


UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
ESCOLA DE S?OMUNICAQOES E ARTES
DEPARTAMENTO DE RELACOES PUBLICAS, PROPAGANDA E TURISMO

CAROLINE OLIVEIRA DE CARVALHO

DA TELA AS TELAS
A obra de arte na era do Instagram

SAO PAULO
2019






CAROLINE OLIVEIRA DE CARVALHO

DA TELA AS TELAS

A obra de arte na era do Instagram

Trabalho de Conclusdo de Curso
apresentado ao Departamento de
Relagdes Publicas, Propaganda e Turismo
da Escola de Comunicacbes e Artes da
Universidade de S&o Paulo como requisito
para a obtencao do titulo de Bacharel em
Comunicagdo Social — Habilitagdo em
Publicidade e Propaganda.

Orientac&o: Prof. Dr. Sérgio Bairon

SAO PAULO
2019






CAROLINE OLIVEIRA DE CARVALHO

DA TELA AS TELAS

A obra de arte na era do Instagram

Data de Aprovacao: /

Banca Examinadora:
Nome: Prof. Dr. Sérgio Bairon

Julgamento:

Trabalho de Conclusdo de Curso
apresentado como requisito parcial para a
obtencdo do titulo de Bacharel em
Comunicagdo Social — Habilitagdo em
Publicidade e Propaganda pela Escola de
Comunicagdes e Artes da Universidade de
S&o Paulo.

Nome:

Julgamento:

Nome:

Julgamento:







AGRADECIMENTOS

Por tras de todo agradecimento existe uma longa histéria. Quando eu era
pequena, todo adulto costumava perguntar o que uma crianga, com todo um futuro
pela frente, gostaria de ser. Eu adorava essa pergunta e respondia, com certeza:
professora. Depois, sem sombra de duvida, estilista. Dentre muitas outras respostas,
mudavam os sonhos, mas a resposta vinha sempre com uma certeza incontestavel.
Com o tempo, essa pergunta desapareceu. As certezas também.

Por um longo periodo tive um pouco de medo disso, mas com o tempo eu
percebi que a vida acontece mesmo entre um acaso e outro. Por acaso, eu entrei num
curso de educagao ambiental na escola e descobri a forca que a comunicagao tinha,
para questionar, instigar e mudar cenarios. Por acaso, depois de pensar em Direito,
Audiovisual e Quimica, eu cheguei na Publicidade e, mais tarde, ela me fez chegar na
Escola de Comunicagdes e Artes. Por acaso, nessa escola - que aos poucos virou
casa e agora vira saudade - encontrei verdadeiras inspira¢des, seja na frente da sala
ou na cadeira ao lado. Por acaso, achei que seria interessante participar de alguma
entidade e me vi Diretora de Criacdo e Producao na ECA Jr. Por acaso, depois entrei
num projeto de diversidade numa agéncia que me mostrou tudo o que a Publicidade
ainda ndo € e o que deveria ser e ai, e, mais tarde, por ter conhecido as pessoas
certas, fui para uma produtora de documentarios de impacto social. Por acaso, nessa
época, indiquei uma amiga para um estagio numa consultoria de Branding e, meses
depois, ela me indicou de volta e fui para esse outro universo. Por acaso, ao longo da
graduacédo, peguei algumas optativas de Artes e no momento de apresentagéo para
turma em que me dizia estudante de Publicidade, recebi olhares desconfiados das
professoras que questionavam o porqué de eu estar ali. E, por acaso e insisténcia,
achei que seria interessante tirar a arte da lista de gostos pessoais e fazer dela objeto
de estudo, com o orgulho de fazer isso através do olhar de alguém que é fascinada
por comunicagao. E também por artes - sem que uma coisa precise excluir a outra.

Por acaso, a gente encontra muita gente no caminho. E, ainda bem, n&o é por
acaso que algumas delas permanecem. Nesse sentido, agrade¢go muito ao apoio
incansavel dos meus pais Marluci e Airton que acreditam em mim desde que eu me
entendo por gente e quando eu mesma insisto em nao acreditar. Ao amor sempre
proximo do Lucas, mesmo quando estavamos a um oceano de distancia. Aos sorrisos

e desafios compartilhados com a Gestdo 15/16 da Agéncia ECA Jr. A sororidade



sentida e vivenciada com Cecilia, Zaneti, Rachel, Pazzeti e Julia. A sintese perfeita
entre mercado, academia e leveza para ver o mundo que encontro diariamente na
Luana Alahmar, que me emprestou quase todos os livros que precisei e até os que eu
n&o sabia que precisava para escrever minha monografia. A mentoria inspiradora do
Vitor Abud e da Luciana Bobadilha, que ndo se limitou ao ambiente de trabalho no
qual nos conhecemos. A capacidade genuina de pensar e fazer arte do Kenji Lambert,
que se traduziu na fantastica capa deste trabalho. Ao olhar sempre profundo do meu
orientador, Sérgio Bairon. E, por fim, aquelas professoras que de tanto questionarem
os porqués de uma aluna de Publicidade estar numa disciplina de artes me fizeram ir
atras da resposta. E de tantas outras perguntas.

Nao por acaso, mas por uma sequéncia deles, eu encerro - e espero que
momentaneamente -, minha passagem pela Escola de Comunicagdes e Artes, da
USP. A sensagao que fica € a de sorte. Porque encontrar tanta graga, vida e amor no

acaso nao pode ser outra coisa senao sorte.



"A arte existe porque a vida ndo basta"
(Ferreira Gullar)






RESUMO

CARVALHO, Caroline Oliveira de. Da Tela as Telas: A obra de arte na era do
Instagram. 2019. 105p. Trabalho de Conclusdo de Curso (Obtencdo do Titulo de
Bacharel em Comunicagao Social - Habilitagdo em Publicidade e Propaganda). Escola
de Comunicacgdes e Artes. Universidade de Sao Paulo. Sdo Paulo, 2019.

Este trabalho se propde a direcionar o olhar para o consumo de arte na Era Digital,
mediado pela rede social de compartilhamento de fotos, Instagram. Dentro dessa
perspectiva, busca-se construir uma discussao tedrica em relacdo a arte e seu
processo historico de mudanga que, num primeiro momento, a desloca dos santuarios
e palacios para os museus, depois para a vida cotidiana e, por fim para o nao-lugar
que se constroi a partir das telas dos celulares. Considera-se importante nesse
processo, entdo, a figura do espectador que tem sua fungéo e participagdo também
alterada e, mais que isso, ampliada. Nesse sentido, investigaremos o papel do sujeito
ativo que, a partir da camera em seus dispositivos moveis, e tendo o Instagram como
principal ferramenta, colabora para mais um dos deslocamentos da arte. E, em
consequéncia, acaba por edificar uma nova forma de acessar, consumir, distribuir e,
de certo modo, produzir e reproduzir arte; ressignificando-a.

Palavras-chave: Instagram; Fotografia; Reproducdo; Artes Visuais; Museus; Era
Digital.

ABSTRACT

CARVALHO, Caroline Oliveira de. Da Tela as Telas: A obra de arte na era do
Instagram. 2019. 105p. Trabalho de Conclusdo de Curso (Obtencdo do Titulo de
Bacharel em Comunicagao Social - Habilitagdo em Publicidade e Propaganda). Escola
de Comunicacgdes e Artes. Universidade de Sao Paulo. Sdo Paulo, 2019.

This work aims to direct the look at the consumption of art in the Digital Age, mediated
by the photo sharing social network, Instagram. Within this perspective, it is seeked to
construct a theoretical discussion about art and its historical process of change, which,
in a first moment, moves it from sanctuaries and palaces to museums, then to daily life
and finally to the non-place that is built out of the screens of cell phones. It is
considered important in this process, then, the figure of the spectator, who has its
function and participation also changed and, moreover, enlarged. In this sense, we will
investigate the role of the active individual who, from the camera on his mobile devices,
and having Instagram as the main tool, collaborates to another of the shifts in art. And,
as a consequence, it ends up building a new way of accessing, consuming, distributing
and, somehow, producing and reproducing art, reframing it.

Key words: Instagram; Photography; Reproduction; Visual Arts; Museums; Digital
Age.
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1. A TELA: INTRODUCAO

A questao proposta por esse trabalho - se as comunicacdes e as artes estao
convergindo -, além de complexa, é deliberadamente polémica. Para muitos,
a comunicacao identifica-se exclusivamente com comunicagdo de massas,
enquanto as artes se restringem ao universo das "belas artes". [...] Alimentar
0 separatismo conduz a severas perdas tanto para o lado da arte quanto para
o da comunicagdo. Por que perde a arte? Porque fica limitada pelo olhar
conservador que leva em consideragao exclusivamente a tradicido de sua
fase artesanal. Por que perde a comunicagdo? Porque fica confinada aos
esteredtipos da comunicagédo de massa. (SANTAELLA, 2005, p. 6-7)

Muito se fala sobre a comunicacéao, por vezes, apropriar-se da arte, no contexto
de um capitalismo artista em que, oposi¢cdes insuperaveis ndo mais existem
(LIPOVETSKY; SERRQY, 2015). Neste contexto, a estetizagdo do mundo passou a
ser parte fundamental das l6gicas mercantilistas e das relagdes econdmicas e atinge,
portanto, todas as esferas da sociedade - o design, a moda, os patrimonios, a prépria
cidade e, por consequéncia, a publicidade. Essa que, segundo Santaella (2005), se
apropria da arte ou pela imitacdo de seu estilo e linguagem ou pela incorporagéo da
arte em si mesclada ao conteudo publicitario em questdo. O que se constitui, neste
cenario, € uma sociedade mediada pelo espetaculo, em que comportamentos
individuais e sociais, relagdes e producbes sido pensadas na ldégica da
espetacularizagado (DEBORD, 1997, p. 17).

No entanto, o que se propde com este trabalho é um deslocamento de olhar -
esse que, quando sustenta as divisbes estigmatizadas entre arte e comunicagao, se
mantém conservador e anacrénico — para enxergar a arte para além do status que lhe
foi conferido historicamente e entendé-la como um "produto das condigcdes materiais
e culturais de cada sociedade" (CANCLINI, 1980, p. 1), descentrando-a da beleza
idealizada; vulgarizando-a, socializando-a. Nesse sentido, a discussdo ndo mais se
centra e se encerra em como a comunicagcao se apropria da arte, mas como a arte
passa a ser cada vez mais influenciada por fenbmenos essencialmente
comunicacionais. E tal convergéncia ndo faz com que as areas, individualmente,
percam suas especificidades, mas que se complexifiguem nos seus territérios
comuns, de convergéncia e coexisténcia.

Essa discussdo se torna ainda mais contemporédnea e valida quando
entendemos que, para além da Era Transestética, definida por Lipovestky e Serroy
(2015), vivemos também a Era Digital, caracterizada por Santaella (2005) como a
sexta era civilizatoria, em termos de comunicag¢do. Diante disso, muitas das nossas

acgoes, dentre elas o consumo, estdo pautadas no comportamento que emerge dessa
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era e passa a definir individuos e comportamentos e, consequentemente, sociedade
e cultura. Novas relagdes sdo construidas através do digital e, com isso, a arte, sua
produgao, distribuicdo e consumo nao mais podem ser analisados a parte. Falar sobre
arte ndo se restringe mais a tinta, pincel e tela e a propria arte ndo se restringe mais
ao museu como espaco, fisico e temporal. Neste cenario, o espectador de arte
também se transforma e se aproxima do consumidor comum, da comunicacido de
massas e também da vida cotidiana. Ele é também dessacralizado.

