecanismos tecnoldgicos sedutores, lancados por
estratégias de marketing altamente eficientes, que se apresentam como entretenimento e
informacao, como os inimeros aplicativos presentes em equipamentos moveis (smartphones e
tablets), que servem para capturar e fazer circular imagens. Assim, o controle da sociedade se
da pelas imagens produzidas por esta. Ja que, nesta sociedade, “0 marketing e a vigilancia
eletronica estdo profundamente interligados. As comunicacdes cotidianas estdo cada vez mais
imbricadas com as praticas de vigilancia e controle, sem, no entanto, serem percebidas como
tal por uma parcela da sociedade” (SILVA, 2015, p. 84).

Ainda tratando do corpo, ha de pensar nas questdes da subjetividade. Paula Sibilia
(2008, p. 15) afirma que “nesse movimento, transformam-se também 0s tipos de corpos que
sdo produzidos no dia-a-dia, bem como as formas de ser e estar no mundo que sao
‘compativeis’ com cada um desses universos”, tendo em vista as questdes sociais, culturais,
politicas e econdbmicas que operam através do controle e da seguranca. Essas formas de ser e
estar se remodelam em relacdo as intencionalidades de cada periodo historico. “Se, na
sociedade disciplinar foucaultiana, o olho € treinado para funcionar em sintonia com o ritmo
da producdo industrial na fabrica, na sociedade de controle deleuziana, ele € preparado para
navegar através do complexo e aberto campo visual, que se estende para além das portas da
fabrica” (SILVA, 2015, p. 74).
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Dentro desse contexto, é importante refletir trazendo as questdes da sociedade de
controle para a questdo da seguranca, uma vez estabelecida pelo conceito de biopoder

107

presente na obra Seguranca, territorio e populacdo™" (originalmente lancada em 1978) por

Michel Foucault:

O conjunto dos mecanismos pelos quais aquilo que, na espécie humana, constitui
suas caracteristicas bioldgicas fundamentais vai poder entrar numa politica, numa
estratégia politica, numa estratégia geral de poder. Em outras palavras, como a
sociedade, as sociedades ocidentais modernas, a partir do século XVIII, voltaram a
levar em conta o fato biolégico fundamental de que o ser humano constitui uma
espécie humana (FOUCAULT, 2008, p. 3).

Para Foucault, é necessario ter um dispositivo de seguranca que elabore estudos que
indiquem, na sociedade, as questdes de risco, perigo e crise acerca dos problemas existentes,
como os de saude, de alimentacdo, de educacdo e de violéncia. Todos estes riscos sao
identificados pelo autor como problemas da circulagdo de pessoas e materiais. Ao controlar as
circulacdes, era possivel ter a seguranca da populacdo e dos que a governam. Portanto, o
conceito de biopoder esta atrelado as questdes de se pensar os individuos diferentemente da
ordem disciplinar, entendendo suas vontades e desejos numa insercdo bioldgica, inclusive
observando os desejos da populacdo, ja que o biopoder € uma tecnologia nao disciplinar, mas
integra algumas caracteristicas da sociedade disciplinar, como a separacdo dos individuos:
“[...] as técnicas disciplinares transformam os corpos, ao passo que as tecnologias
biopoliticas se dirigem a uma multiplicidade enquanto massa global, investida de processos
coletivos especificos da vida, como 0 nascimento, a morte, a produgao, a doenga” (SILVA,
2015, p. 67). Para Foucault, o desejo € o que impulsiona a acdo da populacdo e permanece

constante.

A liberdade é algo que nés mesmos criamos — ela é nossa propria criacdo, ou
melhor, ela ndo é a descoberta de um aspecto secreto de nosso desejo. N6s devemos
compreender que, com nossos desejos, por meio deles, instauram-se novas formas
de relatl;ges, novas formas de amor e novas formas de criacdo (FOUCAULT, 2004,
p. 260)"*.

Com isto, é importante notar que o conceito de biopoder traz o conceito de governo,
visto que agora a populacdo precisa ser governada, mas governar ndao é apenas a gestdo do
Estado sobre os individuos, mas reverbera no governo de si, das almas, dos filhos. “Refere-se

ao controle que se pode exercer sobre si mesmo e sobre 0s outros, sobre 0 seu corpo, mas

197 Curso dado no Collége de France (1977-1978).
108 Entrevista realizada em 1982 e publicada na revista Verve em 2004.
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também sobre sua alma e sua maneira de agir” (FOUCAULT, 2008, p.164). Ao ter o governo
de si, escolhe-se um determinado regime visual também de si préprio atrelado as tecnologias
e aos interesses atuais, que, neste caso, configura-se como a era da informacdo, quando textos

e imagens se fazem fortemente presentes.

Como esses meios sdo colaborativos e participativos, além de adquirirem ampla
visibilidade em funcdo da natureza global da internet, a hipervisibilidade dos
comentarios sobre as marcas na internet e o amplo manancial de dados oferecidos
espontaneamente pelos individuos na rede, oferecendo uma gama vasta de
informacOes sobre habitos, gostos, costumes, opinides acerca da sociedade, da
economia, da politica, entre outros, acarretou a pratica de monitoramento crescente
da rede, com o advento das agéncias digitais, muitas delas especializadas na
vigilancia as informacdes postadas pelos individuos na rede (SILVA, 2015, p. 220).

Lancado originalmente em 1979, o texto Microfisica do poder, de Michel Foucault,
compila suas ideias langadas em obras anteriores. De acordo com o autor, ndo se pode pensar
que a sociedade atual é apenas governada por um discurso da biopolitica e que as estratégias
de soberania e disciplina desapareceram; ao contrario, a sociedade é a soma dessas estruturas
e opera nos modelos do poder soberano (caracterizado pela gestdo da vida e da morte e
economicamente simbolizado por maquinas manuais), disciplinar (sistema fechado, criacéo
de regras e maquinas energéticas) e de governo (sociedade de controle com computadores e

dados informaticos).

Devemos compreender as coisas ndo em termos de substituicdo de uma sociedade de
soberania por uma sociedade disciplinar e desta por uma sociedade de governo.
Trata-se de um triangulo: soberania-disciplina-gestdo governamental, que tem na
populagdo seu alvo principal e nos dispositivos de seguranga seus mecanismos
essenciais (FOUCAULT, 1985, p. 291).

Tais dispositivos de seguranca se apresentam através de inumeras formas, como em
construcdes e circulacdo de imagens, como ja foi dito anteriormente. Varias empresas
especializadas em seguranca investem em cameras justamente para visualizar o que ocorre a
todo momento. Vive-se em um constante reality show. Todos sdo vistos e vigiados sob a
tutela da seguranca e da protegdo. Como explica Foucault, o Estado de governo atual “tem
essencialmente como alvo a populacdo e utiliza a instrumentalizacdo do saber econémico,
corresponderia a uma sociedade controlada pelos dispositivos de seguranca” (1985, p. 293).

O corpo é retratado em diferentes concepcdes, em que a visibilidade se mantém, seja
na sociedade disciplinar através do corpo fisico, seja na sociedade de controle, na qual ha o

estatuto da representacdo do corpo através da imagem. J& que “o corpo também estd
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diretamente mergulhado num campo politico [...]. Este investimento politico do corpo esta
ligado, segundo relagBes complexas e reciprocas, a sua utilizagdo econdémica” (FOUCAULT,
1987, p. 29).

Com as possibilidades tecnoldgicas de criacdo de imagens, hd uma nova estética, que é
da vida intima, da cenografia, da cultura da constru¢cdo do mundo com a teatralizacdo dos
momentos e dos gestos. Pode-se dizer até de um neo-pictorialismo, com corpos mutantes em
cena, em que se vislumbra uma arte contemporanea que vai além da fotografia, mas em toda
sua performance, na instalacdo, no video, em varias abordagens telematicas. Estas imagens
antes eram vistas nos albuns fisicos, hoje podem ser visualizadas na Internet, em especial em

redes sociais como o Instagram, como Foucault indica em seu texto sobre o corpo utdpico:

Meu corpo, de fato, esta sempre em outro lugar. Esta ligado a todos os outros
lugares do mundo, e, para dizer a verdade, esta num outro lugar que é o além do
mundo. E em referéncia ao corpo que as coisas estdo dispostas, € em relagdo ao
COrpo que existe uma esquerda e uma direita, um atras e um na frente, um préximo e
um distante. O corpo esta no centro do mundo, ali onde os caminhos e 0s espacos se
cruzam, 0 corpo ndo esta em nenhuma parte: o coragdo do mundo é esse pequeno
nlcleo utdpico a partir do qual sonho, falo, me expresso, imagino, percebo as coisas
em seu lugar e também as nego pelo poder indefinido das utopias que imagino
(FOUCAULT, 1966).

A expressdo “estd sempre em outro lugar” dialoga com os “slogans” das redes sociais
duplamente, uma porque o corpo se coloca presente na plataforma digital e outra que essas
redes/empresas querem a intensa participacdo do individuo com construcdes atuais, visto que
operam de forma quantitativa e, com o aumento do nimero de usuarios e imagens publicadas

por estes, tornam-se mais valiosas no mercado da tecnologia.

A liberdade de escolha propagada pela internet e ofertada, supostamente de maneira
gratuita, por empresas como 0 Google e o Facebook ¢, na verdade, uma “liberdade”
que leva o usuario a uma situagdo de vigilancia constante. Ha uma suposta
gratuidade por que ndo é necessario o usuario desembolsar nenhuma quantia para
acessar a plataforma, entretanto, o “pagamento” de cada um de nds é feito através
dos dados que sdo deixados na rede e rapidamente processados pelos algoritmos a
fim de que sejam utilizados para fins comerciais (SILVA, 2015, p. 235).

Desta forma, esse corpo se torna também onipresente nas redes sociais, ja que, pelos
autorretratos, esta virtualmente em varios lugares, ou seja, nas telas, sendo marcado por
hashtags e geolocalizado; é a partir desse corpo que se da a vigilancia das pessoas. Esse corpo
visivel opera o seu préprio discurso, relativiza o poder e o saber e se coloca como um espaco
de reflexdo. Ao publicarem mais de 95 milhGes de imagens por dia em apenas uma rede

social, Instagram, as pessoas querem dizer algo, seja para 0S outros ou para a esfera
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museoldgica que essas redes parecem ter; sdo galerias e &lbuns repletos de cenas que contam
0 cotidiano, narram experiéncias diversas e buscam apreciacdo. As cenas recebem cliques que
se apresentam em numeros de visualizagGes para atestar quais perfis viram. A vida ¢ lida de
maneira visual, relatada com espago para constante interacdo e julgada pela conduta social

desta época.

Os percursos realizados pelos usudrios dentro das plataformas disponibilizadas pelas
empresas na internet permitem gerar os mais diversos e valiosos dados sobre esses
mesmos usuarios, configurando, metaforicamente, a colocacdo por cada um de nos
de nosso proprio (e personalizado) pandptico digital, um mecanismo de vigilancia
colocado por cada um de n6s em nossos perfis, blogs, sites e e-mails que vai gerar a
vigilancia do mercado sobre nossos passos, rastros, habitos e escolhas, com o
consentimento de n6s mesmos para sermos acessados, observados, monitorados e
seguidos (SILVA, 2015, p. 238).

As redes sociais, alem de serem panopticos de esfera pablica, sdo0 0S novos museus
que guardam artefatos e recebem visitas, ja que o termo museu se refere ao templo das musas;
as pessoas querem seu momento de atencdo nesta estratégia atual. Suas memorias e vivéncias
estdo ali expostas, basta verificar, acompanhar e decifrar o perfil do individuo que se
autorregistra e se expde. Desse modo, de acordo com Crary (2013, p. 34), “a visdo [...] pode
ser anexada e controlada por técnicas externas de manipulacao e estimulo”. Esse estimulo se
da pelas intencionalidades das imagens que séo criadas e publicadas, uma vez que a fotografia
dialoga com o presente, opera um discurso politico e social ao tentar construir um sentido a
cada momento registrado.

Em funcdo das mudancas no regime visual de producdo imagética, a imagem
fotografica contemporanea perde o valor de culto, mas ganha em reproducdo, ou seja, a
imagem & para ser vista e ndo cultuada; por ndo serem Unicas, raras ou poucas, as imagens séo
vistas porque novas cenas sao criadas e trocam de lugar com estas que se atualizam
constantemente. Além disso, essa construcdo imagética atual perde a condicdo auratica do
anico e do original, mas ganha em democratizacdo, uma vez gue muitas pessoas podem cria-
la, possui-la e fazer circular em ampla difusdo. “Na sociedade de controle, a vigilancia vai
ocorrer em ‘campo aberto’ como afirmava Deleuze, estando 0s operarios, muitas vezes,
cientes dessa nova relacdo, que ndo passa, necessariamente, pelo controle intra muros ou intra
paredes” (SILVA, 2015, p. 54). Desse modo, a massificacdo que os novos dispositivos de
criacdo de imagens trouxe abre novas possibilidades de se caracterizar uma fotografia, que
ganham novos contornos e usos, sobretudo na experiéncia fotografica de se proferir um

discurso visual, especialmente, sobre seu proprio corpo.
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5.2 VISIBILIDADE E VIGILANCIA NA REDE

Ao refletir sobre as questes de visibilidade atuais a partir do marco filosofico de
Michel Foucault, encontram-se elementos do modelo de poder disciplinar comum a tais
implicacdes, visto que, pela disciplina, o sujeito, de certa forma, tornou-se visivel. A
sociedade disciplinar e de controle se caracteriza sobretudo pelo viés da visibilidade, através
de estratégias de vigilancia. Para Foucault (1987, p. 147), “a vigilancia torna-se um operador
econdmico decisivo, na medida em que é a0 mesmo tempo uma peca interna no aparelho de
producdo e uma engrenagem especifica do poder disciplinar”. Jonathan Crary (2012, p. 26),
ao tratar da visdo e modernidade no século XIX, aponta, a partir da obra de Foucault, que “os
sujeitos humanos se tornam objetos de observacédo, sob a forma do controle institucional ou
do estudo cientifico e comportamental”.

A pesquisadora Fernanda Bruno (2013) vai além da questdo da visibilidade, em seu
estudo, e defende que a cultura do espetaculo e os processos disciplinares, através de suas
formacgdes modernas, colaboram para a compreensao dos regimes de vigilancia e visibilidade
contemporaneos. No ciberespaco, novas versdes das pessoas sdo criadas e publicadas, a
efemeridade do autorretrato € uma constante, mas, quando estas imagens estdo na rede,
permitem ndo apenas a visibilidade, mas também chegam aos processos de vigilancia, ja que,
pela rede, os individuos podem ser monitorados com estratégias mercadoldgicas ou de
seguranca. Nesse interim, lembra-se do que afirmou Foucault, que os circuitos da
comunicacgdo sdo 0s suportes do saber, nos quais estardo inseridas tais imagens, que se tornam

elementos de vigilancia.