Cada era, portanto, tem seus avangos e, com seus avangos, suas ferramentas
especificas. No contexto do digital, onde ha maior fluidez da informagéo e acesso a
ela e por conta da espetacularizag&o inerente ao modus operandi da sociedade atual
e dos individuos, as redes sociais imperam. Dentre elas, o Instagram que, de
plataforma de compartilhamento de imagens instantaneas passou a ser, cada vez
mais, criador e propulsor de novas narrativas contemporaneas e de formas de ver e
interpretar o mundo. No livro The Language of The New Media, de Manovich (2001
apud ZAMORRA, 2018), sdo destacadas caracteristicas das midias contemporéneas
e, dentre elas, a transcodificagéo, que "Trata-se da ideia que gravita em torno de como
a cultura muda ao longo do tempo em novas formas de moldar e de entender a forma
de codificar a realidade" (ZAMORRA, 2018, p.508). Sendo a arte, em esséncia, uma
espécie de lente para ler e compreender a realidade, ela, como parte do sistema,
também pode ser transcodificada pela rede social em questdo. Aqui, seu objetivo
inicial de compartiihamento de imagens cotidianas, € ampliado. Se outrora a
casualidade era compartilhada, agora cada compartiihamento tem uma fungao
intrinseca, mesmo que inconsciente. E quando a arte é conteudo desse
compartilhamento, a fotografia retoma o aspecto revolucionario e disruptivo que teve
inicialmente - o da reproducdo e da quebra dos limites espaciais da arte -, que,
inclusive, era o que a fazia tdo antagbnica a pintura, em termos de fung¢ado, de acordo
com Crimp (2005).

No intuito, entdo, de entender como a arte é também apropriada e
ressignificada pela comunicagéo, focaremos na codificagdo e reprodugao feita no
ambiente digital, com foco no Instagram. Para construir tal discussdo, este trabalho
sera constituido de trés capitulos.

No primeiro, Dessacralizagcdo da arte: Da aura ao ndo-lugar, teceremos um
olhar contextual e diacrbnico em relacdo a perda da aura, tdo essencial a arte

(BENJAMIN, 2017). Ou seja, entenderemos os subsequentes deslocamentos pelos
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quais a arte esteve submetida e as ressignificagdes propiciadas pelas inovagoes e
fendbmenos da modernidade. Aqui, as teorias que embasaram os pensamentos sao
aquelas propostas por Walter Benjamin, sobretudo a partir de A Obra de Arte na Era
de Sua Reprodutibilidade Técnica, originalmente publicado em 1936. Com esse ponto
de partida, compreenderemos as mudancas da arte a partir da reprodutibilidade de
suas imagens e linguagens, corroborando com a popularizagdo de si propria num
contexto em que reina a pluralidade e hibridizacdo de estilos e a intertextualidade.
Esse olhar para a arte, no entanto, passa inevitavelmente pela teoria de socializagao
dela, pensamento sustentado por Canclini (1980), em que a arte € analisada como um
fato social e, portanto, parte do sistema econémico. Este novo cenario, que nada mais
€ que o deslocamento do olhar supracitado, acaba por criar também um novo modo
de consumir arte e, em consequéncia, um novo espectador.

Com isso, no segundo capitulo, O fim da contemplacdo: De espectador a
observador, entenderemos as mudangas desse lugar de quem a observa. Nos
aprofundaremos em como os individuos se relacionam e interagem com a arte através
do digital - com suas ferramentas e plataformas -, numa realidade pautada no
espetaculo. Aqui fica claro o principal que o principal foco deste estudo ndo € so6 a
arte, tampouco o sujeito pés-moderno, mas a relagdo que se constitui entre os dois.
Nesse sentido, tal qual a arte retirada da sua aura primordial, retiraremos o individuo
de seu lugar contemplativo em relacdo a arte. Para esse sujeito ja ndo mais importa
tanto a posse da obra de arte (MALRAUX, 2005), importa o participar (DEBORD,
1997) que se desdobra no pertencer. E aqui entra, com mais for¢a e protagonismo, o
préprio Instagram, que sintetiza tal momento. E, diante disso, a partir da analise de
imagens compartilhadas por usuarios, proporemos uma forma de categorizagao para
elas, entendendo, portanto, o papel do individuo na fotografia, mas também como isso
acaba por criar para arte novas dimensoes.

Sendo assim, em As novas dimensdes do museu: Imaginario e virtual,
entenderemos como essa forma, quase que comunicacional, de consumir arte
retroalimenta-a. Aqui, nos fundamentaremos em Malraux e o seu Museu Imaginario
(2005), de modo a compreender as novas dimensdes possibilitadas e abragadas pela
prépria arte quando o consumo se amplia no digital. Assim, embarcaremos na ideia
de Museu para além do espaco fisico. Pois, ao falar sobre o Museu Imaginario,
Malraux ja descentralizava sua discussao e entendia a obra de arte a partir de um

olhar mais abrangente, que se construia nas relagdes - e s6 atingia a completude ao
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passar por elas. Agora, assumiremos consumidores também como produtores e
reprodutores, mas também artistas como produtores com foco na reproducdo. A
criacdo passa a ser, portanto, interativa e coletiva e o agrupamento da arte foge as
l6gicas historicas e curatoriais de sempre. Um novo panorama para a arte se
estabelece.

E importante ressaltar que ndo faremos um recorte de classe ao abordar o atual
consumo de arte através das redes. Acesso aqui tem mais a ver com a ampla
distribuicdo e penetragdo das obras no ambiente digital do que a descentralizacéo e
sua popularizacédo, em termos de classe. Ainda assim, ha, de antemao, uma clareza
de que falar de acesso por meio da internet, sobretudo no contexto brasileiro, exige
cuidado, tendo em vista que esse acesso, apesar de estar sendo ampliado, ainda n&o
abrange a populagdo como um todo, sobretudo a de classes mais baixas. Também é
importante destacar que ao abordar a arte no Instagram nao falaremos de artistas que
utilizam a rede social como canal para divulgacdo de seus trabalhos pessoais,
tampouco de museus e outras instituicdes artisticas que criam na plataforma mais um
ponto de contato com seu publico — apesar desse ponto ser brevemente abordado no
ultimo capitulo. O foco aqui € na distribuicdo quase que espontdnea de quem, ao
entrar em contato com a obra de arte, divulga-a. E, mais que somente divulgar, a
ressignifica.

Tudo é, portanto, sobre as mudangas da arte, sua producao, distribuicdo e
consumo, que sao acentuadas e, mais que isso, aceleradas no meio digital. O olhar
compreensivo em relagdo a mescla de arte e comunicagao € também disruptivo, pois
tira a arte de seu lugar comum e a compreende como tematica e objeto de estudo
passivos de questionamentos, deslocamentos e, subsequentes transformacoes.
Afinal, "A metamorfose ndo € um acidente, € a propria vida da obra de arte"
(MALRAUX, 2000, p. 221)
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2. DESSACRALIZAGAO DA ARTE: DA AURA AO NAO-LUGAR

Em todas as artes existe uma parte fisica que ndo pode hoje ser vista nem
tratada como antigamente, que ndo pode subtrair-se as influéncias da ciéncia
e da praxis modernas. Nem a matéria, nem o espaco, nem o tempo s&o,
desde ha vinte anos, aquilo que sempre haviam sido. E preciso estarmos
preparados para aceitar a ideia de que inovagdes dessa dimensao
transformam toda a técnica das artes, influenciando assim o proprio nivel da
invengdo e chegando finalmente, talvez, a modificar como que por artes
magicas o préprio conceito de arte. (BENJAMIN, 2017, I. 240)

Ao longo da histéria do mundo, a arte teve seu lugar e seu papel alterados
constantemente. E muitas dessas mudancas sempre tiveram a ver, ndo s6 com a
producgao, isto €, com o artista e sua forma de pensar e produzir arte, mas com as
relagcdes entre arte e sociedade, em termos de fungdes e finalidades. Isso porque
entre elas existe uma relagédo profunda: a arte ndo gera as relagdes sociais; € reflexo
delas (CRIMP, 2005, p. 22).

Nesse sentido, a arte moderna, que compreende o periodo iniciado em 1870,
passou por diversos momentos de construcio e desconstrucao da arte, de seu status,
suas narrativas e suas fungdes. Um dos grandes marcos desse periodo € o Saldo dos
Recusados, de 1863. Hoje visto como marco da pintura moderna, na época, foi uma
reacao de artistas que foram barrados no Saldo de Paris, destinado somente aos
artistas membros da Real Academia Francesa de Pintura e Escultura e que, por isso,
criaram uma exposicao propria, paralela aquela, e que contou com mais de 3 mil
obras. No grupo dos recusados, estavam pintores como Cézanne e Manet, pois a
tematica de suas pinturas subvertia o que era tido como correto pela academia, "obras
baseadas em mitologia, iconografia religiosa ou na Antiguidade classica num estilo
que idealizava o tema". (GOMPERTZ, 2013, p. 33). O que esses pintores queriam, no
entanto, era sair do ambiente dos ateliés e pintar o mundo, ndo com a rigidez e
exatiddo exigidas, mas com as suas proprias impressdes e sensagdes sobre ele. "A
academia cumpria de maneira admiravel seu dever de proteger a rica heranga estética
do pais, mas era irremediavelmente retrograda quando se tratava de alimentar seu
futuro artistico" (GOMPERTZ, 2013, p. 36). Mas essa n&do era uma questdo nova no

campo da arte e muito menos limitada aquele periodo.

Eles escolheram bem seu momento. Todos os ingredientes necessarios para
uma ruptura com a tradicdo estavam reunidos na Paris pds-revolucionaria:
mudanca politica violenta, rapidos avangos tecnolégicos, a emergéncia da
fotografia, novas e estimulantes ideias filoséficas. Sentados em cafés,
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conversando, os jovens argutos viam a cidade mudar fisicamente diante de
seus olhos. Paris estava sendo transformada de uma gruta medieval numa
cidade avangada. (GOMPERTZ, 2013, p. 35)

Outro momento marcante, que sucede o periodo supracitado, € o surgimento
das vanguardas. Essas ja surgem com um olhar assumidamente disruptivo, pois
nascem, justamente, para questionar a obra de arte como instituicdo, buscando
atribuir a ela um papel social. Sendo assim, para eles, a arte deveria ser vista a partir
da sua relacdo com a sociedade e ndo com seu conteudo especificamente,
dependente unica e exclusivamente de seu criador. A arte deveria ser, entdo,
incorporada na praxis da vida, onde seria, sim, transformada, mas também
preservada. (BURGER, 1984, apud CRIMP, 2005).

Dentro das correntes vanguardistas, um movimento carrega uma bandeira
importante no sentido de desconstruir e reconstruir a ideia e a esfera da arte. Quando
Duchamp envia para a Exposigdo dos Artistas Independentes de 1917, cuja
participacdo dependia somente de um dodlar para se tornar membro e uma taxa
adicional de cinco délares por obra de arte inscrita, um mictério com "R. Mutt 1917"
assinado, ele questiona, entdo, o papel do artista — no momento, tdo sagrado quanto

a propria arte.

Ele acreditava ter inventado uma nova forma de escultura: uma em que o
artista podia selecionar qualquer objeto produzido em massa sem nenhum
mérito estético obvio e, libertando-o de sua finalidade funcional - em outras
palavras, tornando-o inutil -, dando-lhe um nome e mudando o contexto € o
angulo do qual seria visto normalmente, transforma-lo numa obra de arte de
fato. Chamou essa nova forma de fazer arte de "readymade": uma escultura
ja pronta. (GOMPERTZ, 2013, p. 21)

Se antes havia uma Academia que ditava o que era e 0 que nio era arte e,
depois, uma arte que vinha justamente para questionar o papel social dessa, para
Duchamp a arte poderia passar "ilesa" por tais questdes. Isso porque ela nao seria
mais algo produzido por um artista, cuja mente era vista quase que como sobre-
humana. Pelo contrario, em seu sentido mais simplista, seria uma ideia vinda de
alguém. Sendo assim, ela ja estaria pronta, qualquer coisa encontra e interpretada,
poderia ser arte; a questdo era mais a observacédo seguida pela recontextualizagédo
do que o ato criador, combinado de genialidade e divindade.

Nesses trés momentos narrados da histéria moderna da arte, portanto, trés
fatos estavam em questdo: primeiro, o acesso a arte, tanto em termos de consumo,

gquanto em termos de producéo - o carater sacro no qual a arte foi fundada estava
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sendo perpetuado. No segundo, o papel e fungéo sociais da arte e sua participagao
na vida cotidiana. No ultimo, o papel do artista. O que esta por tras de todas essas
questdes é, no entanto, a aura da arte. E, com isso, adentramos na principal referéncia

e olhar pioneiro sobre o tema, Walter Benjamin (2017).

Por volta de 1900 a reproducéo técnica tinha alcangado um nivel em que nao
s6 comegou a transformar em seu objeto a totalidade das obras de arte do
passado e a submeter a sua repercussao as mais profundas transformacoes,
como também conquistou um lugar préprio entre os modos de produgao
artistica. (BENJAMIN, 2017, 1. 284).

Para o socidlogo alemé&o, falar sobre a aura da arte exigia também uma analise
sobre o contexto social de producdo, consumo e distribuicdo de arte que passava,
inevitavelmente, pelo fenbmeno da reprodutibilidade técnica. Esse fenédmeno, no
entanto, ndo era inédito. Ao passo que a propria arte se desenvolvia, também
evoluiam as formas de reproduzi-la - independentemente da funcao de tal reproducéo.
A xilogravura e a litografia foram algumas das técnicas que iam ao encontro dessa
funcdo, mas era a fotografia, seguida pelo cinema, que reforgaria esse novo
comportamento e se afirmaria como apice desse processo. Por conta disso, a
fotografia deslocou a arte para as massas, subvertendo seu papel e seu lugar iniciais.
E isso é essencialmente revolucionario ja que € em torno do "lugar" que a aura se
constitui.

Para Walter Benjamin (2017), a obra de arte poderia ser sim replicada e
reproduzida, afinal, este ato, esvaziado do valor ritualistico da propria arte, seria
também politico. "Pode dizer-se, de um modo geral, que a técnica da reproducéo
liberta o objeto reproduzido do dominio da tradigao" (BENJAMIN, 2017, I. 316), sendo
assim, entra no dominio da socializagdo. A arte passa a ser acessivel. Mas € no
acesso que se da a perda da aura ja que ela esta diretamente associada ao hic et
nunc, isto é, o seu aqui e agora.

"Mas o que é realmente a aura? Uma estranha trama de espaco e tempo: o
aparecimento unico de algo distante por muito perto que esteja." (BENJAMIN, 2017,
p.1252). A aura tem a ver, de forma simplista e direta, com o lugar. O sagrado esta
também associado a um lugar e ao fato de a obra de arte ter sido criada para estar
ali, num constante dialogo de significagdo com o ambiente. Com isso, o valor da obra
de arte também esta na posse, que é restrita e limitada, mas também no

distanciamento que o ndo pertencimento traz. Aura &, portanto, o oposto de vestigio.
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O vestigio é o aparecimento de uma proximidade, por mais distante que
esteja daquilo que o deixou. A aura é o aparecimento de uma distancia, por
mais préximo que esteja daquilo que a suscita. No vestigio, apossamo-nos
da coisa; na aura, ela se apodera de n6s" (BENJAMIN, 1994, apud COSTA,
2005, p. 226).

A distancia, por sua vez, estaria calcada na especificidade de espacgo, de
acordo com Crimp (2005). O significado da obra se daria, principalmente, pela relagao
com o lugar na qual esta sendo exposta. Assim, o canone da arte estaria pautado
justamente na ideia e no sentimento de distancia, muito sustentado pelas Belas Artes
que, por sua vez, retomavam uma caracteristica tradicional da arte. A distancia
estaria, primeiro, na relagdo artista e conteudo, ja que o que ele representava ndo era
a vida cotidiana, mas um passado mistico, aristocratico e religioso, e depois, na
relagcao espectador e obra. Estar em frente a uma obra de arte era, ainda assim, estar
distante dela, pois a aura guarda em si estes sentido e objetivo. Assim, a arte continua
sacra e seus lugares continuam demarcados - também sacramentados. Mas a
reprodutibilidade vem, cada vez mais, para transpassa-los.

Com a fotografia, marco deste movimento de ruptura, por exemplo, o artista
poderia n&o mais contar sé com seus olhos ou com uma inspiragéo quase que divina
para produzir sua arte, a pintura. Pelo contrario, com o auxilio de um aparato ele
poderia, facilmente, registrar suas visdes, capturando imagens a partir da objetiva da
camera que mais tarde serviriam de inspiragédo e referéncia. Para Walter Benjamin
(2017), existem duas formas distintas de ver arte: uma € através do valor de
exposicao, outra através do valor de culto. Na primeira, o que importa, portanto, é a
expansao da arte, a transfusdo da arte do lugar sagrado e limitado para um lugar onde
pode ser vista, onde pode estar exposta. Por outro lado, “A producgao artistica comeca
com criagbes ao servico do culto. Podera dizer-se dessas criagdes que € mais
importante existirem do que serem vistas.” (BENJAMIN, 2017, I. 377), o que diz
respeito, portanto, ao segundo valor.

Estar exposta, contudo, significa estar mais disponivel, inclusive para as
massas. E a ideia de uma expansao de uma expansao da arte nesse sentido foi vista
com desconfianca, pelos olhares mais tradicionais e conservadores. Adorno,
contemporaneo de Benjamin e também expoente da Escola de Frankfurt, se constitui

como um desses.

Mas a dessublimagéo da arte tem sua propria histéria, cujo ponto de partida
se situa no momento em que a arte consegue desprender-se do dmbito do
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sagrado em virtude da autonomia que o mercado lhe possibilita. [...] E essa
sera a "forma" da arte produzida pela industria cultural: identificagdo com a
férmula, repeticao da férmula. Reduzida a cultura, a arte se fara "acessivel
ao povo como os parques"”, oferecida ao desfrute de todos, introduzida na
vida como um objeto a mais, dessublimado. (MARTIN-BARBERO, 1997, p.
67-68)

Ao discorrer sobre a Industria Cultural, Theodor Adorno (2002), refere-se a um
contexto em que prevalece o caos cultural. Isto €, os meios de comunicagao formam,
juntos, um sistema de indiferenciacéo e de consequente degradagéao cultural, ja que
a producao seria destinada as massas e que, por isso, seria também inferior. A arte e
a cultura ndo teriam mais a funcdo de levantar ou estimular quaisquer reflexdes pois
sua fungédo predominante seria assumidamente anestésica; uma forma de “adestrar”
e dominar culturalmente o consumidor, atrofiando, portanto, sua imaginagdo e
espontaneidade - e esse consumidor entregue ao entretenimento seria, portanto, o
trabalhador que, num momento de lazer, aceitaria, sem questionar, o que lhe é
oferecido por essa industria. O divertimento, com isso, passa a existir em funcéo da
Industria, que acaba por se beneficiar desse estado de torpor, ja que a “diverséo é o
prolongamento do trabalho sob o capitalismo tardio” (ADORNO, 2002, p. 30).

Sendo assim, ndo s6 o consumidor entraria nesse estado de degradagéo, como
também a propria cultura. A absolutizagdo da mecanizagao, imitagéo e generalizagao
da arte reforcariam tal processo. “Diante da trégua ideoldgica, o conformismo dos
consumidores, assim como a imprudéncia da producédo que estes mantém em vida,
adquire uma boa consciéncia. Ele se satisfaz com a reprodugdo do sempre igual.”
(ADORNO, 2002, p. 27). Nesse sentido, o que se perderia seria a autenticidade.

E entre autenticidade e aura é possivel tragar um paralelo direto. Ambas dizem
respeito a algo intocado e intocavel, algo que garante a quem as possui um carater
sagrado. Porém, enquanto Adorno via na perda desse sagrado um retrocesso -
pensamento que, por sua vez, dialogava diretamente com alguns dos ideais
totalitaristas, em que a tradicao é valorizada e tudo o que nao diz respeito a arte pura
é negado e descrito como mera ferramenta de espetaculo (MARTIN-BARBERO, 1997)
-, Benjamin, por sua vez, apresentava uma visdo menos drastica e pessimista. A perda
da aura ndo implicaria em decadéncia e a reprodutibilidade, da qual tanto falava, mas

ampliaria a experiéncia do publico para com a arte.

Ai esta tudo: a nova sensibilidade das massas é a da aproximacao, isso que
para Adorno era o signo nefasto de sua necessidade de devoragao e rancor
resulta para Benjamin um signo, sim, mas ndo de uma consciéncia acritica,
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sendo de uma longa transformacéao social, a da conquista do sentido para o
idéntico no mundo. E é esse sentido, esse novo sensorium € o que se
expressa € se materializa nas técnicas que como a fotografia ou o cinema
violam, profanam a sacralidade da aura - "a manifestagao irrepetivel de uma
distancia" -, fazendo possivel outro tipo de existéncia das coisas e outro modo
de acesso a elas. A morte da aura na obra de arte fala ndo tanto da arte
quanto dessa nova percepgao que, rompendo o envoltério, o halo, o brilho
das coisas, pée os homens, qualquer homem, o homem de massa, em
posi¢do de usa-las e goza-las. Antes, para a maioria dos homens, as coisas,
e nao so6 as de arte, por proximas que estivessem, ficavam sempre longe,
porque um modo de relagédo social Ihes fazia parecer distantes. Agora, as
massas sentem proximas, com a ajuda das técnicas, até as coisas mais
longinquas e mais sagradas. (MARTIN-BARBERO, 1997, p. 74).

Desse modo, entendemos que a arte sempre esteve no foco de discussdes
importantes sobre o papel e a relevancia dela na sociedade. O que € comum a todos
esses momentos € que a arte sempre tem seus lugares questionados. A sensacgao da
perda da aura vem, portanto, de subsequentes eventos. Do deslocamento dos
palacios e santuarios, para os museus, depois dos museus a vida cotidiana, mesclado
pelo utilitarismo mas também pela cultura kitsch e, somente depois, a fotografia - ndo
como produto artistico, mas o ato de fotografar em si - que, hoje, popularizada e
acessivel se fortalece como uma nova forma de consumir arte, perdendo o controle,
no entanto, sobre seus lugares, contextos e significagcdes, por estar no digital.

Com esse deslocamento quase que incontrolavel, o "aqui agora", ou seja, a

aura, pouco importa, e em seu lugar entra a ideia de nao lugar.