A integracdo de cameras de fotografia e video a dispositivos moveis de
comunicacdo (telefones celulares, laptops, palmtops), associada & profusdo de
plataformas digitais de compartilhamento de conteido audiovisual, tornou possivel
uma ampla circulacdo de imagens de toda ordem, produzidas por uma multidao
diversificada de individuos nos contextos e nas condi¢bes mais distintas. Uma série
de questbes de ordem estética, politica social enderecam-se as dindmicas de
producdo e circulacdo dessas imagens, marcadas por ambiguidades que embaralham
circuitos do voyeurismo, do ativismo, da vigilancia, do jornalismo, do amadorismo,
da autoria etc. (BRUNO, 2013, p. 7-8).

Como também indica Paula Sibilia (2008), no estudo O show do eu: a intimidade
como espetaculo, as pessoas passaram a ser tornar visiveis, principalmente através da Internet,
ao se apropriar das ferramentas na rede para publicar sobre suas vidas cotidianas. A exibicdo
da intimidade esta a um clique de distancia, o que vai gerar um amplo consumo de elementos

materiais e imateriais. Como exemplo, empresas de cosméticos que estdo desenvolvendo e
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langando produtos que colaboram com a linguagem fotografica, em que a cor e o trago da
maquiagem sdo notaveis em enquadramentos e iluminacdo especificamente para 0s
autorretratos, com linhas de maquiagem criadas especialmente para selfies. Assim, as cenas
atuais vado mostrar, muitas vezes, o quarto e evidentemente 0 corpo, ou seja, espacos intimos

que ndo foram mostrados no século XIX e mais esse corpo quase desnudo.

Nesta cultura das aparéncias, do espetaculo e da visibilidade, ja ndo parece haver
motivos para mergulhar naquelas sondagens em busca dos sentidos abissais perdidos
dentro de si mesmo. Em lugar disso, tendéncias exibicionistas e performaticas
alimentam a procura de um efeito: o reconhecimento nos olhos alheios e, sobretudo,
o cobicado troféu de ser visto. Cada vez mais, é preciso aparecer para ser. Pois tudo
aquilo que permanecer oculto, fora do campo da visibilidade — seja dentro de si,
trancado no lar ou no interior do quarto préprio — corre 0 risco de nao ser
interceptado por olho algum. E, de acordo com as premissas basicas da sociedade do
espetaculo e da moral da visibilidade, se ninguém vé alguma coisa é bem provavel
que essa coisa ndo exista (SIBILIA, 2008, p. 111-112).

Ja que a fotografia é a prova ou testemunha de que algo ocorreu, ela é feita em
momentos até mesmo arriscados, como os exemplos que ja foram mencionados no capitulo 1
sobre as selfies perigosas. Como Sibilia apontou sobre a visibilidade, fazer-se presente,
mesmo que virtualmente, ¢ a perpetuagdo da vida. O “aparecer” ¢ o dominio da visualidade
para uma rapida identificacdo, assim o tempo torna-se espetacular, a cada data, comemoracéo,
momento... Tudo é celebrado com imagens para mostrar ao outro. Para Luis Martino (2009, p.
223), “a distribui¢do das imagens acontece em todos os lugares do cotidiano, mas multiplica
seu alcance nas redes eletrdnicas — a midia € o lugar de interseccdo e redistribuicdo das
imagens espetaculares em diregdes variadas no espago € no tempo”. Vale lembrar que o
espaco da publicacdo de imagens ndo esta apenas na midia, mas em mecanismos de projecao
de informacdes baseados em outros modelos e com distintos interesses, como aponta Izabela

Domingues da Silva:

As sociedades de controle criam suas préprias tecnologias e processos de
subjetivacdo, sendo esses bastante diferentes das tecnologias e processos de
subjetivacdo das sociedades disciplinares. A integracdo e a diferenciacdo das novas
forcas e relagdes de poder acontece em fungdo de instituicdes como a opinido
publica, a percepcdo coletiva e a a¢do a distancia (SILVA, 2015, p. 105).

O ver e ser visto sdo as premissas da presenca digital, ainda mais que o Instagram
contabiliza os “seguidores” de um perfil, assim como quais os usudrios que estdo “seguindo”,

fazendo a socializagdo ser quantificada. Para Martino, o capitalismo definiu o ser humano do
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ser para o ter, mas no hipercapitalismo'®® muda do ter para o parecer: “o dominio do parecer
é o dominio da visualidade desvinculada de outras relagfes. Inclusive da realidade: a
velocidade de sucessdo das imagens [...] néo deixa tempo para o aprofundamento de nenhum
tipo de relacdo além da esfera do parecer (MARTINO, 2009, p. 222); as imagens sao
mutuamente trocadas e com rapida identificagdo. O intercambio se faz “necessario” e comum
na rede. A foto do perfil nas redes sociais muda em funcdo de um curto tempo e quando se
quer e se ha algo a mostrar.

A visibilidade é reforcada quando séo lancados novos equipamentos que possibilitam
ampliar a producdo de imagens e, a0 mesmo tempo, em que estas sdo publicadas. Assim,
ficam disponiveis a todos que queiram visualiza-las, como indicou Foucault sobre uma

permanente vigilancia entre os individuos e € desenvolvido na obra de Crary.

As técnicas pandpticas e os imperativos da atencdo funcionam agora de maneira
reciproca. Em particular, o terminal de video representa a fusdo efetiva da vigilancia
e do espetaculo, ja que a tela pode ser ao mesmo tempo objeto de atencéo e também
capaz de monitorar, gravar e cruzar referéncias dos comportamentos atentos para
fins de produtividade e, pelo rastreamento do movimento do olho, até mesmo para
fins de acumulacdo de dados sobre a trajetéria, duracdo e fixacdo do interesse visual
em relacdo a um fluxo de imagens e informacGes (CRARY, 2013, p. 102).

Desta forma, o corpo esta constantemente sendo registrado, demonstrando, a cada
momento, uma intencionalidade e uma possibilidade de receber hermeneuticamente varias
concepcdes. A partir dessa ideia foucaultiana, Fontcuberta (2012, p. 73) coloca que “a
representacdo do corpo vem se inscrevendo fotograficamente hd um século em politicas de
submissdo, controle e disciplina, e chegamos a uma sociedade pan-éptica em que a paranoia
da vigilancia nos torna vitimas de cameras que nao cessam de nos enfocar”, que sdo
encontradas em varios ambientes e formas, desde as que estdo instaladas nos prédios para
questdes de seguranca, até as portateis presentes nos celulares dos individuos, incluindo a
discussdo sobre a esfera da privacidade ao publicar constantemente imagens do cotidiano.

“Hoje, como antigamente, a cAmera simboliza um poder que detecta e classifica os
individuos para poder situa-los em sistemas classificatorios e organizativos complexos
proprios das comunidades tecnologicamente avancadas” (FONTCUBERTA, 2012, p. 73).
Foucault alerta que se renovam a maquina pandptica, faz-se parte dela, alimenta-se com

110

informacbGes o tempo inteiro. Com o exemplo da plataforma Faces, trata-se de um

programa de computador que permite a construcao de bilhdes de rostos humanos, cruzando a

199 Termo utilizado por Martino para indicar o capitalismo atual.
10 Fonte: <http://www. facesid.com/>.
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técnica de retrato falado com os métodos combinatdrios de caracteristicas faciais a partir de
um banco de dados que sdo automaticamente misturados para produzir uma imagem facial
com a qualidade de uma foto. Através deste servico, o governo e as empresas privadas podem
identificar, rastrear e prender suspeitos; autodenomina-se como “tecnologia informatica
avancada para o desenvolvimento de composi¢des faciais”. Vale lembrar aqui a concepcao de

rosto pelas ideias de Fontcuberta:

O rosto humano é o espelho da alma, o lugar ao mesmo tempo mais intimo e mais
externo do sujeito, a tela em que se funde sua interioridade psicologica com as
coercOes a que a vida publica o submete. O rosto €, ao mesmo tempo, a sede da
revelacdo e da simulagdo, da indiscricdo e da ocultacdo, da espontaneidade e do
engano, ou seja, de tudo aquilo que permite a configuracdo da identidade
(FONTCUBERTA, 2012, p. 23).

Importante observar que o desenvolvimento da fotografia permitiu produzir
visibilidades do século XI1X em diante, no jogo entre o que deve ou ndo deve ser visto.
Produzir visibilidades € um dos papéis do ato fotografico. André Rouillé (2009, p. 339) indica
que, “se a fotografia produz visibilidades modernas, ¢ porque a iluminagao que ela dissemina
sobre as coisas e sobre 0 mundo entra em ressonancia com alguns dos grandes principios
modernos; € por ajudar a redefinir, em uma direcdo moderna, e seu plano — a imanéncia”.

O corpo é retratado em diferentes concepgdes, em que a visibilidade se mantém, seja
na sociedade disciplinar através do corpo fisico confinado, seja na sociedade de controle, em
que ha o estatuto da representacdo do corpo através da imagem. Como exemplo, Jacques
Ranciére (2012) analisa a foto e a atitude do fotografo sul africano Kevin Carter, intitulada
Sudao, feita em 1993, que mostra uma crianga e um abutre (premiada com o Pulitzer em
1994). Dentro da perspectiva da visibilidade do corpo representado na imagem e 0 que esta

provoca:

A questdo do intoleravel deve entdo ser deslocada. O problema néo é saber se cabe
ou ndo mostrar os horrores sofridos pelas vitimas desta ou daquela violéncia. Esta na
construcdo da vitima como elemento de certa distribuicdo do visivel. Uma imagem
nunca esta sozinha. Pertence a um dispositivo de visibilidade que regula o estatuto
dos corpos representados e o tipo de atengdo que merecem. A questdo é saber o tipo
de atencdo que este ou aquele dispositivo provoca. [...] A foto mostra uma menina
faminta a rastejar no chdo a beira do esgotamento, enquanto um abutre est4 atrds
dela, a espera da presa. O destino da imagem e do fotégrafo exemplificam a
ambiguidade do regime dominante da informacdo. A foto valeu o prémio Pulitzer
aquele que fora para o deserto sudanés e de l& trouxera uma imagem também
impressionante, também prépria a derrubar o muro de indiferenca que separa o
espectador ocidental daquelas fomes longinquas. Valeu-lhe também uma campanha
de indignacdo: acaso ndo era atitude de abutre humano ter esperado 0 momento de
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tirar a fotografia mais espetacular, em vez de socorrer a crianca? Incapaz de suportar
a campanha, Kevin Carter matou-se (RANCIERE, 2012, p. 96-97).

A imagem tornou-se famosa e jogou luz aos problemas africanos; por outro lado, abriu
uma grande polémica sobre a atuacdo do fotografo neste tipo de situacdo. Por outro lado, é
importante saber que a fotografia circulou, gerou discussdes, mostrou sérios problemas e,
assim, desempenhou seu papel pela forca visual que contém, fazendo assim um exercicio
amplo de visibilidade™.

Voltando as questdes atuais, nestes circuitos ha um dilema em relacdo as redes sociais,
ao mesmo tempo em que libertam os discursos, opinides e sentimentos, como um espaco
amplo que da voz a todos. H4, por outro lado, estratégias de vigilancia pelos mecanismos de
visibilidade, ja que plataformas como o Facebook desenvolvem pesquisas nos dados dos
usudrios cadastrados na rede, permitindo criar um ambiente particular a cada individuo. “Se,
quantitativamente, a fotografia faz ver mais, ela permite sobretudo enxergar coisas diferentes
daquelas oferecidas pelo desenho: produz novas visibilidades, abre as coisas, extrai dai
evidéncias inusitadas” (ROUILLE, 2009, p. 40).

Ainda, na perspectiva da sociedade de controle, é importante relatar a pesquisa
realizada em 2012 pelo Facebook, junto com a Universidade de Cornell, sobre as emocdes
dos usuarios. Nesta, foram selecionados 700 mil perfis, divididos em dois grupos; na pratica,
apresentou, na linha do tempo de cada grupo, uma serie de informacdes. Para um grupo,
apresentou elementos positivos e alegres, um mundo feliz e com boas a¢des; como retorno, as
pessoas que receberam estas informacdes “filtradas” também publicaram mensagens com o
mesmo teor. Ao outro grupo, foram apresentadas postagens de elementos negativos e tristes,
com assuntos sobre guerras, fome, miséria e violéncia; assim, do mesmo modo, estes tambem
fizeram discursos negativos em resposta. No entanto, o que foi alegado quando os resultados
da pesquisa foram apresentados, em 2014, é que os usuarios ndo foram avisados que se
tratava de uma pesquisa para mapear as reacGes das pessoas, 0 que é contrario as questdes
éticas que envolvem a pesquisa cientifica; assim, criou-se uma polémica sobre a utilizacdo de

dados nesta rede social. De acordo com Felipe Vilicic (2015, p. 210),

1 De acordo com Barbie Zelizer (2010), a resposta do ptblico para a publicacdo no The New York Times foi
imediata, centenas de pessoas entraram em contato com o jornal para saber o que tinha ocorrido com a crianca e
os editores responderam com uma nota de que fotdgrafo relatou que ela se recuperou e retomou a caminhada e o
abutre foi afugentado. A Time publicou a imagem trés semanas depois como uma campanha para receber
doacOes. Deste ponto em diante, a imagem apareceu em toda a midia, como Washington Post, Boston Globe,
Salt Lake Tribune, St. Petersburg Times, St. Louis Post-Dispatch e muitos outros jornais, tornando-se um icone
dos problemas africanos. Os leitores questionavam por que alguém néo ajudou a crianca e quem era o verdadeiro
abutre, remetendo a atitude do fotdgrafo. Fonte: ZELIZER, Barbie. About to die: how news images move the
public. New York: Oxford University Press, 2010.
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Revelou-se que o Facebook, em parceria com a Universidade de Cornell, manipulara
as emoc0es dos usuarios da rede sem comunicar-lhes (nem antes, nem durante, nem
depois). Eles simplesmente resolveram deixar uns mais felizes, outros mais tristes,
sob o pretexto de que procuravam entender como as postagens afetavam o humor de
cada um. Como isso é possivel? Para tanto, manipularam o algoritmo, uma série de
numeros que analisa mil varidveis para ordenar o feed de noticias (a pagina inicial
onde estdo os principais posts escolhidos para cada usuario) de quase 700 mil perfis.

Além disso, o Facebook anunciou, em 2015, que vai utilizar inteligéncia artificial para
interpretar fotografias dos usuarios, para que possa exibir apenas o que “o usudario quer ver”
em seu perfil. Esta estratégia deve servir para que as pessoas nao saiam da rede por excesso

de conteido, como ja ocorreu em outras redes sociais que foram extintas, como o Orkut.

A forma como as informagdes sdo estruturadas na Internet, em rede e reproduzidas
em diversos pontos, levou a uma nova forma de vigilancia, que se preocupa em
saber de que modo essas informacdes estdo sendo acessadas pelos individuos. Ha
uma intensa vigilancia sobre a dindmica da comunicacdo ndo apenas entre as
pessoas, mas, principalmente, entre as pessoas e as empresas, 0s servigos on-line, o
sistema financeiro, todo o campo possivel de circulagdo de mensagens (SILVA,
2015, p. 103).

Por conta disso e outros fatores, o termo “pds-verdade” (post-truth) foi escolhido
como a palavra do ano pela Universidade de Oxford em 2016. Trata de uma expressao
utilizada quando, em certas ocasifes, as crencas pessoais tém mais importancia que os fatos
objetivos. Para ser indicada como palavra do ano pelo Oxford Dictionaries, é certo que isso
deve ter ocorrido em muitas situacfes, ou seja, a opinido publica esta sendo moldada pelas
emocoes, indicios e apelos pessoais. Estaria a verdade perdendo a importancia, ja que outros
fatores entdo teriam esse peso, como informacdes falsas e boatos, comum em funcdo das
publicacbes das questbes sociopoliticas atuais. Assim, 0 que preocupa é 0 que esta além da
manipulacdo da informacdo, visto que “a vigilancia digital possibilita, de maneira mais
precisa e objetiva, uma andlise sobre o comportamento do individuo ao tomar decisdes a
partir de dados coletados e da observacao constante, muitas vezes em tempo real, dos rastros
deixados pelos internautas” (SILVA, 2015, p. 229).

O termo “pos-verdade” foi usado pela primeira vez em 1992 pelo dramaturgo sérvio-
americano Steve Tesich e tem sido empregado constantemente ha cerca de uma década. Em
2016, cresceu em 2000% a utilizacdo da expressdo™'?; de acordo com Casper Grathwohl,
presidente do Oxford Dictionaries, ndo ha surpresa que o termo tenha se tornado uma palavra

definidora dos nossos tempos, ja que, pelo termo escolhido, “a verdade foi substituida pela

112 Fonte: <https://www.nexojornal.com.br/expresso/2016/11/16/0-que-%C3%A9-%E2%80%98p%C3%B3s-
verdade%E2%80%99-a-palavra-do-ano-segundo-a-Universidade-de-Oxford>.
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opinido”. Assim, impossivel ndo lembrar do chefe da propaganda nazista Joseph Goebbels,
que afirmou que “uma mentira repetida mil vezes vira verdade”. Por ser uma expressao
inglesa, especificamente, o termo foi amplamente usado na campanha eleitoral nos Estados
Unidos, sobretudo por Donald Trump, e na saida da Gra-Bretanha da Unido Europeia, votacdo
conhecida como Brexit. Mas um outro fato, também ocorrido em 2016, esta ligado a esse
termo: a “vitoria” do “nd@o” no referendo colombiano, em que a populacdo ndo concordou
com o0 governo para um acordo de paz com as FARC (Forcas Armadas Revolucionarias da
Colémbia), que poderia encerrar uma guerra de mais de 50 anos.

A ascensdo da “pds-verdade” se deu nas redes sociais, ja que, pela exposicdo das
informacdes na tela, através dos algoritmos (que criam os filtros do que vai ser visto), foi
decisiva para a legitimidade e o acesso as publicacGes, por ser de modo rapido e em tempo
real, adquirindo assim imensa popularidade e velocidade, como relatado acima na pesquisa
realizada em 2012. “A arquitetura do digital é feita de nimeros. [...] Por que mais que as
pessoas ndo parem para refletir sobre esse fato no dia-a-dia, para os computadores, aquele
namero € representado como uma série exata de numeros 1 e¢ 0” (SILVA, 2015, p. 100).

Observando a questdo da “polha”™

, Na qual se esté inserido em funcéo do perfil que tracado
na rede e a partir dos contatos, as narrativas se isolam diante de grupos com opinides ligadas
ao proprio perfil. Forma e contetido se embaracam para a checagem das informacdes. O que
se visualiza € a verdade ou a pos-verdade e de que modo as inferéncias pessoais aparecem nas
timelines foram os questionamentos deste momento. Uma perspectiva é apontada por Silva

quando afirma:

Ja na virada do milénio, o desenvolvimento da tecnologia de agentes inteligentes
permitia mapear os perfis de usuérios da web de maneira dindmica, acompanhando
suas atividades e aprendendo sobre seus habitos. Essas novas ferramentas trabalham
orientadas ndo apenas por palavras-chave, mas também relacionando as consultas
realizadas por todos os usuarios em sua base de dados (SILVA, 2015, p. 104).

Por esse caminho da pos-verdade, os fatos se tornaram representacGes dos
acontecimentos a partir da percepcdo de cada pessoa. O certo e o errado da dicotomia
tradicional deram lugar a versdes e posicionamentos ao invés da realidade. A verossimilhanca

ganhou espaco e, assim, a visibilidade deu lugar a especulacdo. Antes de o termo pos-verdade

113 Metéfora que indica o ambiente em que o usuario apenas interage com pessoas que pensam como ele nas
redes sociais, sobretudo em temas que tratam de politica, ja que, através do algoritmo, vai mapear as a¢des do
perfil do usuério e mostrar, em sua linha do tempo, aquilo que é considerado pelo sistema que ¢ do “interesse”
dele. Fontes:<https://brasil.elpais.com/brasil/2015/05/06/tecnologia/1430934202_446201.htmI> e
<https://canaltech.com.br/redes-sociais/algoritmos-de-redes-sociais-formam-bolha-politica-em-torno-dos-
usuarios-60755/>.
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ser evidenciado, Fontcuberta (2014, p. 122) tratou da expressdo pos-fotografia, publicada
originalmente no Jornal La Vanguardia, em 2011, em Barcelona, Espanha, em que “a pos-
fotografia habita a internet e seus portais, isto é, as interfaces que hoje nos conectam ao
mundo e veiculam boa parte de nossa atividade”.

Fontcuberta (2014) indica 10 posicionamentos sobre a pés-fotografia, sdo eles: o
artista ndo produz apenas obras, mas sentidos pelas imagens; a autoria esta além da criacao
em si, mas em novos parametros de como expor a imagem, em sites ou em ambientes como o0
Instagram, em imagem Unica ou mosaico, 0 que reune varios profissionais; a imagem é
recriada, sobretudo em funcdo de aplicativos como Prisma, Foodie e Snapseed, além de
muitos outros; a circulagdo pela rede prevalece sobre a reproducdo em papel; a criagdo parte
da originalidade a apropriacdo de discursos e préaticas; existe coautoria, criacdo colaborativa,
interatividade, anonimato, pseudénimo; o publico e o privado sdo expostos a captura de luz;
aspectos ludicos passam a ter destaque; o compartilhamento de imagens; outros modos de
consumo, pelas ideias, pelas emocdes, pela apreciacéo.

Ao aproximar esta expressdo do termo pds-verdade, Fontcuberta (2012, p. 30) alerta
que “no apice dessa onipresenca a imagem estabelece novas regras com o real. Hoje tirar uma
foto j& ndo implica tanto um registro de um acontecimento quanto uma parte substancial do
acontecimento em si. Acontecimento e registro fotografico se fundem”. Uma vez que o
processo fotografico € um processo de escolhas de elementos técnicos (equipamentos,
obturacdo, abertura, sensibilidade) e de elementos culturais e estéticos, faz com que a
experiéncia fotografica passe pelo conhecimento, mas também pelas emocdes e crencas, e
como ser contemporaneo, se € a interface de varios discursos, sejam cientificos, religiosos,
filosoficos, miticos, entre outros. Mariana Ferraz Musse (2017), em seu livro Narrativas
Fotograficas no Instagram: autorrepresentacdo, identidades e novas sociabilidades, indica

que

Narrar as proprias experiéncias, através de imagens estaticas ou em movimento e a
facilidade de compartilhar essas atividades na rede, tornou cada vez mais comum a
exposicdo de temas que antes faziam parte da privacidade de cada individuo.
Tornou-se modismo no Instagram publicar fotos de pratos de comida, postar fotos
no espelho ou até mesmo postar fotos apos a relagdo sexual, usando hashtags que
fazem com que a fotografia seja vista por outros usuarios, que também utilizam a
marcacdo e passam a fazer parte de uma comunidade que se identifica por meio dela
[#aftersex] (MUSSE, 2017, p. 93).

Pbs-verdade e poés-fotografia sdo expressdes criadas para nomear essas posturas

contemporaneas de criacdo de informagdes e imagens. Mudancas nos suportes foram feitas
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desde o final do século passado, com digitalizacdo dos equipamentos e processos. Agora a
mudanca veio a alterar o conteldo, ou cria-lo. Estes sdo sinais do tempo que demonstram
mais uma ruptura com antigos modelos e regimes visuais, bem como novos elementos de
controle, ja que essa “bolha” pode colaborar na decisdo de consumo, voto e opinides: “...]
que nos coloca em contato, através dos algoritmos, com gostos, opinides e comportamentos
semelhantes aos nossos. Nossas escolhas sdo induzidas largamente pelos algoritmos na
sociedade de controle” (SILVA, 2015, p. 108).

A pos-fotografia se relaciona com a producdo de imagens pessoais no Instagram
sobretudo porque uma das caracteristicas desse regime fotografico é expor o privado nas
plataformas digitais, criando acontecimentos através de situacdes cotidianas, em que o
objetivo ndo é fazer uma fotografia para guardar, mas para transmitir a situacdo daquele
momento, transformando a presenca fisica do corpo no lugar em um corpo construido para
apresentacdo via redes sociais e, também, transformando esse corpo em elemento simbdlico
do que quer enunciar em dado momento. Voltando a questdo do controle, vale lembrar as

ideias de Deleuze:

No mundo virtual, a assinatura, Gltimo resquicio de individuo na intermediacdo
instrumental da caneta, torna-se a senha. O individuo converte-se em um ndmero,
letras de acesso, grupo de senhas, teclados virtuais e perfis de consumo — em
resumo, na sociedade de controle digital o corpo biol6gico é substituido por um
“corpo sem oOrgdos”, imagem digital da pessoa. O ser humano, transformado em
signo, é integrado diretamente as instancias de controle (MARTINO, 2009, p. 230).

Mesmo com essas leituras e interferéncias das empresas que criam esses espacos de
socializacdo, as pessoas se conectam e utilizam isso como seu espaco pessoal e social. Entre
mensagens de textos hd inimeras imagens que se colocam de modo biografico ou na criacéo
de novas identidades. Sdo as memdrias dos individuos que se refletem imageticamente,
revelando sentimentos e acdes. Neste sentido, Rouillé (2009, p. 48-49), quando trata da
“circulagdo de dinheiro, circulagdo das imagens, circulagdo das informagdes: € neste universo,
o do Ocidente industrial, que a fotografia se instala”. Moderna e democratica, a fotografia
estabelece elos entre 0 passado e 0 presente e sua prépria historia passa por descontinuidades
pelos varios processos de producdo e circulagdo que esta atinge. Ja que “a imagem fotografica
ignora a transcendéncia, transporta os valores sagrados do céu para o plano das coisas triviais
do mundo profano: a catedral, doravante, equivale ao grio de areia” (ROUILLE, 2009, p. 59).

Ja que a camera se torna onipresente, esta nos dispositivos portateis (celulares, tablets,

computadores) e nos dispositivos de seguranca dos lugares (areas residenciais, comerciais,
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industriais, publicas) e se torna o vigia da torre pandptica. Vale lembrar que “o pandptico se
constitui como um importante dispositivo disciplinar porque automatiza e desindividualiza o
poder. Tem seu principio concentrado mais numa certa distribuicdo dos corpos, das
superficies, das luzes, dos olhares, do que em uma pessoa” (SILVA, 2015, p. 52). Desta
forma, a partir de tais conceitos da matriz foucaultiana, serdo analisadas as questdes de corpo
e suas representacdes nas redes sociais, sobretudo no Instagram, observando se ha estratégias
de visibilidade e exercicio de poder nesta plataforma. A visibilidade é reforcada quando séo
lancados novos equipamentos que possibilitam ampliar a producdo de imagens e a0 mesmo
tempo em que estas sdo publicadas e ficam disponiveis a todos que queiram visualiza-las,
como indicou Foucault sobre uma permanente vigilancia entre os individuos. Nesse Vviés, “o
tempo penetra o corpo, € com ele todos os controles minuciosos do poder” (FOUCAULT,
1987, p. 129).

No novo livro de Fontcuberta, La furia de la imagenes: notas sobre la postfotografia,
publicado em 2016, ha a reflexdo sobre o conceito de pds-fotografia, quando expressa que
este tipo de fotografia rompeu com as rupturas do fazer fotografico e traz uma transformacao
da percepcao, ja que, nos ambientes, sempre ha algum dispositivo com camera e com conexdo
de Internet. O prefixo “p6s” indica uma despedida e uma nova modalidade; no caso da
fotografia, aconteceu uma transmutacdo, que superou ou transcendeu o modelo anterior de

fotografia.

Agora, era algo mais profundo e substancial que perturbava a ontologia da imagem e
a metafisica da experiéncia visual, como se com o salto da prata ao silicio todas as
equacdes alquimicas fossem rachadas. Uma fotografia construida por um mosaico
de pixels que diretamente interrompeu os mitos fundamentais da indexicalidade e
transparéncia que sustentaram o consenso de credibilidade sobre os produtos da
camera (FONTCUBERTA, 2016, p. 48)'*.

Dentro dessa perspectiva de Fontcuberta sobre a pds-fotografia, € importante ressaltar
que, em funcdo da demanda social e do dispositivo portatil e acessivel, que é o celular, ha um
excesso de imagens que produz uma hipervisibilidade que coloca no ciberespaco as
aplicacGes para gestdo, difusdo e controle. Através de plataformas como o Instagram, a

imagem produzida nesta era é desmaterializada e circula em um fluxo frenético e incessante.

114 Texto original: “Ahora se trataba de algo més profundo y sustancial que trastocaba la ontologia de la imagen
y la metafisica de la experiencia visual, como si con el salto de la plata al silicio todas las ecuaciones alquimicas
se resquebrajasen. Una fotografia construida mediante un mosaico de pixeles directamente intervenibles
desbarataba los mitos fundacionales de indexicalidad y transparencia que habian sustentado el consenso de
credibilidad en los productos de la camara” (FONTCUBERTA, 2016, p. 48).
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E, ainda, “a pds-fotografia inicia a desmaterializacdo da autoria ao dissolver as nogdes de
originalidade e propriedade” (FONTCUBERTA, 2016, p. 66)™.