O n&o lugar é o espago dos outros sem a presenga dos outros, 0 espago
constituido em espectaculo” (Augé, 1994b, p. 167). O desejo de tudo
fazermos em um periodo de tempo cada vez mais curto, de ndo perdermos
nada do que se passa ja ndo s a nossa volta, mas também no mundo, nao
permite a vida nos espacgos fisicos que ocupamos. Os espacos fisicos
transformam-se em meios que possibilitam a interagdo no espago virtual:
nunca estamos onde estamos fisicamente — contatos, informacoes,
publicidade (celulares, computadores, cartazes, monitores, alto-falantes) —,
tudo isso nos transporta para outras realidades, problemas, alegrias, desejos,
nos faz sonhar sem o sonho. (SA, 2013, p. 212)

Essa ideia, por sua vez, é condigdo sine qua non do ambiente digital - a
dissipagédo de um ambiente fisico, de uma realidade necessariamente material. O n&o-
lugar, mais do que digital, tem em si a forga da virtualidade, de Lévy (1996) - que sera
abordada com mais profundidade no ultimo capitulo deste trabalho -, de algo que nao
se limita em sua parte visivel. Porém, ao passo que isso acontece, também impera,
no lugar da aura, o vestigio. A fotografia fornece, de certo modo, o sentimento de

proximidade. Mesmo que contemplemos a fotografia, ela carrega em si a obra de arte
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e, nesse sentido, pouco importa o contato material com o original, quando a
reproducao ja nos transporta até |la, em sua virtualidade. Se isso ja era uma verdade
antigamente, quando a fotografia n&o contava com a mesma disponibilidade e
velocidade que tem hoje, devemos nos questionar, entdo: como se da a
reprodutibilidade técnica hoje, o apice da Era Digital?

Para pensar sobre isso, € importante partir do principio de que o olhar sobre a
arte sempre muda com o tempo, como ja visto nos exemplos supracitados. Sendo
assim, € possivel entender que nem sempre a comunicagao fez parte, ao menos
assumidamente, do universo da arte - era quase que esperado que a aura a
mantivesse distante. Por estar muito relacionada ao consumo massivo, o valor da
comunicagao, e dos produtos e conteudos gerados por ela, sempre foi inferiorizado -
por conta de sua producao e reproducao barata, em série, amplamente disponivel e
acessivel (processos fortalecidos pela prensa de Guttenberg), ou seja, tudo aquilo que
a arte, por esséncia, ndo era. A comunicacdo, portanto, vem num sentido de
dominagao de um territoério por muito tempo restrito e, com isso, leva a arte para um
processo de socializagéo.

Um dos movimentos artisticos que colocam a aura em cheque e inserem a arte
de forma quase que contraventora no universo da comunicagao, € a Pop Arte. Para
Santaella (2005), esse momento é visto como marco da hibridizagdo e
desterritorializagdo da cultura, ja prenunciada pelo Dadaismo. Nesse momento, tal
fazer artistico trazia a tona a linha ténue entre arte e ndo arte. Isto &, a arte em seu
estado mais puro e em seus lugares mais especificos e a arte enviesada pela
comunicagao, distribuida amplamente e acessada facilmente; dessacralizada. “[...] o
advento da reprodutibilidade técnica maquinal foi sem precedentes. Seu impacto
destruiu a aura da obra de arte, emancipando-a da tradi¢do e dos rituais magicos e
religiosos.” (SANTAELLA, 2005, p. 20)

A hibridizag&o, portanto, vem para intensificar a mistura entre as midias — o que
ja é previsto por Lipovetsky e Serroy (2015) — diminuindo barreiras e possibilitando
uma sublimacao de espacos, até entdo, bem definidos. Nesse sentido, ha o territorio
da arte e 0 da comunicacido, mas ha também um terceiro onde se dao as constantes
apropriagdes de um pelo outro, fazendo com que linguagens, estéticas e formatos se

confundam. E aqui, o papel do digital ganha relevancia.



28

Em suma, a digitalizagéo esta “canibalizando” e “regurgitando” todos os tipos
de imagem, fotograficas ou ndo. De modo cada vez mais intenso, os
processos tradicionais mecanicos e quimicos da fotografia vém sendo
alargados pelo uso de camera digitais, scanners, programas especializados
em processamento de imagem e novos modos de arquivamento, transmissao
e exibicdo de imagens on-line. (SANTAELLA, 2005, p. 29)

Nesse contexto, a reprodutibilidade técnica que se tem hoje é muito mais
complexa. Primeiro porque, segundo Santaella (2005), os dispositivos tecnolégicos,
em oposicdo aos meios de comunicagcao de massa que sao disponiveis e distribuidos
somente para o consumo, permitem que o individuo se aproprie deles de forma
produtiva. Ou seja, a reprodutibilidade que se tem agora ndo se opde aquela abordada
por Benjamin, mas a complementa - antes, por meio dela, o individuo tinha mais
acesso a arte, agora, constréi e reconstréi a ideia que se tem de arte. Nesse sentido,
transforma-se tanto a forma de consumir, quanto a forma de produzir arte. Todos
esses elementos, no entanto, ressaltam a questdo da menorizacéo da aura, ao passo
que corroboram com o pensamento de transformacdo na esséncia da arte, de
Benjamin (2017), ndo restringindo sua discussao a uma perda irreparavel.

A fotografia que se tem agora, por sua vez, ndo é somente um registro mimético
do mundo. Isto é, o ato de fotografar ndo se restringe a documentacéo e a arquivagem
de algo que, por vezes, se realiza num tempo e num espago unicos, como afirma
Santaella (2005). Porém, mesmo tendo esse aspecto quase que revolucionario - ja
que passou a fazer aquilo que seria humanamente impossivel e, portanto, secular,
que era a reprodugao da imagem do homem -, o que ela traz hoje é também o ato
criador - que se estende do artista ao espectador. O ato criador em relagcao a
fotografia, por sua vez, é calcado na ultima etapa do processo evolutivo da produgéo
de imagens, ordenado pela autora.

Para Santaella (2005), o primeiro periodo seria o Pré-Fotografico. Nele, as
imagens eram produzidas manual e artesanalmente e se refere, portanto, a produgdes
essencialmente primitivas, tais quais as pinturas nas paredes de cavernas e suas
evolugdes. O periodo seguinte, Fotografico, diz respeito as imagens que estao
diretamente ligadas ao mundo visivel, ou seja, imagens que dependem de maquinas
de registro e, portanto, onde entra a fotografia propriamente dita, o cinema, dentre
outros. Por fim, o periodo Pdos-Fotografico, composto por “[...] imagens sintéticas,
numeéricas ou infograficas, inteiramente calculadas por computagdo" (SANTAELLA,

2005, p. 27). Numa leitura ainda mais atualizada desse processo, poderiamos, ainda,
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considerar uma nova etapa ou, ao menos, uma radicalizacdo da ultima, em que o
processo Pos-Fotografico influi diretamente no Fotografico e vice-versa. Tal
interpretac&o fica mais clara quando colocamos tal questao a luz da internet e como
ela modifica a produgéo e o consumo de imagens. Dentro dessa leitura, ressalta-se o
pensamento de Santaella (2005) de que n&o se muda somente a aparéncia das
imagens, mas sua substéncia simbdlica.

A partir dessa interpretacao, o ato criador possibilitado pela fotografia, mas fruto
de uma nova reprodutibilidade técnica, em tempos digitais, faz efervescer a hibridagao
e interatividade passa a ser palavra chave. A divisdo clara entre signo e referente é
abalada. Producgdo, distribuicdo e consumo se mesclam. Os papéis de artista e
espectador ganham maior fluidez. A comunicagédo se apropria da arte, mas a arte
também o faz com a comunicagao. Tudo isso reforcaria, portanto, a pés-modernidade

e sua influéncia na construgédo do que € e como é consumida a arte hoje.

A hibridizagdo e desterritorializagdo da cultura, que ja se insinuara no
dadaismo e foi retomada na arte pop, atingiu seu limite maximo na pos-
modernidade, muito provavelmente devido a consciéncia que entdo emergia,
da globalizagdo e das misturas que, a partir de entdo, tornar-se-iam
constantes entre o global e o local, o passado, o futuro e o presente, o bom
gosto e o kitsch mais deslavado. (SANTAELLA, 2005, p. 48)

Todos esses momentos e movimentos que permeiam a arte, por fim, ressaltam
a ideia de que seu significado ndo se da somente pela sua composi¢ao interna, mas
pelo contexto e pelo momento em que ela existe. Sendo assim, falar da ampliagao da
arte e do deslocamento que a tira dos lugares mais sagrados e a vulgariza, é falar
sobre a socializagdo da arte. Da discussao sobre as novas formas que a arte foi
ganhando ao longo do tempo passamos para a forma que a arte pode se adaptar, a
partir de suas novas formas, dentro de seu contexto. Para isso, exige-se mais um
olhar revolucionario sobre a arte que considera sua funcéo social, isto é, um olhar
para a arte que nao se restrinja a sua beleza idealizada, mas que a considere como
produto dentro da légica do capital e, portanto, parte dos processos sociais e

comunicacionais.

Nas ultimas décadas, a concepgdo moderna ou liberal € questionada pelas
vanguardas artisticas e por criticas sécio-politicas: de acordo com as
mudangas econdmicas e sociais que procuram a democratizagdo e o
desenvolvimento da participagdo popular, novas tendéncias artisticas tratam
de substituir o individualismo pela criagao coletiva, veem a obra ndo mais
como fruto excepcional de um génio, mas como produto das condigbes
materiais e culturais de cada sociedade, e pedem ao publico, em lugar de
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uma contemplagcdo e irracional e passiva, sua participagdo criadora.
(CANCLINI, 1980, p. 1)

Tal discussao se torna fundamental para entender a relacdo constituida em
torno da arte na contemporaneidade, pois posicionar a arte num lugar sacro, intocavel,
sem considerar a estrutura social que a envolve, € um olhar anacrbnico e,
essencialmente, tradicionalista. Estudar a arte num contexto capitalista, de acordo
com Canclini (1980), € entender a experiéncia artistica como um processo que nao se
da somente na obra de arte tampouco no individuo que entra em contato com ela,
pelo contrario, a experiéncia artistica € sempre sobre a relacdo. E essa relagao é de
dependéncia e, portanto, varia de acordo com aspectos demograficos.

Tal forma de pensar, no entanto, ja rompe um estigma em torno da arte
popularizada. Isto €, a arte encarada como um objeto comum, algo que ndo somente
retrata as relagdes sociais, sobretudo as relagdes de producédo, como também faz
parte delas. Sendo assim, analisar as mudancas da arte ndo diz respeito somente a
sua propria histéria, mas as mudangas de um sistema econémico. A arte &, portanto,

objeto de estudo socioldgico e um fato social.

O ato de separar as obras de arte dos demais objetos, de encerra-las em
espacgos fechados, superestimar os aspectos subjetivos da produgéo e da
recepcao levou a acreditar que o sentido da arte nada tinha a ver com o
sistema econdmico que regula a circulagao dos outros objetos. Todavia, essa
autonomia é duplamente ilusdria: historicamente, porque a arte a adquire,
pela primeira vez, gragas as novas condi¢des de produgédo geradas pelo
capitalismo; estruturalmente, porque a ordem relativamente auténoma da arte
reproduz, em seu campo especifico, as leis que regem o modo de produgéo
geral. (CANCLINI, 1980, p.24)

Tudo isso ressalta o fato de que a arte sempre vai ser produto do contexto no
qual esta inserida. E esse pode ser, entédo, apropriado como tematica, traduzido como
linguagem ou, ainda, elemento que define as formas de consumir, pensar e reproduzir
arte. A vulgarizagdo desta vem para colocar a arte como uma mercadoria, tal qual
qualquer outro bem (CANCLINI, 1980). Tudo isso corrobora com o modo de ver a
reprodutibilidade técnica de Benjamin (2017): quanto mais distanciada estiver a arte
do seu contexto social e do sistema econémico que o rege, mas distante também ela
estara do publico, por mais proxima - fisicamente - que esteja. Mas a arte envolta em
sua aura, cuidada e imaculada pela nocgao tradicionalista de Belas Artes, deixa de
dialogar com seu entorno. Nao é uma arte feita para agradar seu espectador, muito

menos vé-lo com qualquer reacdo e agao diante de si. Para essa nogao de arte, o
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consumo pouco importa. A socializacdo da arte, proposta por Canclini, busca
subverter essas atribuicdes — “Socializar a arte quer dizer também redistribuir o
acesso ao prazer e ao jogo criador.” (CANCLINI, 1980. p. 34).