Mesmo com esse regime de extrema visibilidade, as pessoas optam por demonstrar
suas vidas nas redes. Sontag (2004, p. 177) analisa, nesta perspectiva, que “poucas pessoas
nesta sociedade compartilham o pavor primitivo das cdmeras que decorre de pensar a foto
como uma parte material delas mesmas”. A fotografia renuncia a transcendéncia, acolhe a
todos e registra todas as facetas do mundo, torna visivel elementos que eram apresentados em
momentos e ritos para poucos, transporta sentimentos e atitudes, joga os desejos em

julgamento, coloca a luz tudo que antes ndo era visivel, como uma experiéncia da vida digital.

Na segunda metade do século XIX, rompendo com a transcendéncia, a fotografia
provoca uma reviravolta radical do olhar no mundo. Ela o traz do Céu para a Terra.
E é por isso, mais do que pelas suas capacidades descritivas, que a fotografia produz
novas visibilidades. Pois ela lanca sobre as coisas uma nova claridade: direta, livre
de subterfagios, limites, triagens e obrigacdes impostas pelas forcas divinas e pelos
dogmas religiosos (ROUILLE, 2009, p. 60).

Ao estar presente nas redes digitais, a fotografia se coloca como elemento ndo apenas
de visibilidade, mas também como um objeto por onde opera a vigilancia. Cameras, telas,
cabos de conexdo, computadores formam a cadeia de comunicacdo, poder e controle do
individuo. “A rede rigorosa dos dispositivos eletronicos — que, desde entdo, esquadrinham o
espaco publico de nossas cidades — constitui um imenso pan-Optico, que nos vigia
inelutavelmente e que registra nossos minimos fatos e gestos” (ROUILLE, 2009, p. 403). Pela
rede, ocorre um espiral infinito e flutuante de criacdo de imagens, que tornam as pessoas em
dados nas telas ou silhuetas andnimas, como critica Rouillé.

Para Fontcuberta, com a onipresenca das cameras, sdo estabelecidas novas regras com
o real, pois criar a foto ndo é apenas um registro, ja que faz parte do momento, visto que
tantas situacdes foram feitas “apenas” para gerar fotografias. Muitas pessoas indicam que é
um outro mundo nas redes sociais, onde as pessoas sdo belas e felizes; ja que é para ser visto.
No momento em que fato e registro fotografico se fundem, Fontcuberta (2012, p. 30) afirma
que “aplicando a interpretacdo indexical da fotografia achdvamos que alguma coisa do
referente se incrustava na fotografia; pois agora devemos pensar o contrario: é algo da
fotografia que se incrusta no referente”. J4 ndo hd mais fatos desprovidos de imagens, assim
como sua publicacdo, por isso 0 autor usa a expressdo homo photographicus, inclusive porque

indica que criar imagens é viciante. Ou, como diria Sontag (2004, p. 181), “a foto-registro,

15 Texto original: “[...] la postfotografia rubrica la desmateralizacion de la autoria al disolverse las nociones de
originalidad y propiedad” (FONTCUBERTA, 2016, p. 66).
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mais modestamente, confirma apenas que o tema existe; portanto, por mais fotos que a pessoa
tenha, elas nunca serdo demais”. A camera esta a servigo do controle e da vigilancia.
Por estar em rede, Fernanda Bruno (2013, p. 18) confere a expressdo “vigilancia

3

distribuida” como “uma nog¢do que tenta responder a esta reinscricdo da vigilancia como
problema no presente”, através da observacdo, conhecimento e intervencdo. Pelas redes que
aqui se esta tratando, a observacao ocorre de modo simples, visto que as informagdes postadas
nos dispositivos facilmente podem ser analisadas por pessoas ou maquinas. Pela observacéo,
chega-se ao conhecimento do perfil dos individuos, seu modo de comportamento em suas
regularidades visuais e textuais. Por fim, a intervencdo se da de varias formas, como elemento
de controle por parte do governo ou de empresas, como 0 exemplo apresentado acima através
do conceito de pos-verdade, pelas votacdes nos Estados Unidos, Gra-Bretanha e Colombia. A
partir disso, a pesquisadora indica um conceito mais completo de vigilancia distribuida como
“a observacao sistematica e focalizada de individuos, populagdes ou informagdes relativas a
eles, tendo em vista produzir conhecimento e intervir sobre os mesmos, de modo a conduzir
suas condutas” (BRUNO, 2012, p. 18).

Um outro exemplo importante a ser citado é apresentado na obra de Fontcuberta
(2016), quando aborda a situacdo em Barcelona, em 2011, em funcdo das manifestacdes
politicas; o artista ¢ ativista Steve Mann criou o termo “sousveillance” para indicar a
perspectiva de vigilancia de “baixo”, ou seja, a subvisdo, a visao do povo, que indica vigiar
quem te vigia. Nesta perspectiva politica, seriam os cidadaos vigiando as acfes do Estado,
numa ideia de vigilancia reversa. Esse termo estd em oposi¢ao a “surveillance”, que é a
sobrevisdo, a visdo de cima, a vigilancia do Estado para como os cidaddos. “Surveillance e
sousveillance implicariam instancias hierarquicas opostas, a visdo do poder versus 0 oposto
dos cidadios, o Grande Irmio contra o Irmdozinho” (FONTCUBERTA, 2016, p. 477)"*.

Essa vigilancia se da de maneira reticular e panoptica (mas sem centralizacdo e
hierarquia) com intencGes e estratégias bem definidas para se chegar a um resultado preciso,
até mesmo numa definicdo no campo sociopolitico. Assim, cameras fotograficas podem
tornar-se maquinas de vigiar e redes sociais podem servir para monitoramento de dados
pessoais, surgindo, assim, uma estética da vigilancia, que pode se naturalizar ou normalizar
na sociedade, mesmo sabendo que isso sempre existiu, mas agora esta numa escala de

projecdo em que cada individuo é unico e que dele quase tudo se sabe.

16 Texto original: “Surveillance y sousveillance implicarian instancias jerarquicas opuestas, la mirada del poder
versus la contraria de los ciudadanos, Gran Hermano versus Pequefio Hermano” (FONTCUBERTA, 2016, p.
477).
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As atuais préticas de vigilancia contam com uma imensa e crescente diversidade de
tecnologias, discursos, medidas legais e administrativas, instituicGes e corporagdes,
enunciados e empreendimentos cientificos, midiaticos, comerciais, politicos etc.
Tais elementos ndo séo apenas diversos, mas também distribuidos. Muitos deles s0
podem ser definidos, quanto as suas propriedades vigilantes, pelas relacbes que
mantém uns com os outros, e ndo por suas caracteristicas intrinsecas, sendo portanto
constituidos pelas redes segundo as quais articulam (BRUNO, 2012, p. 19).

A heterogeneidade da vigilancia é possivel também pelo modelo de comunicagédo
colaborativo que existe em fungdo da estrutura rizomatica da prdpria rede em si. Ver e vigiar
passam a ter uma ténue fronteira, ja que os dispositivos tecnoldgicos usados hoje sdo ubiquos.
Para Bruno (2012, p. 31), “a vigilancia se exerce direta ou indiretamente”, monitora, além de
individuos e grupos, “informagdes, transacdes eletronicas, condutas, deslocamentos e rastros
deixados no ciberespaco, fluxo de corpos no espaco urbano etc.”. Mas é necessario lembrar
que a vigilancia encontra-se também nos ambientes de entretenimento e sociabilidade (reality

shows e jornalismo), ja que sempre se justifica como mecanismo de seguranca e prevengao.

A mesma internet que serve para controlar e vigiar os sujeitos também serve para
gue esses mesmos sujeitos possam atacar, explr e denunciar empresas, governos,
marcas e pessoas. As estratégias de utilizacdo da ampla vishilidade possibilitada por
esses dispositivos, como, por exemplo, as redes sociais digitais, passam a ser
utilizadas, irrestritamente, tanto pelo primeiro quanto pelos segundo e terceiro
setores, bem como por cidaddos comuns em busca de exposi¢do para suas causas e
reivindicacdes acerca de temas de carater pessoal ou coletivo. Cientes da penetracdo
crescente da rede em diversas classes sociais e do fato de empresas e governos
estarem monitorando a rede cada vez mais sistematicamente, os consumidores e
cidadaos se utilizam da hipervisibilidade dessas plataformas de comunicagdo para
exigir direitos, denunciar empresas e retaliar marcas, corporacdes, governantes e
todos os atores sociais que se encontram, inexoravelmente, inseridos nesta teia
global (SILVA, 2015, p. 248).

Surge como proposta da inteligéncia artificial, o ato de incorporar, em cameras,
algoritmos para detectar em tempo real comportamentos de riscos para intervengdo anterior ao
fato. “Ver e ser visto ganham aqui sentidos atrelados a reputacdo, pertencimento, admiracao,
desejo conferindo a visibilidade uma conotacdo prioritariamente positiva, desejavel, que
ressoa nos sentidos sociais que a vigilancia assume hoje” (BRUNO, 2012, p. 47). Assim
como ser visto e ser vigiado também estdo ligados as questdes afetivas e sociais, a
participacdo e vigilancia as vezes caminham lado a lado em funcdo se subjetividades,

objetivos e interesses.
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5.3 DA FOTOGRAFIA DISCIPLINAR A FOTOGRAFIA DE CONTROLE: a visibilidade

no Instagram

Entre os elementos das intencionalidades da participacdo e das praticas pos-
fotogréficas, ha o fenbmeno da selfie como uma nova categoria ou género de imagens, que
traz o narcisismo ao invés do apenas reconhecimento do outro, ja que esse reconhecimento se
da através de algo que foi criado e reivindicado pelo individuo, ou seja, o triunfo do ego. Para
Fontcuberta (2016, p. 85), “tirar fotos ¢ mostra-las nas redes sociais faz parte dos jogos de
seducdo e dos rituais de comunicacdo das novas sub-culturas urbanas pos-fotograficas, das
quais, apesar de ser capturados por jovens e adolescentes, muito poucos sdo deixados de
fora”™*’. As selfies sdo produzidas como mensagens para serem enviadas e trocadas, com
efeito comunicacional que tem distintas motivacdes, como elemento da pés-fotografia.

Unindo conex@o em rede, sociedade do espetaculo e interacdo social, as selfies devem
ser analisadas, pois ultrapassam fronteiras ao mostrar o corpo e o ambiente intimo com ampla
exposicdo, de personalidades a andnimos. Assim, para todos, o fendmeno da visibilidade se
concretiza, além de que os usos das tecnologias também permitem acionar estratégias
politicas e comerciais. Vale lembrar que as estratégias de visibilidade sdo mecanismos da

sociedade de controle em que tudo esta voltado ao mercado, como indica Deleuze:

E o dinheiro que talvez melhor exprima a distingdo entre as suas sociedades, visto
que a disciplina sempre se referiu a moedas cunhadas em ouro — que servia de
medida padréo -, ao passo que o controle remete a trocas flutuantes, modulacbes que
fazem intervir como cifra uma percentagem de diferentes amostras de moeda
(DELEUZE, 1992, p. 221).

A producdo de selfies atualmente é enorme, dada por um lado pelas tecnologias
desenvolvidas de captura de imagem, por outro pela vontade das pessoas de se tornarem
visiveis, numa reafirmacdo da propria vida. Além disso, a participacdo dos individuos em
inimeros reality shows tornando-se celebridades instantaneas é cada vez maior. Assim, 0
vetor da visibilidade é sempre encontrado, na Internet ou na programacao televisiva: as
pessoas querem ser vistas. A frase de Paula Sibilia (2008, p. 142) bem indica este fen6meno
de aparecer para ser: “a relagdo com a eternidade também ¢é outra nos relatos que circulam
pelo ciberespaco, pois estes ndo pretendem atingir uma imortalidade no tempo mas uma

celebridade no instante”.

7 Texto original: “Tomarse fotos y mostrarlas en las redes sociales forma parte de los juegos de seduccion y de
los rituales de comunicacion de las nuevas subculturas urbanas postfotograficas, de las que, pese a estar
capitaneadas por jovenes y adolescentes, muy pocos quedan al margen” (FONTCUBERTA, 2016, p. 85).
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Pela declaracdo de Foucault sobre o modelo pandptico, que o coloca como um
elemento do exercicio do poder pela visibilidade que permite, ao mesmo tempo, ser um fator
de controle por toda sociedade, todos séo vistos e vigiados e todos se permitem isso. H& um
contrato invisivel do direito a ver, que encontra na fotografia apoio através de elementos
tecnoldgicos sedutores de interacdo social, criando ainda o que é chamado de pds-fotografia,
agora pensada como o novo regime visual da atualidade tracando caracteristicas como:
producéo digital com cameras de celular ou webcams; edicdo para transformacgéo da imagem
com retoques e filtros em aplicativos ou programas especializados; e compartilnamento pelas

redes sociais, como o Instagram.

No final do século XX, a frouxa rede mecéanica ligada ao trabalho, a comunicacéo e
ao consumo eletronicos ndo s6 demoliu o pouco que restava da distincdo entre lazer
e trabalho, como, em muitos aspectos da vida social ocidental, passou a determinar
como habitamos a temporalidade. Sistemas telematicos e informaticos simulam a
possibilidade de divagacBes e derivas, mas na verdade constituem modos de
sedentarizacdo, de separagdo, em que a recepcdo dos estimulos e a padronizacédo da
resposta produzem uma mistura sem precedentes de atencdo difusa e quase
automatismo, que pode ser mantida por periodos longos (CRARY, 2013, p. 103-
104).

Desta forma, a interacdo social presente na Internet se ocupa de varias
intencionalidades e questfes de socializacdo, além de compartilhar informacdes e ideias, de
forma espetacularizada ou ndo. Surge um movimento de ver a si e 0 outro, por questdes
individuais ou coletivas, que acionam uma esfera conversacional da vida pessoal ou de
questdes de crise mundial. E o panoptismo encontrado na rede acende as discussdes, abre
possibilidades de colocar as opinides diante dos fatos e dar voz sobre textos e imagens.
Assim, a onipresenca das cameras permite saber o que aconteceu e como acontecem as
situagdes positivas e negativas atuais. 1sso ocorre porque “a logica do espetaculo prescreve a
producdo de individuos separados e isolados, mas ndo introspectivos” (CRARY, 2013, p.
105). Para além da efemeridade das selfies, ha o desejo de narrar a propria existéncia e
compartilha-la com o outro.

Deste modo, em funcdo da producdo das imagens de cada periodo, as cenas criadas
nos séculos XIX e XX podem ser chamadas de Fotografia Disciplinar e a producdo imagética
do século XXI de Fotografia de Controle. Esses fatores serdo explicados a seguir.

Entende-se por Fotografia Disciplinar as imagens que expdem corpos disciplinados
(“corpos doceis e uteis), que normalizam elementos institucionais, surgindo assim os albuns
de familia e de comemoracOes especificas (aniversarios, batizados, casamentos, formaturas)

ligados a cronologia de acontecimentos da existéncia do individuo. Os retratos podem ser
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individualizados (carte de visite) ou de grupos (carte de cabinet). As cameras e demais
equipamentos para a producdo destes, com sua longa exposicao, criavam a imagem estatica,
pelo tempo de captura da luz. Vale observar, como exemplo, a Figura 86, que mostra um
retrato da escritora Edwiges de Sa Pereira, posando com determinado traje e pose, em lugar
devidamente escolhido, atendendo ao regime visual da época para a producdo do carte de
visite.

Dentro da perspectiva dessa Fotografia Disciplinar, a maquina panoptica possibilita
um regime de visibilidade econdmica; poucos individuos observam muitos, ja que o nimero
de fotdgrafos era limitado a quem possuisse cameras especificas de registro de imagens e isso
ndo era para todos™®. Neste sentido, as fotografias do individuo eram feitas em sua casa, nas
escolas, nos espacos de comemoragdes e demais espacos onde pudesse ser “confinado”. O
retoque das imagens ocorria no laboratorio quimico de revelagdo fotografica, no emprego de
técnicas manuais, e as fotos eram feitas para durar; exigiam conservagdo e arquivamento
adequado. Foucault (1987, p. 166) afirma que “o dispositivo pandptico organiza unidades
espaciais para ver sem parar e reconhecer imediatamente. [...] A visibilidade é uma

armadilha”.

Figura 86 — Edwiges de Sa Pereira (escritora, lider Figura 87 - Série Technically Intimate de Evan Baden.
feminista). Carte de visite feito por Louis Piereck,
Pernambuco, 1909. Colecédo Francisco Rodrigues,

Fundacdo Joaquim Nabuco, Recife, PE.

Fonte: ARAUJO; MOTTA (2014, p. 55). Fonte:<http://www.paratyonline.com/jornal/2011/09/p
araty-em-foco-workshop-jornalismo-evan-baden-
eventos/>.

Na definicdo de Fotografia de Controle, os autorretratos sao instantaneos e numerosos,

0 corpo intimo e em situacdes inusitadas estd no lugar do corpo disciplinado, haja vista a

118 Com excecdo da camera Brownie da Kodak lancada em 1900 por um ddlar, mas que tinha um ndmero
limitado de chapas, apenas oito.
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imagem criada pela artista Evan Baden para indicar o tipo de retrato que é feito hoje, como
mostra a Figura 87. Neste momento, inimeras situagbes sdo capturadas e publicadas, ndo ha
detrimento de eventos especificos (como uma comemoracdo especial), além destes o
cotidiano é visto como elemento estético e a fotografia vernacular assume seu papel de
destaque. Os cartes de visite e de cartes de cabinet, ou ainda os &lbuns do século XX, séo
trocados pelas selfies presentes nas redes sociais, mesmo que ndo seja uma troca igual, pois
depende de questBes sociais de interesse e tecnoldgicas de equipamentos a serem utilizados
para fazer fotografias. Além da mudanca no conteldo das cenas, ha, também, a grande
transformacdo no dispositivo fotografico por conta da digitalizacdo dos sistemas, gréos de
prata passam a servir como parametro da quantidade de pixels de cada imagem digital. Os
retoques sdo feitos a partir de programas de computador que fazem a leitura do que foi
capturado e recriam a imagem a partir de ferramentas telematicas, ajustando e editando de

acordo com o objetivo que se pretende atingir, como aponta Fontcuberta.

O mundo da simulacdo transforma o computador em um laboratério para a
construcdo e ensaio de identidades mdltiplas, mas integradas, cuja flexibilidade,
reversibilidade e satisfacdo se apoiam em ter acesso a vontade a muitas
personalidades diferentes. Os sistemas operativos dos nossos computadores
contribuem para a visualizacdo dessa nova estruturacdo da identidade. [...] As
previsdes especulativas da ficgdo cientifica de uma identidade que abandona o corpo
e se funde para penetrar nos circuitos de um sistema informético e assim circular
pela rede cada vez parecem menos fantasiosas e mais criveis. Hoje a tela eletronica
permite travestir nossa identidade a vontade (FONTCUBERTA, 2012, p. 103).

A Fotografia de Controle se torna dindmica e transitoria, 0 que se guarda fica em
arquivos digitais dos computadores, cartbes de memdria, clouds ou nas redes sociais. As
fracbes de segundo capturadas pela camera podem ser vistas e redimensionadas na
apresentacdo das cenas, 0 tempo opera em fluxo e esta na perspectiva de quem as observa via
plataformas virtuais. Agora “todos” podem observar “todos” que estdo em conexdo, ampliou
substancialmente o nimero de pessoas que possuem um equipamento dotado de lente que
registra luz, haja vista os milhdes de aparelhos celulares criados, a partir de pesquisas, para,
cada vez mais, melhorar a resolucdo das imagens, colaborando sobretudo com a ininterrupta
vigilancia. A descentralizacdo colaborou com o fato de que o individuo ndo é apenas visto,
mas vigiado e ndo apenas 0 corpo em si, mas suas representacdes e acdes na rede para uma
estratégia de poder e controle. Para Foucault (1985, p. 183), “o poder deve ser analisado como
algo que circula, ou melhor, como algo que s6 funciona em cadeia. Nunca esta localizado aqui
ou ali, nunca esta nas mados de alguns, nunca é apropriado como uma rigqueza ou um bem. O

poder funciona e se exerce em rede”.
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O individuo da Fotografia do Controle, como aspecto da pos-fotografia, ndo estad mais
confinado, mas ligado a transa¢des econOmicas, sociais e politicas que o “prendem” a estes
sistemas e o monitoram. Mercado, governo e tecnologia ddo os bragos com as mensagens
sedutoras da comunicacdo publicitaria para exercerem um poder que pode suplantar as
subjetividades. Do “corpo da disciplina” para o “corpo do controle”, busca-se verificar perfis
e observar os individuos em grupos utilizando o argumento de seguranca; faz com que se
tenha um modelo que passa do biopoder para um tecnopoder, ndo sendo necessario ver apenas
0 corpo em si, mas também o que este corpo faz e representa. “A fotografia digital deve ser
vista como um dominio da nova ordem propiciado pelos meios eletrdnicos cujo efeito de
‘desrealizacdo’ ndo se reduz a representacdo do real aplicada a imagem, mas corresponde a
todas as nossas maneiras abstratas de construir a realidade” (FONTCUBERTA, 2012, p. 103).

Vale lembrar que esse controle tambem é difuso, exercido por diferentes agentes, entre
empresas, Estado, as pessoas em geral e quem cria e visualiza as imagens: ¢ uma “sobrevisdo”
e “subvisao” constante. Esse controle se dé pelas ferramentas que as plataformas de exposigao
de cenas criam e colocam a disposicdo de todos esses agentes, assim o préprio individuo
também tem, em certa medida, controle nesse atual regime de visibilidade. Desse modo, 0s
rastros que os navegadores usados deixam das acdes, escolhas, pesquisas e opinides, ou seja,

dados pessoais, sdo facilmente recuperaveis.

Curiosamente, as mesmas tecnologias que ampliam as possibilidades de emisséo,
acesso e distribuicdo da informagédo tornam-se instrumentos potenciais de vigilancia
e controle; as mesmas tecnologias que possibilitam o anonimato nas relagdes sociais
e comunicacionais mostram-se eficientes instrumentos de identificacéo.
Paralelamente, o ciberespaco € marcado pela expansdo das margens de visibilidade
do que costumavamos entender por intimidade [...]. Parte da sociabilidade na
Internet envolve a exposicdo voluntaria de dados pessoais, narrativas e registros
diversos da vida cotidiana (BRUNO, 2013, p. 125).

Diante dessas caracteristicas, a Fotografia de Controle também pode ser chamada de
Fotografia Algoritmica, tendo em vista as formas de visibilidade possiveis, que tém por
caracteristicas: a captura da luz é processada através de instrucdes criadas pelos programas de
computador especificos definindo parametros do contetdo visual que é visto posteriormente;
o formato como as imagens ficam disponiveis (mosaico na tela do celular), muito comum no
Instagram, mas também em sites de busca, como o Google; este formato cria inclusive uma
narrativa visual de como ver e interpretar a imagem; a busca de imagens através de hashtags,
como estratégia de visibilidade que aciona intengbes especificas; o ponto de vista

mercadologico de como as empresas ou as plataformas digitais sociais querem que as pessoas
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visualizem registros, haja vista quais sdo os primeiros resultados de uma consulta no Google,
em que por exemplo, ha fatores que indicam, pela indexacdo de termos nos titulos e no
primeiro pardgrafo do texto, o pagamento feito as empresas (visto que ha& andncios
inicialmente) e a quantidade de acessos que o0 ambiente (site) recebe. Entre as

intencionalidades desse regime visual na Internet, vale a pena observar o argumento de Silva:

A ampla adeséo de milhdes de pessoas no mundo inteiro as redes sociais digitais,
que fazem parte de uma estratégia de vigilancia de massa com fins comerciais, leva-
nos a pensar sobre como nossas subjetividades estdo atreladas a essa modalidade de
serviddo contemporanea, como Servimos a maquina capitalista de controle
entregando nossos dados, voluntariamente, a partir do momento em que narramos
nossas vidas, cotidianamente, nas redes sociais, em que permitimos o acesso do
Google aos nossos dados, [...] € nos questionamos se ha alternativas a este grande
emaranhado de poderes e de poténcias vigentes no mundo globalizado. As pessoas
ndo sdo obrigadas a relatarem suas vidas nas redes sociais digitais, como Facebook
ou Instagram, nem sdo convocadas a se posicionarem politicamente através de
tweets, nem sequer precisam se geolocalizar, dizendo a sua rede de contatos onde
estdo naquele momento, mas relatam suas vidas nas redes sociais, posicionam-se
politicamente através de tweets, geolocalizam-se a fim de dizerem a sua rede de
contatos (e aos administradores da plataforma digital) onde estdo naquele momento,
entre outras acdes realizadas espontaneamente porque, antes de tudo isso, ha a
producdo de uma subjetividade impelida pelo sistema a essas a¢gdes (SILVA, 2015,
p. 279).

Ao sintetizar em um quadro as caracteristicas da Fotografia Disciplinar e da Fotografia
de Controle, divide-se em aspectos sociais e aspectos tecnologicos, visto que sdo as duas
diretrizes que permitem identificar a criacdo de imagens fotograficas a cada momento. Isso
mesmo que alguns critérios para um grupo indiqguem o aspecto social e, para 0 outro, 0
aspecto tecnologico. Inicialmente serdo apresentadas as caracteristicas sociais, que indicam o
periodo em que as imagens foram criadas, o conceito entre fotografia e pds-fotografia, a
questdo da exposicdo temporal, as situacdes, 0s lugares, o tipo de imagem e a configuracdo do
corpo.

Vale ressaltar que em termos de periodo indicado para cada categoria é arriscado
considerar os séculos XIX e XX para a Fotografia Disciplinar, uma vez que cobre um longa
fase historica que deve ser dividida em fases, ha diferencas pontuais em termos sociais e
tecnoldgicos do que ocorreu no século XIX, na primeira e segunda metades do século XX,
ainda mais na década de 1990 em que a introducdo dos equipamentos digitais de fotografia no
mercado. Ainda assim entende-se que as imagens produzidas neste longo periodo sdo
diferenciadas nestas trés fases, mas ainda mais diferenciadas do que ocorre no inicio do
século XX com a ampliacdo da conexdo em rede e dos novos equipamentos digitais que

surgiram, em especial os aparelhos celulares.
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Quadro 3 — Caracteristicas Sociais da Fotografia Disciplinar e da Fotografia de Controle.

Aspectos Sociais

Fotografia Disciplinar

Fotografia de Controle

Periodo Séculos X1X e XX Século XXI

Regime Visual Fotografia Pdés-fotografia

Tempo Cronologia de vida do individuo de maneira | Autorretratos  instantaneos no  tempo
linear intemporal

Tema Comemoracdes especificas Comemoragdes e Cotidiano

Visualizacédo As imagens eram vistas para quem visitasse | As imagens sdo vistas através das conexdes
a casa e olhasse os porta retratos ou 0s | que existem pelas redes sociais
albuns fisicos

Corpo Corpo Disciplinado (corpos déceis e Uteis) Corpo Controlado (intimo, visivel e

vigiado)

Ambientes Ambientes publicos (sala de casa, escolas, | Ambientes publicos e privados (como a
eventos) intimidade do quarto)

Formato/Género | Carte de visite e Carte de cabinet Selfies

Fonte: Dados da pesquisa, 2017.

Quanto as caracteristicas tecnologicas, dividem-se entre a producéo e visualizagdo das

cenas; a indicacdo dos conceitos entre a fotografia quimica e algoritmica e biopoder e

tecnopoder; 0s equipamentos e 0s processos utilizados para producdo, a quantidade de

registros e o retoque; a visualizagdo em funcdo do mosaico, 0s textos e 0s suportes.

Quadro 4 — Caracteristicas Tecnoldgicas da Fotografia Disciplinar e da Fotografia de

Controle.
Aspectos Fotografia Disciplinar Fotografia de Controle
Teconoldgicos
Tecnologia Fotografia Quimica Fotografia Algoritmica

Forma de Poder

Biopoder

Tecnopoder

Equipamento

Cameras Fotogréaficas

Telefones Celulares

Resultado da
producéo

Imagem  Anal6gica (varios  processos
fotogréficos, em especial Gelatina e Prata)

Imagem Digital (pixels - a luz se transforma
em carga elétrica que se transforma em
cbdigo binario-0e 1)

Quantidade  de
registros

Poucos registros em funcdo das chapas e dos
negativos

Muitos registros a cada situagdo, nimero
ilimitado de cenas em funcéo da capacidade
do cartdo de memoéria ou do aplicativo
utilizado

Tratamento/ pds-
producéo

Retoque quimico em laboratério

Retoque digital — edi¢do pelos programas de
computador — filtros e molduras.

Visualizacdo

Mosaico de fotografias com colagem nas
paginas dos albuns

Mosaico digital na tela do celular

Elementos extra-

Albuns com legendas

Comentérios, hashtags e geolocalizacdo

imagem através de GPS.