O jogo criador, portanto, coloca o consumo como condigao indissociavel da
arte, como complemento a ela. Por isso, para Canclini (1980), arte é producao, isto €,
ela ndo deve estar envolta em aura, mas se portar como mercadoria, com as
condigdes de producao e recepgao de qualquer outra e, justamente por isso, deve ser
aberta. E assim o espectador-consumidor tem papel fundamental: é ele quem

completa e substancia o existir da arte.

Uma obra de arte ndo chega a sé-lo se nao é recebida. O consumo completa
o fato artistico, modifica seu sentido segunda classe social e a formagéo
cultural dos espectadores: uma pilha de rolos filmados ndo & propriamente
uma pelicula enquanto nao foi projetada; a partitura de uma sinfonia é s6
potencialmente uma obra musical enquanto ndo se converte som, ndo é
executada e escutada. Se a recepgdo da obra completa sua existéncia e
altera sua significagao, deve-se reconhecé-la como um momento constitutivo
da obra, de sua producdo, e ndo como um episddio final em que sé se
digeririam, mecanicamente, significados estabelecidos a priori € em forma
definitiva pelo autor. (CANCLINI, 1980, p.39)

Nesse sentido, o espectador passa a ter papel importante no processo de
formagdo da arte. Se para as Belas Artes seu lugar era de passividade, na arte
socializada esse caminho, até entdo, unidirecional €& complexificado. Esse
pensamento € sustentado pelas defini¢gdes e distingdes de obra aberta propostas por
Umberto Eco (apud CANCLINI, 1980). Segundo o escritor italiano, uma obra aberta
estaria suscetivel a novas interpretacbes e ao complemento produtivo. E ambas
possibilidades colocariam o publico numa posicdo de destaque. Esse seria
responsavel por ampliar a arte a partir de sua distribuigdo, constituindo novas
possibilidades para o produto, mas também para o consumidor, que passa a ser um
tipo de produtor. E sobre essa funcéo, potencializada pelo Instagram, que falaremos
no préximo capitulo.

O principal elemento na discussdo da socializagdo da arte € a distribuigéo.
Processo que, no sistema capitalista, contribui diretamente com a manutencédo de uma
sociedade dividida em classes, ja que o acesso € determinado também por tal
distingdo. A partir disso, Canclini (1980) define trés tipos de arte. A primeira, arte
elitista, vem da burguesia e privilegia 0 momento da producgdo. Ou seja, € a arte que

mais retoma as Belas Artes, aquela que vé na Industria Cultural a degradacéo da arte
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pura, que vé na originalidade o real valor da arte, questionando, portanto, a
reprodutibilidade da mesma, ja que o protagonista é e deve continuar sendo o artista,
no sentido mais puro e sagrado da fung&o. Aqui, a distribuicdo € ignorada, a arte é
assumidamente feita para poucos e é utilizada como forma de distingdo social. Nesse
sentido, a segunda, arte para as massas mantém o sentido unilateral da arte elitista,
mas considera a distribuicdo como forma de regular e dar continuidade a essa
distingao. Isto €, € uma arte feita pela classe dominante para as massas, com objetivo
de gerar uma sujeicao passiva desta por aquela. Por outro lado, tem-se a arte popular,
produzida pela classe trabalhadora para a classe trabalhadora, estimulando um
consumo nao mercantil, em que o principal valor se da na representacdo e na
manifestacdo de uma identidade proprietaria e identitaria do grupo. A arte popular
seria uma forma de libertacdo. Nas trés formas de arte que, segundo o autor,
coexistem, o que as diferencia € justamente as condi¢gbes de emisséao e recepgao. Ao
transpor tal discussdo para um contexto atual, que considera o digital como
intermédio, tais condi¢gdes continuam sendo elemento importante e fundamental para
compreender como esses papeis - de emissor e receptor - se confundem e reforcam
a ideia de interatividade e de hibridagao.

O que muda em todos esses momentos da arte é, justamente, o processo
artistico e, dentro dele, o lugar do publico. No esquema antigo que corresponde ao
sistema artistico burgués temos um processo ordenado por um artista que cria uma
obra que, por meio de um intermediario, chega ao publico. Um novo processo,
portanto, passa a existir, ao longo da histéria mas agora € acentuado pelas novas
formas de consumo, que sofrem influéncia direta de novos processos
comunicacionais. Nele, ndo ha mais uma linha, um sistema marcado por etapas claras
e definidas em que, quando uma acaba outra comeca e nem hierarquias
intransponiveis entre os elementos envolvidos. Pelo contrario, artista, obra,
intermediario (a distribuigdo) e publico interagem constantemente (CANCLINI, 1980).

N&o ha predominéncia de um sobre o outro.

Se considerarmos que o objeto de estudo da estética € o processo que
abrange os artistas, e as obras, os intermediarios e o publico, a histéria da
arte sera a histéria das relagdes entre esses componentes, suas
transformagdes de uma cultura para outra, de um modo de producao para
outro, de uma classe para outra: em suma, a historia de certa relagdo entre a
pratica estética, suas condi¢des de produgdo e os projetos sociais em que se
busca superar tais condigdes. (CANCLINI, 1980, p. 81).
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Canclini nos faz enxergar, portanto, o consumo pelo publico de um modo
diferente do que foi visto historicamente pela arte. Nesse sentido, “A denominacgao do
popular fica assim atribuida a cultura de massa, operando como um dispositivo de
mistificacdo historica, mas também propondo pela primeira vez a possibilidade de
pensar em positivo o que se passa culturalmente com as massas.” (MARTIN-
BARBERO, 1997, p. 61)

Diante de tais pensamentos, fica latente que o lugar ocupado pela arte hoje
pouco tem a ver com o seu lugar original, que era também elemento constituinte de
sua aura. A forca motriz de todos os processos de mudanca sempre foi a
popularizacdo da arte, independente da forma assumida por ela - ampliando o papel
do artista para o consumidor, transformando obras em produtos, criando interlocugcdes
entre arte e cotidiano, aproximando-a da vida comum e o deslocando-a para outros
tempos e espacgos.

Assim sendo, a associag¢ao da arte com a comunicagao € bem mais nitida. Os
processos aos quais a arte esta submetida sdo cada vez mais comportamentos
culturais, essencialmente comunicacionais, propiciados e acentuados pela tecnologia.
O consumo de arte hoje esta totalmente ligado a reprodutibilidade e essa, por sua vez,
€ de autoria do publico, outrora passivo. No lugar da aura, destaca-se o vestigio
(COSTA, 2005) e o contexto de consumo da arte se torna mais convidativo. O
ambiente que a envolve, por sua vez, inspira a participagéo ativa. E a fotografia &
guem propicia todo esse movimento que, na pés-modernidade - com suas ferramentas
e comportamentos proprios -, € potencializado.

A fotografia, por sua vez, somada ao digital, retoma a questao do ndo-lugar. E,

nesse sentido, aura, autoria, ato criador e posse perdem sua esséncia original.

Rauschenberg trocara definitivamente as técnicas de produgao
(combinagdes e assemblages) por técnicas de reprodugéo (silk screen e
transposicao de desenhos). E essa mudanga exige de nés que pensemos na
arte de Rauschenberg como pds-moderna. Feita por meio de tecnologia
reprodutora, a arte pés-moderna dispensa aura. A ficgao do sujeito criador da
lugar a atitude aberta de confisco, citagao, reprodugéo parcial, acumulagéo e
repeticdo de imagens ja existentes. Sdo minadas as nogdes de originalidade,
autenticidade e presenga, essenciais ao ordeiro discurso do museu. (CRIMP,
2005, p.54)

Nesse novo ambiente fluido, em constante constru¢do e nao limitado aos
espacos fisicos, assegura-se o espetaculo, que é acessivel - qualquer um pode e é

convidado a fazer parte dele. O ato de fotografar, nesse contexto, se populariza.
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Primeiro, porque hoje, deixa de estar restrita a aparelhos complexos
operacionalizados por especialistas; € cada vez mais acessivel e mais precocemente
controlada. Em segundo lugar, dialogando com o espirito do tempo p6s-moderno, a
fotografia contraria a l6gica do espago-tempo - o que existe nele, acaba por ignorar
essas duas dimensdes (FLUSSER, 2002).

Dentre muitos objetos que sdo apropriados individualmente e ampliados para
discussbes que abrangem a sociedade e seus novos comportamentos, a arte nao
passa despercebida. No sentido de sua popularizagdo, a fotografia tem papel
fundamental. Muito se deve ao fato de que, por muito tempo, esse ato foi tido como
uma oposigao direta a pintura (CRIMP, 2005) - por sua produc¢ao e distribuicdo. Hoje,
a popularizagao da arte, em termos de estar mais acessivel e estar cada vez mais nas
maos do publico, traz o protagonismo para um dos momentos do processo artistico:
0 consumo. E o protagonista, nessa etapa, considerando os ambientes em que obras
de arte estao expostas, é o espectador. O mito em torno de seu olhar inocente cai por
terra e é diluido e reconstituido no ambiente digital. Eis, entdo, o fim da mera

contemplagao da arte.
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3. O FIM DA CONTEMPLAGAO: DE ESPECTADOR A OBSERVADOR

Essa fluidez, o desenraizamento, a vida liquida, a velocidade no lugar da
duragdo, a predominancia da imagem/imaginario, que caracterizam essa
hipermodernidade ou sobremodernidade, a aparente aceitagdo do
fragmentario, do descontinuo, do fluido arquitetam o consumidor,
manifestam-se no consumidor. Ele vivencia essas caracteristicas
predominantemente através dos meios de comunicagcdo. Essa concepcéao
relaciona-se diretamente com a concepgdo de receptor que temos hoje:
sujeito ativo, ndo so interpreta, ressignificando, as mensagens da midia,
como também inclui essa ressignificagdo no conjunto de suas praticas
culturais, modificando-as ou n&o. O receptor e o consumidor estédo juntos.
(CARRASCOZA; ROCHA, 2011, p. 33)

Falar de uma arte popularizada €, necessariamente, abordar as relagdes que
se constituem através dela. No processo artistico que subverte as relagdes
unidirecionais e autoritarias da arte mais tradicional em que, pela multidirecionalidade,
cada etapa e o participe tem relevancia, portanto, falar sobre a arte popularizada é
falar sobre sua circulagao e distribuicdo. Aqui, ressaltamos o fato de que, para as
discussoes propostas nesse trabalho, a popularizagao nao tera o sentido de acesso a
partir de uma analise socioecondmica que considere questdes de classes e conflitos
sociais, mas o sentido de ampliacdo da arte. Essa ampliagcéo, por sua vez, diz respeito
a uma arte mais facilmente acessada, mais distribuida e vista, isto €, provavelmente
deslocada do lugar que constituia a sua aura, mas também sobre a possibilidade de
a arte ser constituida por pessoas que ndo fazem parte do grupo composto por
sujeitos criadores, os artistas, ou os que tinham poder econdmico e influéncia para
conviver com aqueles. Ou seja, a arte socializada, apesar de apropriada de uma
discusséo sociologica e econdmica tecida por Canclini (1980), aqui diz respeito a uma
arte que se estende - em novos lugares e para, e por, novas pessoas - justamente por
entendé-la como um objeto que transpassa a sociologia e abraca também a
comunicacgao.