Armazenamento | Imagens armazenadas em albuns, caixas e | Imagens armazenadas em computadores,
pastas cartdes de memodria, clouds e redes sociais

Suporte Porta retratos e albuns de familia impressos | Plataformas digitais — redes sociais —
e emoldurados Instagram

Fonte: Dados da pesquisa, 2017.

No Instagram, a partir de marco de 2016, as imagens ndo aparecem mais em ordem

cronologica, mas, segundo a empresa, pelo “interesse do usuario”, ou seja, daquilo que
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anteriormente ele interagiu ou “curtiu” que alimenta o banco de dados da rede e faz com o
que o algoritmo demonstre incialmente aqueles registros que o perfil tem maior interesse,
entendendo uma possivel “rotina”, do que a empresa defende como elementos de relevancia
para o individuo. De acordo com o blog de informagGes do Instagram, esta estratégia servira
para aprimorar a experiéncia da pessoa no aplicativo: “nos proximos meses o seu feed sera
organizado para mostrar 0s momentos que acreditamos ser 0s mais importantes para vocé em
primeiro lugar. Importante ressaltar que todas as publicagdes das pessoas que VOCé segue
estardo 14, apenas em uma ordem diferente”™™®. Esse fato revela a forma de controle que as
empresas utilizam para apresentacdo de temas aos seus USUArios.

Essa nova exposicdo das imagens vai considerar o relacionamento entre os perfis e 0s
momentos em que foram publicados novas cenas, inclusive independente do fuso horaério.
Essa estratégia também esta ligada ao aumento da publicidade na rede que promovem marcas
e empresas. Para o jornalista Jodo Kurtz (2016), “a justificativa para alteracdo no feed de
fotos, segundo a plataforma, esta no fato de que os usuarios ndo conseguem ver mais de 70%
das imagens e videos que sdo publicados. O feed da rede agora deve seguir o formato usado
pelo Facebook para exibir conteado™?®. Todas estas agbes estdo transformando
significativamente a forma como se visualiza imagens, pois cria uma narrativa diferenciada
repleta de intencionalidades comerciais e sociais, distanciada do momento em que as cenas
foram publicadas.

A imagem passa assim pelas instrucdes que sdo dadas ao sistema, ou seja, a fotografia
se torna algoritmica, observando que essas instrucdes sdo carregadas de intencionalidades, ja
que operam uma experiéncia de construcdo de sentidos de forma controlada. Diante deste
cenario, ha o controle do corpo, ja que ndo pode exibir nudez no Instagram, através das regras
estabelecidas pela empresa; o controle do aplicativo em si, jA& que novos recursos e novas
formas de controlar a visualizacdo das imagens sdo criadas; o controle do perfil do usuario,
em que € possivel checar os aspectos de geolocalizacdo, formato e, principalmente, o uso de
hashtags a cada imagem publicada; e o controle da visbilidade, ja que essa opera através de
um algoritmo que ndo apresenta todas as fotografias dos perfis em conexao e nem de forma

linear.

A instantaneidade nominal do aplicativo Instagram demonstra de maneira
caracteristica este hiperconsumo estético. O aplicativo agrega grandes caracteristicas
do contemporaneo, como o individualismo, o exibicionismo e 0 voyeurismo. Em sua

119 Fonte: <http://www.techtudo.com.br/noticias/noticia/2016/03/instagram-adota-ordem-de-relevancia-no-feed-
estilo-facebook.html>.
120 Fonte: Idem.
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esséncia, temos a necessidade de exibir constantemente estados emocionais, quase
sempre positivos, através de imagens, ou representacdes (SALAZAR, 2017, p. 101).

Esse controle se expande de distintas formas, mesmo quando apresenta algum novo
recurso que permite visualizar a imagem de forma diferente, em que as imagens séo expostas
de forma automatizada utilizando tais ferramentas. Como exemplo da visualizacdo das

imagens no Instagram, foi criado, entre outros, o aplicativo Instagrids'?

, que permite
apresentar as fotografias de maneira diferente, ou seja, através de solucdes criativas. Apds
selecionar uma imagem (da galeria do aparelho ou capturar nova cena), deve escolher a
divisdo das fotos em trés, seis ou nove partes e postar na sequéncia indicada pelo aplicativo, o
que gera uma montagem diferenciada para posterior visualizacdo apds todas as partes serem

publicadas no Instagram (Figuras 88 e 89).

Figura 88 — Modelo do Instagrids. Figura 89 - Modelo do Instagrids.

Vot WETACRIDS AP

L WETACRIDSAPP

Fonte:<http://www.baixaki.com.br/iphone/download/instagrids.htm>.

Além dos aplicativos para montagens criativas das imagens, € importante retornar a
questdo da visualizacdo em sites de busca (ou até mesmo em redes sociais). A experiéncia de
ver as fotos na sequéncia definida pelo algoritmo é diferente de observar um fotolivro, quando
a edicdo da obra cria uma narrativa especifica por uma sequéncia criada por um planejamento
grafico que atende a um objetivo do autor, ou ainda quando se visita uma galeria ou museu
onde a obra foi exposta, onde também é criado um roteiro dos espacos a serem visitados ns
ordem em que as imagens estdo. Do museu ao livro, narrativas sdo criadas com propdsitos

diferentes, estas imagens nas redes sociais ou em sites de busca podem se apresentar huma

121 Fonte: <http://www.baixaki.com.br/iphone/download/instagrids.htm>.
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vertente expogréfica diferente das categorias anteriores, é uma outra forma de ver a obra, ndo
obedece ao efeito do curador ou do editor, projeta-se de forma multipla, permitindo novos
olhares e sensacdes.

Em um mundo com cada vez mais estranhamentos, e onde a web assume um lugar
cada vez mais importante na comunicacédo e na politica, o espaco das redes visuais
parece proporcionar um ambiente propicio para esta tentativa, e a fotografia
vernacular do Instagram se confirmou como um viés interessante para abordar a
estetizagdo da vida cotidiana (SALAZAR, 2017, p. 126).

Como exemplo, gostaria de fazer um exercicio com a obra da artista norte americana
Cindy Sherman (ja apresentada no capitulo 1). As imagens mostram algumas diferentes
formas em que é possivel visualizar sua obra: em uma exposicdo em um museu, em um
espago fisico; através de um fotolivro; através de sites de busca como o Google; no perfil
oficial da fotdgrafa no Instagram.

A primeira imagem mostra uma exposicao especial organizada no museu Broad, em
Los Angeles, de 11 de junho a 2 de outubro de 2016, com o titulo Cindy Sherman: Imitation
of Life, que ocupou o primeiro andar do local com 120 obras do acervo proprio e empréstimos
de instituicdes (Figura 90). Pessoalmente, o individuo, ao visitar a exposicdo, percorre 0s
caminhos indicados pela curadoria ou até livremente, mas se coloca diante de cada imagem
no tempo que julgar necessario, tem a possibilidade de observar os detalhes da imagem
impressa ou se distanciar para observar de modo geral; durante sua visita pode analisar outras

pessoas que também estdo presentes no local de observacéo.

Figura 90 — Exposi¢do de Cindy Sherman no Museu The Broad intitulada Cindy Sherman: Imitation of Life. Foto
de Ben Gibbs, cortesia de The Broad.
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Fonte:<http://www.thebroad.org/art/exhibitions/cindy-sherman-imitation-of-life>.

A segunda possibilidade de visualizacdo se da através do livro intitulado The

Complete Untitled Film Stills, com 69 fotografias em preto e branco produzidas de 1977 a
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1980; foi langado em 2003, pelo Museu de Arte Moderna de Nova York, com 164 paginas, e
possui ensaios de Peter Galassi (Figura 91). Mais uma vez, o individuo pode analisar
detalhadamente cada pagina, que vai do contelido a diagramacdo, demorar o tempo que for
necessario para apreciar o trabalho, rever quantas vezes tiver interesse e necessidade, visto

que o percurso é dado por quem observa e aprecia o livro.

Figura 91 — Livro de Cindy Sherman intitulado The Complete Untitled Film Stills.
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Fonte:<https://pascalewilli.com/2013/04/26/cindy-sherman-the-complete-untitled-film-stills/>.

Na terceira imagem, foi feita uma pesquisa com o termo “Cindy Sherman” no Google,
no dia 13 de janeiro de 2017, e foram encontrados aproximadamente 2.550.000 resultados em
0,29 segundos. As imagens compdem um mosaico das obras de diferentes séries, do inicio da
carreira iniciada em 1977 com os autorretratos em preto e branco até trabalhos mais recentes,
como os murais fotograficos de 2012. Entre as categorias apresentadas na parte superior da

tela, estdo “Obras”, “Untitled Film Stills”, “Portraits” ¢ “Caravaggio” (Figura 92).

Figura 92 — Pesquisa com o termo “Cindy Sherman” no Google.

Joghe  ww ewne = =3

Fonte:<https://www.google.com.br/search?g=cindy+sherman&espv=2&biw=1271&bih=656&source=Inms&tb
m=isch&sa=X&ved=0ahUKEwjmy60e8MHRAhUFESAKHYKnCRsQ_AUIBigB>.
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A quarta e Ultima imagem mostra o perfil oficial da Cindy Sherman no Instagram. A
artista abriu, no inicio de agosto de 2017, publicamente sua conta pessoal, possui 647
publicacBes publicas e possui 156.000 de seguidores (em 19 de dezembro de 2017). Entre as
imagens do perfil ha fotos com elementos performéticos possivelmente feitos com aplicativos

que editam imagens digitais (Figura 93).

Figura 93 — Perfil oficial de Cindy Sherman no Instagram. Imagem do perfil ““_cindysherman_”.

<« ondyshenTae

Fonte: Instagram, 2017.

Por esse exercicio, é possivel considerar as diferentes experiéncias de conhecimento e
apreciacdo de uma obra. A cada narrativa em que muda a forma, mantendo quase 0 mesmo
conteddo, o espectador tem uma leitura diferente: em 120 autorretratos de grandes dimensdes
em um museu, ou pelas 164 paginas de um livro, ou pelas mais de dois milhdes de resultados
em um site de busca e, ainda, pelas 647 cenas do perfil no Instagram, que revelam as
possibilidades de ter contato com a obra. Ir a0 museu requer deslocamento e custo (aléem do
horario de abertura diaria do local) e ver o livro € um investimento monetario, no entanto,
essa “mesma” obra pode ser vista em outras dimensdes espaciais, temporais ¢ nao materiais

através da disposicdo algoritmica. Como afirma Francois Soulages,

O fotdgrafo pode apresentar isoladamente uma foto ou reuni-la a outras fotos,
criando composic¢des; pode jogar com a totalidade, a série ou o fragmento, [...] pode
tirar proveito da organizacdo no espago, da encenacdo, da organiza¢do como intriga,
da organizagdo como narrativa, da colocagdo em um album, em resumo, da
transformacdo de suas fotos em obra; pode fazer a foto ser acompanhada de um
texto, de uma mdsica, de uma pintura, de uma escultura ou de mil outras coisas
(SOULAGES 2010, p. 141).
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Ainda tratando do modo de visibilidade do Instagram, é importante abordar sobre a
privacidade do individuo. Para Manuel Castells (2003), existem tecnologias de controle
ligadas ao comércio e aos governos com elementos de identificacdo, vigilancia e investigacdo,
uma vez que, no ambiente tecnoldgico, as informacgdes transmitidas sdo gravadas, em que
podem ser processadas, identificadas e combinadas coletiva ou individualmente. Desta forma,
Castells chega a discutir o fim da privacidade ao observar as questdes ligadas ao pandptico,
através do monitoramento das vidas das pessoas, buscando informacfes que servem desde as
questBes mercadoldgicas até as de seguranga. “Viver num pandptico eletronico equivale a ter
metade de nossas vidas permanentemente exposta a monitoramento” (CASTELLS, 2003, p.
148). Para tanto, é importante refletir sobre as possiveis razdes da alta visibilidade do sujeito
nas redes sociais, tendo em vista que, no Brasil, a intimidade e a vida privada séo direitos
garantidos pela Constituicdo Federal de 1988 (no Artigo 5 especialmente), podendo receber
indenizacdo por dano material ou moral da violacdo dessa garantia. Em funcdo dessa alta

visibilidade, é importante trazer a reflex&o de Musse:

Pelo visor do celular, o sujeito contemporaneo transformou a forma de olhar-se e
olhar o mundo, afinal, talvez atualmente tenha-se um conhecimento recortado do
espaco, sempre visto a partir do tamanho das polegadas da tela de seu smartphone.
Além disso, aplicativos populares como o Instagram investem na quantidade de
filtros disponiveis para manipulacdo da imagem. Vemos imagens publicadas que
representam a realidade dos individuos, mas essa mesma realidade é manipulada por
ele através de filtros que podem torna-la mais bela e agradavel aos seus olhos.
Através das conexdes, o individuo hoje quase nunca fica desconectado e muitas
vezes ndo consegue filtrar a quantidade de informacgdes que recebe diariamente. Ou,
ao contrario, ele acaba filtrando seu feed excessivamente e acaba por ndo ver as
diferencas que o cercam, preferindo ser bombardeado por informacoes, porém que
sempre o agradem (MUSSE, 2017, p. 273-274).

No duelo entre a publicidade e a privacidade, os individuos “querem” as duas coisas:
ao mesmo tempo em que estdo preocupados com a exposicdo de seus dados pessoais na rede,
querem o controle de mostrar aquilo que desejam, seja encenado ou real. Na dicotomia entre a
protecdo de elementos pessoais e o0 culto a vida privada (onde o cotidiano é mostrado), a
fotografia vernacular ganha forca. Querer seguranca em informacdes pessoais convive ao lado
do interesse de obter “curtidas” e “comentarios”. Lembrando que ja foi tratado, no capitulo 2,

sobre os perfis com publicacGes publicas e privadas no Instagram.

A privacidade hoje estd em disputa. Nao se trata de afirmar que ela exista ou deixou
de existir, mas de compreender os discursos, for¢cas e praticas que hoje disputam
pelo sentido, valor e experiéncia da privacidade. Essa disputa é especialmente
sensivel no campo das redes de comunicagdo distribuida, como a Internet. Assim, é
preciso entrecruzar a disputa em torno da privacidade e as disputas politicas,
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econdmicas, sociais, cognitivas e estéticas que se travam no ambito dessas redes, de
seus “bens” materiais e imateriais, de seus modelos de comunica¢do, circulagdo e
producdo de informacdo, conhecimento, cultura etc. N&o raro (embora néo
necessariamente) os que clamam pelo fim da privacidade também clamam pelo
controle da liberdade e do anonimato, ou pelo controle das praticas de
compartilhamento e colaboragéo na rede (BRUNO, 2013, p. 129).

Os Termos de Uso*?? do Instagram indica que ndo deve haver violacdo dos direitos de
privacidade, mas a empresa se isenta da responsabilidade de qualquer uso ou divulgacdo de
contetdo de forma incorreta; e a pessoa que tem o perfil que deve indenizar, caso isso ocorra.

A Politica de Privacidade'?®

indica que a empresa pode utilizar ferramentas de andlise de
outras instituicdes, como do Google, para ajudar o uso do servico através de paginas visitadas,
além de tecnologias que coletam informacdes sobre o uso do aplicativo pelo individuo. O
Instagram tambem afirma que ndo aluga ou vende informacGes sem o consentimento do
individuo. No item que trata de como a empresa utiliza as informac6es dos usuarios, hd o

seguinte texto:

Ajuda-lo a acessar suas informac@es de forma eficiente depois de fazer login; [...]
fornecer contetdo e informacgdes personalizados para vocé e outras pessoas, que
podem incluir andncios on-line ou outras formas de marketing; fornecer, melhorar,
testar e monitorar a eficicia do nosso servico; desenvolver e testar novos produtos e
recursos; monitorar métricas como nUmero total de visitantes, trafego e padrdes

demograficos; diagnosticar ou corrigir problemas de tecnologia; atualizar

automaticamente o aplicativo Instagram no seu dispositivo'?.

Outra medida tomada pelo Instagram em funcdo da visibilidade e, até mesmo da
“prote¢do do individuo”, foi ndo permitir hashtags ofensivas, obscenas e discriminatorias para
tornar a rede com elementos éticos em funcdo de ndo ser desagradavel e perigosa, buscando
uma possivel ciberética. Também ndo € possivel publicar expressdes que indicam disturbios
alimentares para ndo incentivar tal pratica. A ciberética indica os postulados de reciprocidade
para uma autogestdo democratica no ciberespaco. Como afirma Dénis de Moraes (2001, p.
75), “os estatutos éticos das comunidades virtuais se esbocam no interior de seus cosmos
produtivos, por motivacBes cooperativas e coordenacdes de qualidades e vocacdes

individuais”. Por um lado, as empresas criam as regras de utilizacdo da plataforma digital

122 Fonte: <https://help.instagram.com/478745558852511>.

123 Fonte: <https://help.instagram.com/155833707900388>.

2% Texto original: “Help you efficiently access your information after you sign in; [...] provide personalized
content and information to you and others, which could include online ads or other forms of marketing; provide,
improve, test, and monitor the effectiveness of our Service; develop and test new products and features; monitor
metrics such as total number of visitors, traffic, and demographic patterns; diagnose or fix technology problems;
automatically update the Instagram application on your device”. Fonte:
<https://help.instagram.com/155833707900388>.
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através dos Termos de Uso e, por outro lado, as pessoas que integram tais plataformas, além
de seguir as regras da empresa, acabam por criar de modo ndo formalizado algumas
indicacdes de uso também, sobretudo quando criam determinadas hashtags para situacdes
especificas. Curioso é ndo ser possivel utilizar a tag #photography: a justificativa € que foi tdo
utilizada que ficou banida, para que as pessoas criem expressdes mais especificas do contetdo
da imagem. “As comunidades virtuais reorganizam, a todo instante, as massas de dados
disponiveis on line, por conexdes transversais e interativas. A ética por interagdes infiltra-se
nos grupos e listas de discussoes, conferéncias eletronicas e chats” (MORAES, 2001, p. 75).
Em tempos de poés-fotografia, a imagem passa por muitas transformacdes e
interpretaces. Ao publicar uma cena, é acionada uma série de medidas que passam por
questBes de intencionalidade pessoal, mas também elementos juridicos e normas das empresas
que possuem as plataformas, o que confere a imagem um status de entidade, mesmo que
efémero, como as selfies. Fontcuberta (2016) indica que ha estagios:
No primeiro estagio, destacamos um acontecimento; no segundo, uma intencdo. Em
ambos os casos, ainda estamos no dominio da fotografia, mas no terceiro surge a
pos-fotografia: em um giro copernicano, a camera desgruda do olho, afasta-se do
sujeito que a controlava e, a distdncia de um braco estendido, volta-se para

fotografar  justamente esse sujeito. Acabamos de inventar a selfie
(FONTCUBERTA, 2016).

Nessa ergonomia, a imagem ¢ feita distante do olho no visor (sobretudo se utilizar um
bastdo para aumentar a distancia), a camera perde o angulo do corpo para o referente, agora €
feita fora do corpo, muda a percep¢do para mostrar a presenca do individuo no local do
acontecimento como testemunha, numa insercdo do eu no relato visual. Fontcuberta (2016)
afirma que “o documento se vé relegado em prol da inscricdo autobiografica. [...] Nao
queremos mostrar o mundo tanto quanto indicar nosso estar no mundo”.

Pela imagem fotogréafica, vé-se o outro (ou se vigia), acompanha-se sua vida e
participa-se de suas atividades, por diversos motivos entre fatores de afeto (pelos lacos
familiares ou de amizade), para o comércio (no anuncio de determinados produtos ou servi¢os
observando o comportamento e 0s gostos que o usuario indica em seu perfil de redes sociais),
para inclusdo em campanhas ideoldgicas (politicas, econémicas, culturais, sociais), entre
outros elementos. Mas além destes ou através destes, da-se o controle. “O que importa para o
poder institucional, desde o final do século XIX, é apenas que a percepc¢do funcione de tal
modo a garantir que um sujeito seja produtivo, controlavel e previsivel, que seja adaptavel e
capaz de integrar-se socialmente” (CRARY, 2013, p. 29). E as selfies demonstram esse

individuo controlado e previsivel entre lugares, poses e situagdes que registra.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa tem como problema investigar por que as pessoas produzem
autorretratos com o telefone celular e publicam em redes sociais tornando o cotidiano visivel.
Inimeras sdo as respostas para este questionamento, visto que as intencionalidades dessa
producdo imagética sdo varias, diferenciando a cada individuo, mas duas chaves podem ser
apontadas a partir do estudo elaborado. A primeira indica que existe um desejo pessoal e
interesse social de dar visibilidade as diferentes situacGes de que as pessoas participam, ndo
precisando mais de um evento especifico ou especial, como formaturas ou casamentos, ja que
além destes os acontecimentos em casa, no trabalho, no lazer, ou seja, em qualquer ambiente,
podem ser registrados. Tais autoimagens tém um efeito comunicacional de mostrar para os
outros onde a pessoa esté e 0 que esta fazendo. A segunda indicacéo se da através da questao
tecnoldgica, em que os telefones celulares com cdmeras fazem com que as pessoas possuam
um dispositivo que permite produzir, editar e publicar as fotografias em poucos momentos.
Dessa forma, a portabilidade, o automatismo, a instantaneidade, a interatividade e a
ubiquidade séo as caracteristicas desse regime visual que colaboram para a pratica da
construcdo dessas imagens. Mas vale uma inferéncia neste ponto: acredita-se que as pessoas
sempre tiveram esse desejo de producdo de imagens, mas ndo tinham elementos tecnolégicos
rapidos e com grande capacidade diante das cameras digitais, uma vez que as cenas eram
feitas em chapas individuais ou em filme em rolo, limitados pela quantidade de poses.

A segunda pergunta que direcionou este estudo foi questionar como o Instagram se
apresenta como ferramenta e suporte de selfies, que demonstram uma realidade construida
através de possibilidades de edi¢cdo e uma circulagdo discursiva da fotografia. A resposta
desse questionamento estd de acordo com a segunda chave apontada acima: ja que o
Instagram reune todas as caracteristicas tecnologicas desse modelo visual contemporaneo, é
um aplicativo criado para telefones celulares, que permite rapida producéo fotografica, com
facilidade de edicdo dos registros, através de seus filtros e molduras, e faz a imagem circular
de forma instantanea. Para a producdo das selfies, ainda ha as cameras fotograficas frontais
que os dispositivos possuem, também chamadas de cameras de selfies.

Na analise sobre a hipdtese apresentada para a organizacdo da pesquisa, sobre as
permanéncias e mudancas quanto a producdo de autorretratos, ha as seguintes constatacoes: 1)
as permanéncias indicadas em relacdo a producao de autorretratos estdo confirmadas, ja que o
sujeito mantém a sua construcdo social utilizando técnicas fotograficas (mesmo que sejam

novos processos fotograficos, diferentes dos processos quimicos de laboratério) e a pessoa
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continua tendo a preocupacgdo de onde e como vai ser registrada, em funcdo de poses e trajes
escolhidos, visto que em toda producdo de autorretrato o sujeito tem intengdo e consciéncia
do que esta fazendo; 2) as mudancas realizadas nesta producéo também estdo confirmadas: ha
uma répida circulagdo das imagens pela rede mundial de computadores, especialmente através
das redes sociais, que integram milhGes de individuos; o aumento quantitativo destes
registros, visto que agora o registro é efémero e muda constantemente, sobretudo em funcéo
também da onipresenca das cameras dos telefones celulares; e a constituicdo do corpo intimo
pela visibilidade que a Internet permite, mas essa intimidade a ser mostrada esbarra nas regras
criadas pelas empresas proprietarias de redes sociais, como no Instagram, em que nao é
permitido fotografias de nudez.

Tendo em vista a hipdtese apresentada, observa-se que a criacdo da imagem se
apresenta no eixo entre a tradicdo e a traducdo. Enquanto tradicdo, o retrato feito no seculo
XIX ¢ elaborado de acordo com o discurso pedagogico da exibicdo do sujeito, visto que o
local do registro (ambiente social da casa ou no estudio) e a pose (0 corpo vestido para
alguma situacao especifica ou escolhido especialmente para a fotografia) estavam ligados ao
que poderia ser mostrado, ou seja, aquilo que é publico ou pode ser apresentado ao publico. A
fotografia era uma peca para compor um album ou emoldurada em porta-retrato; o observador
tinha de estar presente no local e era proximo, conhecido, familiar.

Em termos de traducdo cultural, o autorretrato hoje estd ligado ao discurso
performatico, mostra a esfera privada, o espaco de registro € o quarto, o corpo esta desnudo
ou quase desnudo, a intimidade se coloca numa difusdo em escala mundial entre os individuos
conectados em rede pelas plataformas digitais. Esse autorretrato se afirma como género
fotogréafico, pois sua forma de elaboracdo dispGe de dispositivos tecnologicos portateis.
Enguanto linguagem, a pessoa performatiza 0 momento para ser registrado e permite o elo de
interacdo social, pois possui efeito comunicacional.

Neste sentido, é possivel identificar que a fotografia contemporanea pode ser definida
como a fotografia algoritmica, visto que os algoritmos sdo instrucdes criadas para sistematizar
dados inseridos numa plataforma carregados de intencionalidades. Pode-se apontar, como
caracteristicas desse tipo de fotografia, os seguintes fatores: utilizacdo de aparelhos portateis,
simples e onipresentes (através principalmente de cameras presentes em aparelhos de
telefonia celular); plataformas digitais ligadas a grandes corporacdes; conexdo em rede
através da Internet; interacdo social, sobretudo com intercAmbio de cenas; circulacdo de
imagens ao invés de distribuicdo do modelo da fotografia quimica; e tempo dilatado na

captura, publicagdo e visualizacdo das imagens, ja que estd em fluxo. Esse modelo
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possibilitou que um maior nimero de individuos possa fotografar e expor suas imagens, ja
que, no século XIX e inicio do século XX, eram necessarios equipamentos e substancias
quimicas que demandavam um certo tempo e conhecimento especificos. Assim, producéo e
consumo de imagens se ampliam pela desmaterializacdo da fotografia, que mudou dos albuns
em papel para o armazenamento em cartdes de memoria, clouds e HDs. Tendo em vista que a
fotografia algoritmica ndo é feita para ser guardada, mas para esta em fluxo e em tela, é a
imagem do momento, da experiéncia do que se esta vivendo, de uma nova memoria que esta
sendo criada, busca nesta produgdo “fabricar” o mundo a partir da imagem, ndo sendo registro
de luz por si s6, mas constru¢do do momento congelado em dados.

A pesquisa teve por objetivo geral buscar linhas de forca que orientam a compreensao
da producéo e circulagcdo de autorretratos na contemporaneidade, sobretudo no Instagram.
Essas linhas de forca foram evidenciadas através da anélise do percurso historico da producao
de autorretratos, do funcionamento do Instagram (em especial sua forma de navegacéo, seus
principios de tecnologia digital e sua estrutura rizomatica em rede), da analise estética da
producéo das selfies (em termos de representacao, performance e construcao de sentidos) e do
questionamento da visibilidade e da vigilancia do corpo na sociedade atual em funcdo do
controle do individuo.

E importante situar o caminho metodoldgico que foi percorrido para tratar tal tema,
passando por etapas de analise que partiu de um ponto de vista historico e foi ampliado pelas
questdes de tecnologia, estética e visibilidade. Cada etapa colaborou para dar elementos para
serem desenvolvidos na fase seguinte, um elemento levou a outro, mesmo tendo uma
estrutura ja consolidada desde o inicio da pesquisa. A tentativa era de tentar mapear algumas
possibilidades de observar a producdo de selfies, em que nédo é possivel ser feita sem voltar
atras, buscar o seu alicerce social e tecnoldgico, ja que se trata de uma producdo imageética
especifica que demanda interesses e intencionalidades das pessoas, bem como equipamentos
para captura e edicdo da luz para transformacdo em imagem fotogréafica que vai circular em
rede. Por conta disso, ha extensdes em alguns momentos ao abordar alguns aspectos, ha
elementos transversais para ajudar a elucidar essa experiéncia de criacdo de imagens atual, ha
ajustes para situar melhor as consideracdes que foram encontradas ao longo do percurso da
pesquisa. Dessa forma, a analise passa pelo campo artistico, quando sdo observadas obras que
foram criadas em varios momentos histéricos por artistas que estavam refletindo acerca do
autorretrato, mas também chega ao campo dos usuarios do Instagram, para se delimitar as
categorias de analise das selfies, a0 mostrar rostos, corpos, lugares e efeitos de edicdo das

cenas.
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Desse modo, pela perspectiva do regime visual vigente, o autorretrato se mantém
como género fotografico da narrativa do cotidiano, em que o desejo de autorrepresentacdo se
torna ainda mais vernacular do que ja foi antes, por conta dos muitos instantes capturados e
exibidos, o que vai muito além dos registros das comemoragfes. Desta forma, ndo ha um
namero limitado de poses por filmes, mas uma capacidade grandiosa de obter imagens e
instantaneamente publica-las. Neste momento, 0 corpo e 0 espago intimo se colocam como
referéncias estéticas consolidadas presentes nas imagens. Comparando 0s poucos retratos que
foram feitos pelos individuos no século XIX, para o registro do presente nesta época, observa-
se assim a mudanga do “Unico” retrato feito para a posteridade para 0S muitos autorretratos
produzidas para efemeridade, pois agora se esta em transito numa constante atualizacdo da
imagem, até pelas diferentes versdes de si, e é produzido pela possibilidade tecnoldgica, mas
ainda mais importante pela vontade da pessoa. O culto a personalidade se coloca com novas
regularidades de locais, trajes e poses, hé a desterritorializacdo do registro, a possibilidade de
olhar o outro pela tela portéatil, a marca temporal constante e, com tudo isso, o autorretrato se
mantém, mas com novas estruturas. Pela traducdo cultural do registro de si, o autorretrato,
agora chamado de selfie, se torna uma rima historica na construgdo da identidade social do
sujeito contemporaneo. Antes era o corpo do outro a ser fotografado, agora € seu proprio
corpo, que é capturado pelas lentes das cameras.