Nesse sentido, a arte é inacabada até ser complementada pelo consumo. E o
jogo criador, definido por Canclini (1980) que passa a vigorar, confirmando a
hibridagcdo entre produtor, receptor e consumidor. E se estabelece uma cultura de
convergéncias, em que se instiga a participagao ativa de individuos a todo momento
e, diante disso, as limitagbes de atuagao caem por terra. “Falar de acesso significa
falar do rompimento de fronteiras. Por exemplo, rompimento das fronteiras entre
cultura erudita, cultura popular, cultura massiva; mas também produgcdo de um

conhecimento de fronteiras.” (CARRASCOZA; ROCHA, 2011, p.17). Diante disso, o
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individuo passa a ser visto como sujeito ativo, num sentido de ser néo sé receptor,
mas também produtor em potencial. E tudo isso sem deslocar tal questdo do campo
do consumo. Isso porque, o conceito de consumo pressupde também o conceito de
cidadania. A cidadania, por sua vez, seria composta de trés elementos, segundo
Carrascoza e Rocha (2011): o sujeito ter consciéncia de que tem direitos, ter
conhecimento de quais sdo eles e poder usufruir desses, com a garantia de poder
exercé-los sempre que for conveniente. Esta incluso, portanto, o direito as “praticas
sociais e culturais que [Ihe] ddo sentido de pertencimento” (CANCLINI, 1995 apud
CARRASCOZA; ROCHA, 2011, p. 27) e que permitem, entdo, sua participagéo, seu
papel ativo na construgdo da realidade que o insere e também de sua propria
identidade.

Esse lugar de construgdo, ora social ora individual, por parte dos sujeitos
corrobora com a ideia de uma hipermodernidade e também com a Era Transestética
do Capitalismo, conceituada por Lipovetsky e Serroy (2015), onde impera uma
fragmentagdo e também o sentimento de inconclusdo - que nao €, por sua vez,
negativo; as coisas estdo abertas para serem vistas e complementadas. E, tal
participacao esta, por sua vez, calcada na ideia de espetaculo - o ato de participar
pressupde o ser visto.

Diante disso, passamos a questionar a terminologia utilizada para fazer
mencgao a este receptor. Se ele ndo € mais passivo, tem nogao de seu papel atuante
e possui ferramentas que propiciam seu ato criador, ele nao assiste mais
passivamente ao espetaculo, como o espectador, definido por Crary (2012). Pelo
contrario, ele se porta como observador: “aquele que vé em um determinado conjunto
de possibilidades, estando inscrito em um sistema de convengdes e restrigdes. [...] ele
somente o é como efeito de um sistema irredutivelmente heterogéneo de relagdes
discursivas, sociais, tecnoldgicas e institucionais. Nao ha um sujeito observador prévio
a esse campo em continua transformacao” (CRARY, 2012, p. 15). Sendo assim, e
retomando a associacao entre consumo e cidadania, o observador aqui € aquele que
percebe o seu entorno e reconhece suas ferramentas podendo, entdo, agir ou nao

sobre e em relagao a ele.

[...] a festejada explosdo de criatividade se vincula a uma extraordinaria
ampliacdo do acesso aos canais midiaticos; esses novos recursos abrem
uma infinidade de caminhos que eram impensaveis até bem pouco tempo
atras e que sdo muito férteis, tanto para invengdo como para os contatos e
trocas. Varias experiéncias ja realizadas ou em andamento confirmam o valor
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dessa fenda aberta rumo a experimentagao estética e politica, contribuindo
para multiplicar ou expandir as possibilidades existenciais. (SIBILIA, 2008, p.
18)

Essa difusao e indissociacido de papéis, no entanto, ndo é recente. A visdo de
Benjamin (2017), de que a reprodutibilidade técnica tem como principal "contribuicdo"”
o ato de mudar a relagéo entre, principalmente, individuo e obra, mas também no
papel singular de cada um desses, acaba por corroborar com essa fluidez de
definigdes. Benjamin (2017) usa O Correio dos Leitores como exemplo, ja que foi um
espaco criado pela imprensa para inserir o cidaddo comum no processo produtivo e
que acabou por gerar uma confusdo no papel de quem escreve e de quem Ié. Isto €&,
por ter um espago garantido nos veiculos de comunicagao, independentemente do
conteudo, o sujeito que, outrora, era somente receptor, tem sua posigao deslocada e
ampliada. Ele ainda lia, mas também escrevia. O jornal por sua vez continuaria tendo
seu lugar e o consumidor continuaria sendo receptor; mas também emissor.

Analisar, portanto, os novos sentidos da arte na contemporaneidade, levando
em consideragao o sujeito que outrora era somente espectador, em seu sentido mais
passivo, é falar sobre o sujeito que agora se coloca, amparado por suas ferramentas,
como observador ativo. Tais ferramentas, hoje, sdo as tecnologias digitais que estao
dispostas em funcéo da participagao - que é pautada na estetizagao e ficcionalizacao
do cotidiano, em que a arte pode ser tema e/ou objeto. Nesse sentido, o que impera
e passa a ser vertente para os comportamentos individuais e, numa visao ampliada,
sociais, segundo Sibilia (2008) ¢ a visibilidade e a conexao - ambas sem pausas.

Diante disso, tem inicio o que a autora propée como Show do Eu, o espetaculo
da intimidade. As divisbes entre privado e publico, seguindo o0 movimento da linha
divisdria de tantos outros opostos na pdés-modernidade, comecaria a ruir e, mais que
isso, o papel do eu a se complexificar. Se outrora o eu ou produzia ou recebia o que
era produzido por outrem, agora, amparado por seus novos dispositivos, passa a ser
triplice. “[...] € ao mesmo tempo autor, narrador e personagem”. (SIBILIA, 2008, p. 57).
E esse eu que se manifesta em carater quase que autobiografico, conta
inevitavelmente com um contexto de alteridade, “Toda comunicagcdo requer a
existéncia do outro, do mundo, do alheio, do ndo-eu, porisso, todo discurso é dialégico
e polifénico [...], sua natureza é sempre intersubjetiva” (SIBILIA, 2008, p. 58). Essa
interlocugdo ganha ainda mais forga se forem consideradas, dentro dos aparelhos e

das aplicacdes, as possibilidades interativas. Sendo assim, se no capitalismo em que
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prevalece o espetaculo, consumir € pertencer, na realidade espetacularizada
pertencer € participar e, por sua vez, participar é ser visto. “Mais do que um conjunto
de imagens, o espetaculo se transformou e nosso modo de vida e nossa visdo de
mundo, na forma como nos relacionamos uns com o0s outros € na maneira com que o
mundo se organiza. Tudo é permeado por essa logica, sem deixar praticamente nada
de fora.” (SIBILIA, 2008, p. 74).

Nao se pode, no entanto, desconsiderar os dispositivos e recursos técnicos que
dao suporte a esses novos modos de ser e estar no mundo, tendo em vista que tais
tecnologias sao “inventadas para desempenhar fungdes que a sociedade de algum
modo solicita” (SIBILIA, 2008, p. 25). Ou seja, ndo sao causa, mas resposta a uma

necessidade latente e frutos de outras tantas mudancgas culturais e comportamentais.

Em menos de uma década, as tecnologias avangaram de um modo que teria
sido impossivel prever, com destaque para os dispositivos portateis que
agora todos levamos conosco a toda parte, € que ndo s6 nos permitem como
também nos estimulam a estar em contato permanente com os demais
através de cameras, teclados, microfones, espelhos e redes. (SIBILIA, 2008,

p. 10)

Para a discussao sobre o novo espectador e, no caso, o observador de arte,
nos ateremos aos aparelhos moveis - os smartphones’ - que, por sua vez, concentram
em si, por meio de suas fungdes, especificacdes e aplicagdes, o fendmeno da conexao
e da visibilidade, vertentes principais da era da extimidade, caracterizada por Sibilia
(2008). Em sua definicdo mais simplista, um smartphone (traduzido como telefone
inteligente - e aqui, tal tradu¢cdo vem, mais do que para elucidar um termo estrangeiro,
questionar e destacar a inteligéncia atribuida a uma ferramenta), tem como principais
caracteristicas a possibilidade de conexao com redes de dados de acesso a internet,
sua sincronizagado constante de dados que podem estar ligados a computagdo em
nuvem e uma memodria de armazenamento interna e/ou externa. Numa pesquisa?
realizada em julho de 2018, foi constatado que ja existem mais smartphones do que
pessoas no mundo - sendo importante ressaltar que isso, no entanto, n&o significa
que todas as pessoas tenham um smartphone e que, nem todas que tem, tem acesso

a internet -, e tal acesso é simbdlico quando a discussao do acesso a arte passa,

' Palavra inglesa que, em tradugao direta, por n&o ter correspondéncia em portugués, significa telefone inteligente,
utilizada para designar o aparelho celular que combina recursos de computadores pessoais com outras
funcionalidades avangadas. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Smartphone. Acesso em 12 mai. 2019.

2 Disponivel em: https://www.tudocelular.com/curiosidade/noticias/n127534/existem--smartphones-pessoas-
mundo.html. Acesso em 02 de maio de 2019.
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inevitavelmente, pela mediacdo propiciada pelo digital. Nao bastassem suas
caracteristicas técnicas, os smartphones carregam em si a possibilidade de eludir “[...]
quase todos os limites espaciais ou temporais - em janelas sempre abertas e ligadas
a quantidades crescentes de individuos” (SIBILIA, 2008, p. 20).

Num contexto em que o cotidiano € espetacularizado e o eu, que é triplice e,
portanto, narrador, autor e protagonista de sua histéria (que pode ser ficcional), mas
também observador ativo de tantas outras que constituem a dialogicidade e a
alteridade comuns, sobretudo, ao ambiente digital, pode-se diagnosticar alguns novos
comportamentos que costuram os olhares de Canclini (1980), Carrascoza, Rocha
(2011) e Sibilia (2008): tem-se um sujeito criador que, por meios de ferramentas e
uma consciéncia plena de seu contexto e de como usa-las para se apropriar desse,
passa a registrar e, mais que isso, compartilhar o seu cotidiano - onde o banal é
colocado num pedestal enquanto que o que outrora era sagrado é trazido ao nivel do
cotidiano. Temos entéo, pensando na fotografia e seu compartiihamento nas redes
sociais, um retrato autobiografico, ao lado de uma obra de arte - por sua vez,
descontextualizada, ja que € o seu lugar de origem que |Ihe confere a aura -, ao lado
de uma fotografia de rua ou, para intensificar ainda mais o grau de deslocamento e
transposicao do espaco-tempo, ao lado de uma foto de um prato de comida. Tais
manifestagdes, num primeiro momento, deixam claro que o contexto transestético é
também imagético. E, segundo Sibilia (2008), essas imagens manifestam o carater
documental, autobiografico do eu, mas também acabam por ordenar a realidade -
sendo assim, o que se constréi ndo € somente individual, acaba por constituir novos
comportamentos coletivos e, em consequéncia, culturais.

Diante disso, temos o principal elemento da discussao proposta por esse
trabalho: a fotografia, sobretudo aquela feita por dispositivos méveis conectados em
uma rede de dados, popularizada. Essa nova de fotografar que ndo somente
questiona as localidades que a prépria fotografia encontrou ao longo do tempo dentro
do lugar auratico da arte, mesmo tendo em seu sentido mais primitivo uma disrupgao
de tal posicdo, mas que retoma, com uma nova leitura, a reprodutibilidade técnica de
Benjamin - essa que, como dito anteriormente, muda a relagdo homem-mundo
(BENJAMIN, 2017).