Dessa forma, a fotografia algoritmica, aqui também chamada de pos-fotografia,
coloca-se da seguinte forma: da imagem-objeto para a foto-projecdo em telas; dos carte de
visite do século XIX as selfies do século XXI; das cameras de filmes para aparelhos celulares;
da longa exposicao para a praticidade e instantaneidade da producdo digital; da revelacéo
quimica para a edicdo e o compartilhamento; dos ritos de passagem para o registro do
cotidiano. Ja que a fotografia é a construcdo da visdo e do sujeito, assim a imagem
vernacularizada pode fazer uma ponte com a autoimagem, através dos autorretratos. Nesse
contexto, € importante o exercicio de perceber as caracteristicas e extrair as regularidades e
rupturas da exposi¢do do corpo no momento atual.

A selfie pode ser indicada como género fotogréafico criado no século XXI, pois possui
uma episteme propria da pds-fotografia, une os aspectos sociais de construcdo da autoimagem
do individuo através de mecanismo especificos, desde a anatomia do corpo para segurar o
dispositivo e a forma de producédo escolhida para tal situacdo, numa criacdo de sentidos pela
imagem que possui sua direta intencionalidade, ou seja, ndo se aperta um botdo da camera

sem uma intengdo pré-definida.
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Por esse viés, o Instagram, criado em 2010, que possui mais de 800 milhdes de
usuarios que publicam mais de 95 milhdes de imagens por dia, coloca-se como um dos
espacos onde a selfie se encontra. Por ser um aplicativo gratuito e utilizado através do celular
e conectado a Internet, também é uma rede social que permite a difusdo de imagens em escala
mundial, que possibilita quantificar as operacfes em relacdo ao numero de pessoas que
seguem, de publicacOes e de pessoas que 0 USUArio segue, em que Se requer uma constante
presenca. O perfil constitui um album virtual, em que as cenas recebem interacdo (e
contemplagdo) através de “curtidas”, comentarios repletos de hashtags, que funcionam como
elementos de visibilidade e compartilhamento em outras redes sociais, como Facebook e
Twitter, ou seja, com um “pedido” pela plataforma de uma intensa socializacéo.

Dessa forma, o Instagram se apresenta como 0s aspectos da cultura visual
contemporanea quanto a velocidade, ubiquidade, interatividade, portabilidade, criatividade,
ludicidade e automatismo, pois une fotografia e arte a computacdo e tecnologia. Além da
producdo, a imagem pode passar por uma transformacao interna na plataforma com aplicacao
de filtros, molduras e demais elementos de edigéo, assim o ato fotografico se estende com o
segundo clique do compartilhamento do discurso visual. Produzir, publicar e ver imagens se
torna uma atividade instantdnea que agrega movimento e cosmopolitismo, em que, na
arquitetura visual do aplicativo, as imagens podem possuir legendas, geolocalizacdo e
indicacdo de pessoas. A recepc¢do das imagens se da pela navegacao no fluxo informacional e,
assim, o Instagram caracteriza o modelo operacional do regime visual do século XXI. A
fotografia na logica da rede, através da experiéncia de producdo de imagens, a utilizacao
portatil e a velocidade de circulacdo mundial coloca o Instagram ndo apenas como ferramenta
de registro, mas como meio de comunicacao.

Partindo dos principios da nova midia, o Instagram opera através da representacao
numérica por conta da manipulacdo algoritmica, possui modulos de utilizacdo, 0s processos
sdo automatizados por conta de parametros pré-definidos de uso, como a visualizacdo das
imagens de forma unitaria ou em mosaico, a variabilidade ocorre pela aplicacdo dos filtros e
pela escolha dos formatos e da insercdo de localizacdo e pessoas, por fim, a transcodificacdo
acontece, ja que ha a traducdo em outro formato, em que a fotografia esta codificada pelo
sistema digital. Mas vale enfatizar que essa transcodificacdo ajuda a compreender a formacéo
da imagem dos sujeitos na contemporaneidade.

E como a fotografia algoritmica opera em rede onde estdo sujeitos e ac¢les, ou ainda
maquinas e pessoas, tem constante interacdo. Assim a fotografia, através do Instagram, indica

essa conexdo entre as pessoas e a rede em si, em que ha, até mesmo, um deslocamento do
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fotografo para o dispositivo na experiéncia do ato fotografico. A participacdo em rede é
caracterizada como um fendémeno coletivo, social e mdltiplo, ja que as pessoas também
“habitam” o ambiente on line e sua presenca se torna a propria experiéncia. Ao aplicar o
conceito de rizoma ao Instagram, observou-se que ha conexdes entre os perfis e as hashtags,
heterogeneidade de temas (autorretratos, anuncios, opiniGes), expansdo de contatos pela
circulagédo e difusdo de imagens, ruptura, pois ndo existe hierarquia e cronologia a ser
obedecida. A cartografia demonstra a modificacdo de imagens a cada momento pelos novos
registros que sdo acrescentados, que vai do decalque do mosaico ao mapa de registros. Assim,
afirma-se que o Instagram tem uma estrutura rizomatica por permitir expansao, conexdo e
pluralidade de dados em constante mudanca.

A partir da analise dos autorretratos por uma abordagem estética, € importante
destacar a constituicdo de um corpo intimo nas imagens atuais que, alem de mostrado, €
compartilhado em rede. Nessas imagens, hd uma criacdo de personagens, pois, ao fazer uma
selfie, o individuo utiliza os mecanismos de teatralidade para operar em cenas cotidianas.
Assim, o fendmeno selfie € um elemento da era transestética, em que 0s autorretratos se
tornam criativos, multiplos, inovadores e despertam experiéncias sensiveis. Por estarem
carregados de intencionalidades, esses registros representam a sociedade da informacdao, pois
democratiza a criagdo das cenas a todos que possuem um aparelho que permite tal atividade.
Essa estética fotografica digital permite reelaborar, roteirizar e encenar o real. As novas
visibilidades produzem ficcGes que ora perpassam como documentais, ora se colocam como
expressdes desta época, pois 0 mais importante € a experiéncia da construcdo de sentidos.

No entanto, também vale refletir que a selfie busca problematizar e refletir sobre a
vida das pessoas, opera a mudanca da vida intima, antes guardada em diarios trancados e
agora abertos ao publico. A exposicdo se torna um objetivo e uma forma de reconhecimento
de si. A selfie torna-se um registro de identidade social, como imagem-indice; tem referéncia
fisica pela captura de luz refletida do individuo. Como imagem-icone, ha semelhanca com o
referente e, como imagem-simbolo, tem um efeito comunicacional através da elaboragédo de
um discurso que preza pela forma e contetdo. A imagem é para tornar visivel alguém numa
determinada situacdo, mostrar o que estd acontecendo ou vivenciando algo. E como
construcdo do discurso, a pessoa performatiza a situacdo, em que pode encenar papéis,
comportamentos ou a¢des para uma audiéncia pds-massiva.

Quanto a questdo da visibilidade do corpo, observa-se que ainda ha elementos do
sistema panoptico em funcéo da onipresenca das cameras, mas sem centralizacdo e hierarquia,

visto que o culto a aparéncia se mantém, ja que, pela imagem construida e presente na rede,
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ocorre também o sistema de vigilancia, muito referenciada pelos fatores de protecdo e
seguranga, mas presente também em aspectos de entretenimento e sociabilidade. Ver, ser
visto e ser vigiado sdo a¢des da era da visibilidade, em funcdo do controle através da imagem
e encontra, nas redes sociais, o local de ressonancia. No duelo entre privacidade e
publicidade, os individuos querem as duas situa¢fes: a0 mesmo tempo querem a protecao de
seus dados pessoais, mesmo que publiquem cenas de sua intimidade na rede.

Com isso, observa-se a passagem da Fotografia Disciplinar, com corpos disciplinados,
em albuns com fotografias quimicas, de comemorac@es especificas e mostrando ambientes de
confinamento, para a Fotografia de Controle, que mostra o corpo intimo em situacdes
incomuns, para se tornarem publicas; e a presenca do cotidiano numa dindmica de varios
espacos, 0 monitoramento das a¢des dos individuos e a visualizagdo controlada e carregada de
intencionalidades pessoais ou empresariais, com aspectos do fim da privacidade do individuo.
Com a superacdo do panoptico, em que o regime disciplinar permitia a distribuicdo de
fotografias em papel, agora hd o regime do controle ja que as imagens circulam em rede,
mostrando uma multiplicidade de identidades do sujeito. Esse controle é colocado pela
plataforma desde o cadastro que o individuo faz para participar até o tipo de imagem que
publica, visto que o Instagram ndo permite a postagem de pessoas nuas, ou seja, o controle do
individuo se da pela criacdo de suas imagens. A selfie, presente nas redes sociais, se torna um
instrumento de controle, em que sdo visualizados imagens formando um banco de dados com
informacGes capazes de também reconhecer rostos. O mais interessante nesta concepc¢do de
controle € que a imagem é produzida pelo préprio sujeito, ou seja, ele elabora sua prépria
selfie, 0 que pode também burlar esse sistema, ja que inimeras alteracdes podem ser feitas
nesta imagem, inclusive como alguns artistas ja fazem como usuéarios do Instagram.

Em termos de temporalidade, o Instagram configura como a imagem do presente,
mMesmo que a narrativa possa ser uma pista para acionar o antes e o depois do clique. Nesta
criacdo de autorretratos, ha o tempo da producdo, da pds-producdo, da publicacdo e da
visualizacdo, em que cada um pode ser rapido, minimo e com uma duracdo efémera. Neste
sentido, deixa de ser duradoura (papel) para tornar-se temporal (tela). E a selfie também se
coloca como uma imagem latente, pois esta aberta em direcdo ao futuro, em termos de
utilizacdo, manipulacdo e recepc¢do e, ainda, pode funcionar como um espelho para observar
quem somos. Ao mesmo tempo em que ocorre 0 processo de atualizagdo do referente, no
encontro entre passado e presente constante, visto que as pessoas continuam pressionando o
botéo para fotografar, ha outras tarefas a serem feitas até a efetivacdo do registro, colocado

em fluxo no momento atual. 1sso ocorre mesmo que essas acOes sejam em parte escolhidas
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pelos usuérios, mas dadas pelo automatismo do aplicativo em si. A fotografia quimica é a
imagem relacionada ao lugar e a fotografia digital esta relacionada com o tempo, j& que tantos
instantes sdo capturados e circulam em rede.

Essa tecnologia digital, portanto, permite criar novas imagens através da experiéncia
de construgcdo de sentido, sem negar as imagens que ja foram construidas até aqui, neste
sentido ndo existe mais fotografia, mas fotografias, com processos tecnolégicos e demandas
sociais diferenciadas. Deste modo, ha a integracdo de varios elementos e intencionalidades
ganhando aspectos de circulacdo e de democratizagdo com a producdo das selfies no
Instagram, nesse novo modelo de fotografia. Em que muitas vezes o Instagram se coloca
como o reino da imagem perfeita, lugar de alegria, efeitos especiais e magicos, cordialidade
entre os individuos, em que tais aspectos indicam ainda mais a construcdo que se quer fazer
de tal espaco, construg@o ndo s6 da imagem em si, mas ha uma forma especifica de interagédo
pelas imagens publicadas e comentarios e curtidas que estas recebem; esse espaco de
idealizacdo da cordialidade se coloca pontual nas redes sociais que é o caso da plataforma
analisada.

Dessa forma, o objetivo desse estudo € abrir novas possibilidades de analises desse
objeto, ja que ha muito a se pesquisar sobre esse regime fotografico contemporaneo, em
especial, das redes sociais e suas potencialidades em termos sociais e tecnoldgicos, na
tentativa de desvendar os discursos ali publicados atraves de imagens, acionando outros
conceitos e autores que possam ampliar a investigacdo e a percepcdo acerca dessas
plataformas. E buscar investigar outros géneros e de como se transformaram em funcdo das
questdes sociais e tecnoldgicas. Ja que a selfie é o género mais bem delineado dessa pos-
fotografia, apresenta caracteristicas que indicam os caminhos desse regime visual
contemporaneo de criacao e apresentacdo das imagens. Dos grdos de prata aos pixels, a
pratica fotografica se mantém, o individuo continua a fazer um relato biografico visual com
registros mostrando os momentos da sua vida; com as novas tecnologias, ampliam-se as
possibilidades de construcdo dessas autoimagens de forma rapida e préatica. Assim, ver, ser
visto, pertencer, ter voz através da fotografia € uma experiéncia especial de
autorreconhecimento e afirmacéo de identidade, ja que a selfie inaugura uma nova politica do
corpo pois ¢ a fotografia que indica presenca e a participacdo nas situacoes.

Dentro desta concepcdo, as redes sociais também sdo as cameras escuras deste tempo,
em que o quadro seleciona o que deve ser visto e 0 recorte da cena esta em detrimento ao
interesse do que quer ser mostrado. Por estas “cameras”, 0 mundo esta congelado e limitado

espacialmente, mesmo que tantos instantes e lugares aparecam perpetuados, lembrando que a
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camera é um mecanismo biopolitico. Assim, o elemento chave de se “ver” o século XXI ¢é e
poderd ainda ser, por um certo tempo, através dessas imagens na rede.

Diante de tais fatores observa-se uma diferenca entre o autorretrato e a selfie, em
termos especificos de producdo, sobretudo pela potencialidade do telefone celular como
dispositivo essencial de captura da cena. E uma nova forma narrativa que o sujeito utiliza para
tratar de si, de forma instantanea, se coloca na relagdo entre fotografia e a ideia de experiéncia
do usuério, como base fundamental da construcéo fotogréfica atual. Na selfie ha a pretenséo
de fazer uma producdo estética, assim muitas vezes desobedece a questdo vernacular (que ndo
tem tal pretensdo), estando repleta de intencionalidades do que mostrar do corpo e de como
mostrar. E um género fotografico proprio que tem a sua propria forma de elaboragio e

visibilidade.
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