Essa forma de consumir - e produzir - imagens tem tudo a ver com o cinema,
que assim como a fotografia, em seus primoérdios, foi considerado um dos grandes

opositores a pintura - e, portanto, progono de um momento de degradagéo cultural -
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tendo em vista que no cinema, diferentemente das artes visuais, mal o olhar é fixado
na tela e a imagem exposta ja muda (BENJAMIN, 2017, |. 640). Benjamin traz em sua
obra o contraponto de Georges Duhamel, escritor francés que, a partir de um olhar
muito mais proximo de Adorno, tece uma critica as novas formas de arte que iam
surgindo, tal qual o cinema, pelo tipo de participagdo que suscita nas massas. Para
ele, a velocidade das imagens transmitidas ndo permitia tempo nem espaco para
qualquer reflexdo, sendo assim, o receptor se limitaria a funcdo de espectador,
pensando na definicdo proposta por Crary (2012). O publico seria formado por
examinadores distraidos, aspecto oposto aquele suscitado pela arte tradicional, a
concentragéo profunda, de duragéo prolongada.

No entanto, esse posicionamento parece ignorar o principal entre obra e
espectador: a relagdo. Isto €, coloca - e acaba por limitar - o publico a um lugar de
passividade. Pode-se, portanto, direcionar um outro tipo de olhar, no qual uma nova
forma de arte suscita um novo comportamento, fornecendo ao publico outros formatos
e outras linguagens para, por vezes, abordar tematicas comuns. A questdo que se
torna importante para a discussdo proposta € que o cinema, isto é, a linguagem
audiovisual, se associa diretamente com a forma com qual as histérias s&o, hoje,
contadas, na perspectiva do eu, considerando o contexto de alteridade. Este codigo
surge quase que como um oposto a leitura e ao papel do eu, narrador, mais difuso.

Acompanhando todas essas novidades que ainda estdo em pleno processo
de sedimentagdo, acentuou-se a preeminéncia das linguagens audiovisuais,
que também tendem a estimular mais uma certa exteriorizagdo do que aquela
velha interiorizacdo da leitura solitéria. Por outro lado, a antiga experiéncia
coletiva do narrador vai ficando ainda mais distante, visto que ndo apenas os
aparelhos de radio e televisdo foram abandonando a sala familiar para se
instalarem nos quartos particulares, mas também costumam sair para as ruas
plugados nos corpos, nos ouvidos e nos olhos de seus donos. [...] Contudo,
nada disso parece implicar um retorno a soliddo, ao siléncio e ao denso
monologo interior dos leitores-escritores do século XIX. Tais atributos n&o
combinam com as paisagens e 0s ritmos contemporaneos. [...] Em vez - ou,
pelo menos, além - de ver nesse dado um mero indicio de desconcentragéo
e ansiedade, os especialistas enxergam uma capacidade de analise mais
incisiva e veloz, que é solicitada pelos modos de vida contemporaneos e que
seria facilitada pelos novos meios de comunicagao. Seja como for, num ponto
todos parecem concordar: nesse novo contexto, além de mais interativos e
dispostos a compartilhar suas experiéncias, os sujeitos estdo se tornando
“mais visuais do que verbais”. (SIBILIA, 2008, p.77-78)

Como sujeitos visuais, usamos imagens para constituir nossos relatos
autobiograficos. Mas, mais que isso, usamos imagens para, no ambiente digital,

constituir acervos fotograficos que acabam por deslocar e atribuir novos significados
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aos objetos. Seguindo o conceito da arte socializada, de Canclini (1980),
posicionaremos tais pensamentos a partir da ideia de uma sociedade
espetacularizada, em que individuos sao sujeitos ativos, receptores, mas também
produtores, entendendo que, hoje, essa producao se da através da fotografia.

Essa forma de arte, acessivel por meio dos dispositivos moéveis, apesar de
popularizada, ndo perde os aspectos mais primitivos do ato de fotografar. Para Flusser
(2002), filosofo checo, o gesto do fotografo - se referindo a qualquer pessoa com uma
camera - ao executar sua tarefa € semelhante a do cagador. Parte pelo ato de
perseguir a caca na floresta, que, transpondo para o universo da fotografia,
independente do ambiente fotografado, faz mencéo ao ato de procurar um objeto na
floresta da cultura. Outra caracteristica fundamental e indissociavel da fotografia € a
quebra de limitagdes espaciais e temporais, por permitir diferentes posi¢des, formas

e duracoes de pontos de vista, em seu sentido literal.

As categorias fotograficas se inscrevem no lado output do aparelho. Séao
categorias de espago-tempo fotografico, que ndo € nem newtoriano nem
einsteiniano. Trata-se de espacgo-tempo nitidamente dividido em regides, que
sdo, todas elas, pontos de vista sobre a caga. Espago-tempo cujo centro é o
“objetivo fotografavel”, cercado de regides de pontos de vista. Por exemplo:
ha regido espacial para visdes muito préximas, outras para visdes
intermediarias, outra ainda para visdes amplas e distanciadas. Ha regides
especiais para perspectiva de passaro, outras para perspectiva de sapo,
outras para perspectiva de crianga. Ha regides espaciais para visdes diretas
com olhos arcaicamente abertos, e regides para divisdes laterais com olhos
ironicamente semifechados. Ha regides temporais para um olhar- relampago,
outras para um olhar sorrateiro, outras para um olhar contemplativo. Tais
regides formam rede, por cuja as malhas a condig&o cultural vai aparecendo
para ser registrada. (FLUSSER, 2002, p. 30)

Sendo assim, o ato de fotografar permite um espectro amplo de visdes, mas
cada fotografia carrega em si a imaginagao - essa que representa a "capacidade de
fazer e decifrar imagens" (FLUSSER, 2002, p. 7) - de quem as tira. E esse gesto, de
produzir uma imagem técnica de um objeto, &, por sua vez, um deslocamento espacial
e temporal. O assunto em questéo é retirado do que Ihe atribui, nos apropriando do
termo benjaminiano, a aura e é transposto para outros lugares ou, ainda, nao-lugares.
No entanto, tais deslocamentos n&o estao limitados ao momento da foto. Para Flusser
(2002), o olhar contemplativo sobre a foto também cria novas relagées temporais, ja
que o vaguear pela imagem é circular e, sendo assim, antes e depois s&o tempos que
se confundem, tornando ciclico o tempo da imagem, por promover esse eterno

retorno. E, com o digital, tais transposi¢cées sdo, ainda mais, incontrolaveis ja que a



42

atuagao do individuo n&o esta restrita ao olhar; promove a eterna ressignificagédo. "O
significado das imagens é o contexto magico das relagdes reversiveis." (FLUSSER,
2002, p. 8).

E importante, no entanto, ressaltar que a fotografia a qual o autor checo se
refere € aquela revelada, isto €, a imagem que, uma vez capturada, passa pelos
processos quimicos de revelagdo, interrupcdo, fixacdo, lavagem e secagem -
transformando, por fim, a imagem em potencial, fixada no interior da tal caixa preta,
em imagem visivel. No entanto, abordaremos as imagens captadas por dispositivos
a partir da discusséao de Flusser (2002), ja que, a partir de um olhar mais abrangente,
sua teoria é sobre imagens técnicas, estas que, por sua vez, podem ser as reveladas,
mas, numa leitura atualizada, podem ser também as imagens que s&o criadas por e

distribuidas pelos smartphones. Uma imagem técnica, por defini¢ao:

Trata-se de imagem produzida por aparelhos. Aparelhos sdo produtos da
técnica que, por sua vez, é texto cientifico aplicado. Imagens Técnicas sao,
portanto, produtos indiretos de textos — o que lhes confere posicao histérica
e ontologica diferente das imagens tradicionais. Historicamente, as imagens
tradicionais precedem os textos, por milhares de anos, e as imagens técnicas
sucedem aos textos altamente evoluidos. Ontologicamente, a imagem
tradicional é abstracdo de primeiro grau: abstrai duas dimensbes do
fendmeno concreto; a imagem técnica é abstragcao de terceiro grau: abstrai
uma das dimensdes da imagem tradicional para resultar em textos (abstragéo
de segundo grau); depois, reconstituem a dimenséo abstraida, a fim de
resultar novamente em imagem. Historicamente, as imagens tradicionais sao
pré-histéricas; as imagens técnicas sdo pds-historicas. Ontologicamente, as
imagens tradicionais imaginam o mundo; as imagens técnicas imaginam
textos que concebem imagens técnicas é decisiva para o seu deciframento.
(FLUSSER, 2002, p. 13)

A partir disso, € possivel enquadrar as imagens produzidas através do celular,
independentemente do aplicativo que a captou, como imagens técnicas: sdo as
imagens pos-histéricas que derivam, portanto, de textos. Elas ndo mais projetam o
mundo, no sentido de o imaginarem, pelo contrario, o mundo é e esta projetado por
meio delas. Sendo assim, essas imagens carregam uma interpretacdo, carregada,
entdo, da visdo subjetiva do “cagador”, que maneja o aparelho, sobre o proprio mundo.
Elas sao, por sua vez, uma tradugao de um texto - e traducao, aqui, tem o sentido de
transposi¢ao, no caso, de uma linguagem para outra, sendo a segunda a fotografica,
visual. Nesse ponto, portanto, se concentra também uma das criticas ou, ao menos,
desconfiancas de Flusser (2002) em relagdo a tais imagens: elas acabam por
funcionar como janelas. O homem passa a ver o mundo a partir delas, e 0 mundo que

vé nao € interpretado como uma representacao, mas como o real. “O observador
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confia nas imagens técnicas tanto quanto confia em seus proprios olhos. Quando
critica as imagens técnicas (se é que as criticas), ndo faz enquanto imagens, mas
enquanto visdes do mundo.” (FLUSSER, 2002, p. 14).

Se o homem enxerga as imagens técnicas como visdo do mundo, para além
de interpreta-las como imagens, representagdes, ele enxerga nelas também o poder
de atuar - ou ndo - sobre o contexto no qual se inserem. E, a partir disso, ele também
as produz, seja na logica da participagdo - o termo que marca a era do eu
espetacularizado - ou da propria reprodutibilidade - que ganha forga no digital. Diante
disso, torna-se importante o deslocamento do olhar para como se d&o as imagens, a
partir da categorizagdo do filésofo checo, na contemporaneidade. Isto é, como o
sujeito que é cada vez menos espectador, provido de ferramentas (no caso, o
aparelho fotografico que hoje esta quase sempre ligado ao dispositivo celular movel),
produz e se relaciona com as imagens técnicas, num ambiente que, por ser digital e
constituido na pés-modernidade, traz em si a conexao e a visibilidade constantes que,
acabam por aumentar a velocidade da informacgado, constituir novas formas de
organizagdo da memoaria coletiva e, por fim, modificar a forma como consumimos, no
caso deste estudo, as artes visuais.

Nesse sentido, para aprofundar tal discussdo, nos focaremos nas imagens
produzidas por individuos comuns para a rede social de compartilhamento de fotos e
videos, Instagram. Para isso, é importante, antes, compreender o histérico, mas
sobretudo as potencialidades do aplicativo que, para além de uma rede social que
conecta e integra pessoas, é também uma ferramenta que, somada a cémera
fotografica de cada dispositivo mével, permite armazenar, manipular, editar, deslocar
e ressignificar fotografias, inclusive determinando seu tempo de exibigao e existéncia,

trazendo a tona a questao, ja iniciada, do ndo mais espectador, observador.

Inicialmente, como esclareceram os criadores do Instagram, a intengéo era
resgatar a instantaneidade das classicas Polaroids, possibilitando a captura
de imagens e seu trato com diferentes filtros. Mas essa ideia foi expandida e
ganhou vigor com os compartilhamentos e a formagéo de uma rede social.
(RAMOS; MARTINS, 2018, p. 120)
A rede social que viria a se tornar o Instagram, o Burbn, idealizada Kevin
Systrom e Mike Krieger, surgiu em 2010. Num primeiro momento, para além do
compartilhamento de fotos, as fungdes eram mais amplas, “[...] os usuarios poderiam

compartilhar localizagdo, imagens, videos, planos para o fim de semana” (RAMOS;
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MARTINS, 2018, p. 120). No final do mesmo ano, com o objetivo de se tornar uma
rede social com foco em fotografia, o aplicativo passou a se chamar Instagram®. Num
primeiro momento, o aplicativo estava disponivel somente para aparelhos moveis com
sistema operacional iOS, mas em 2012 quando passou a ser suportado também para
aparelhos com Android, o numero de usuarios chegou a 100 milhdes (G1, 2012). No
mesmo ano, a plataforma foi comprada pelo Facebook por US$ 1 bilhdo e, seis anos
depois, de acordo com uma estimativa da Bloomberg Intelligence, passou a valer
U$100 bilhdes (MULLER, 2018).

Se, no entanto, no inicio o aplicativo tinha uma fungcdo bem definida em relacéo
a fotografia, isto &, reproduzir e trazer a linguagem das cadmeras instantédneas para um
dispositivo que por si s6, em termos de armazenamento, tempo e quantidades,
representava uma evolugao e transformacgao tecnologica, mas também uma oposigao
quase que ideologica, hoje, suas possibilidades s&o praticamente ilimitadas. Para
além dos filtros ja disponibilizados pela plataforma, o usuario pode editar outros
aspectos basicos e proprios da imagem, tal como brilho, contraste, temperatura,
saturacdo, cor, dentre outros. As fotos postadas podem ser tiradas tanto na camera
guanto diretamente no aplicativo, o que indica que o carater instantaneo foi, em partes,
perdido, tendo em vista que a imagem nao precisa ser “revelada”, portanto, postada,
no momento em que € retirada e, nesse sentido, mesmo a edicdo contrapde a sua
proposta mais primitiva. Por outro lado, para além do compartilhamento de fotos e
videos que passam a integrar definitivamente o perfil de cada usuario e que sdo
distribuidas na linha do tempo, visivel por outros usuarios que seguem aquele perfil,
agora a rede social também permite o compartilhamento de imagens na ferramenta
Stories, em que um video ou foto compartilhados ficam disponiveis publicamente por
somente 24 horas, definindo uma fragmentagédo e compressao do espago-tempo, que
nao se trata somente de uma diminuicdo dos tamanhos e um encurtamento das
duragdes, mas outras formas de vivenciar a temporalidade e nos construirmos
enquanto sujeitos, segundo Sibilia (2008). De certo modo, se as fotografias postadas
no perfil perderam o aspecto da instantaneidade, tendo por tras um rebuscamento -
tanto no gesto de fotografar quanto nos processos posteriores a ele -, as imagens
compartilhadas nos Stories acabaram por retoma-lo. Sem a formalidade de uma

imagem continuamente disponivel, o Show do Eu (SIBILIA, 2008) prevalece: é

3 O nome seria um aglutinamento de "camera instantanea" e "telegrama".
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importante mostrar - visibilidade -, e ter o aparato necessario para que isso aconteca

- conexao.

O Instagram é usado de centenas de formas diferentes pelos seus milhares
de usuarios, entdo quaisquer respostas para a pergunta "O que é€?" sera
insuficiente. Mas podemos fazer uma pergunta diferente: o que é no contexto
da histéria das midias? Essa questdo é mais adequada. E aqui esta uma
maneira de responder: diferentes elementos da cultura fotografica que ao
longo dos séculos XIX e XX estiveram separados, agora estdo combinados
em uma unica plataforma. (Coisas semelhantes aconteceram com a musica,
o video ou a escrita - por exemplo, por conta do SoundCloud, YouTube e
Medium). Camera, papel fotografico, sala escura, espagos de exibigéo, tais
quais as galerias, e locais de publicagdo, como as revistas coexistem em um
dispositivo portatil. Essa plataforma tem destaque na histéria da midia
moderna ja que permite capturar, editar e publicar imagens, ver fotos de
amigos préximos e descobrir outras a partir da ferramenta de pesquisa,
interagir com elas (curtindo, comentando, repostando e postando em outras
redes), entrando em conversas com autores das fotos e com pessoas que as
comentaram, criando coleg¢des de fotos, alterando sua ordem, etc - Tudo isso
de um unico dispositivo. (MANOVICH, 2016, p. 11, tradugéo nossa)*

Lev Manovich, tedrico e pesquisador de cultura digital e novas midias na
contemporaneidade, € um dos autores a discorrer sobre o Instagram e sobre como as
mudangas tecnologicas nos dispositivos méveis e nas redes sociais passou a
modificar, também, a cultura, a relacdo com o tempo e as narrativas constituidas a
partir de imagens feitas com o compartilhamento em sua esséncia (ZAMORA, 2018).
Para contextualizar essas alteragcdes socio-culturais, o autor cunhou o termo
Instagramism?®, tecendo uma relacdo direta com movimentos artisticos que, em seu
tempo, foram tidos como disruptivos e que, de certo modo, ja compuseram o primeiro
capitulo deste trabalho, como as vanguardas e, pelas manifestagdes que ainda serao
abordadas, mais especificamente com o dadaismo e seu principal atributo, o ready-
made.

Diante disso, Manovich (2016) também se preocupa em categorizar os estilos

fotograficos presentes na rede social. Por uma analise externa a plataforma, por meio

4 "This question is more approachable. Here is one way to answer it. Different elements of photo culture
that throughout 19th and 20th century were separate, now have been combined in a simple platform.
(Similar things happened with music, video or writing—for example, via SoundCloud, YouTube, and
Medium). Camera, photo paper, a darkroom, exhibition spaces such as galleries, and publication
venues such as magazines exist together in one hand-held device. This single platform medium is
remarkable development in the history of modern media. It allows you to capture, edit, and publish
photos, view photos of your friends, discover other photos through search, interact with them (like,
comment, repost, post to other networks), enter into conversations with photo authors and others who
left comments, create photo collections, change their order, etc. all from a single device."

5 Tradug&o nossa: Instagramismo.
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de padrdes e agrupamentos, Manovich (2016) divide as imagens compartilhadas ali
em trés principais grupos: fotos casuais, profissionais e projetadas. O primeiro grupo
carrega o que a rede social tem de mais essencial, aquilo que esta em seu cerne, a
instantaneidade: s&o as fotografias casuais que contam, de certo modo, com a
aleatoriedade - ndo ha, portanto, um momento que antecede, e prepara para, o ato de
fotografar. O segundo grupo corresponde a fotografias que se atém a principios de
composic¢ao e técnica no momento da captura e, possivelmente, da propria edicao.
Por fim, o ultimo grupo € aquele que representa a plataforma hoje - sobretudo por
conta de suas novas funcionalidades - e, sendo assim, € o que arraiga de fato o
Instagramismo, conceituado pelo autor. Tais imagens sdo aquelas que contribuem
com a projegao de um ambiente e que, portanto, ndo sao totalmente fotograficas. Ou
seja, sdo complementadas no momento posterior ao da captura, por meio de filtros,
edicdes, adigdes, que acabam por utilizar o artificial como forma de intensificar o real.
Projetando um terceiro estado que €, por fim, uma mescla dos dois.

No entanto, entre o Instagramismo e os "ismos" que marcaram a historia da
arte esta justamente a potencializagao da etapa do processo artistico que consolida a
socializacdo da arte: a circulagdo que, por sua vez, se caracteriza pelo maior poder
atribuido ao usuario e a velocidade em termos de compartilhamento propiciados pela

propria plataforma.

As fotografias sdo publicadas num ritmo frenético, reunindo toda uma
abundancia de informacdo. A influéncia na velocidade esta em todas as
partes do uso do Instagram; desde o aprender a fotografar rapidamente, até
ao comegar a produzir e a compartilhar mais rapido, a fim de obter mais
feedback e repetir depois o ciclo. (ZAMORA, 2018, p. 514)

E tal diferenciacédo nos leva ao ponto central da nossa discussao: a arte dentro
desse contexto digital e as novas camadas que, por ndo passar intacta pelo
Instagramismo, ela adquire. A arte como tematica das postagens € tdo predominante
na plataforma que, ja em 2019, #art foi a décima hashtag® mais utilizada’ pelos

usuarios, com 458 milhdes de usos.

8 No contexto das redes sociais, hashtags séo palavras-chave precedidas por uma cerquilha (#) e tem
como fungdo principal organizar e/ou indexar conteludos nessas plataformas, ja que se tornam
hiperlinks que sdo automaticamente conectados com os mecanismos de pesquisa de cada site.
Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Hashtag. Acesso em 17 mai. 2019.

" Por serem aplicadas de forma aleatdria e subjetiva pelos usuarios, ndo ha uma rigidez em sua
aplicacdo, podendo estar, portanto, associada a conteddos que tenham ou nao relagdo com a forma
de arte abordada aqui. Disponivel em: http://bit.ly/2R5UbRH. Acesso em 6 jun. 2019.
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A questédo, contudo, é que a arte adquire novas formas e linguagens quando
dentro da plataforma, alterando o proprio espaco de exibicdo e reconstruindo-o no

digital.

Interessa analisar como o compartilhamento de fotos pode revelar uma
narrativa [...] € como os espacgos expositivos sdo transformados e ampliados
pelo olhar do espectador atravessado por dispositivos de captura.
Perguntamos: o que essas imagens capturadas nos permitem ver? Que
diferentes visualidades sdo criadas a partir das imagens produzidas por
esses espectadores? (MARTINS; LOPES, 2018, p. 3).

Neste capitulo, no entanto, nos ateremos a responder as questdes que dizem
respeito ao espectador. Isto é, como as imagens produzidas, manipuladas dentro, ou
mesmo fora, da plataforma, e, posteriormente, reproduzidas (tendo em vista que se
tornam um direcionamento sobre como a propria obra de arte pode ser vista)
corroboram com um novo momento para a arte, sobretudo aquela exposta que, de
certo modo, ainda carregam em si o valor auratico, por estar num contexto - e num
espaco fisico - que Ihe garantem isso. Tudo isso partindo da premissa de que "Na era
da computagédo ubiqua (WEISER, 1991) o uso da tecnologia para reprodugao de
imagens se popularizou também no espago do museu." (MARTINS; LOPES, 2018, p.
S)

Esse uso de tecnologia dentro dos espagos sagrados, no entanto, tem como
grande protagonista - no sentido de quem age e, por sua vez, modifica a aura - € o
observador que, portanto, ndo s6 tem seu papel ampliado ao deixar de ser mero
espectador, mas por adquirir novas camadas. Para Grossmann (2011 apud
MARTINS; LOPES, 2018, p. 5), o visitante no espago do museu e munido de seus
dispositivos, se torna visitante-usuario-participe e, desse modo, atua na modelagem
dos espacos do préprio museu, propondo, entdo, novas formas de fruicdo da arte.
Isso se desloca, num segundo momento, para a propria distribuicdo da arte, ja que
esse consumo mediado pelo digital traduz e corrobora com os principios de
visibilidade e conexao, descritos por Sibilia (2008). Portanto, é sobre estar no lugar,
participar ativamente sobre ele, compartilhar tal participagcdo e estar dentro de um
sistema que possibilite a continuidade desse ciclo. O digital fornece uma nova forma
de ver, no sentido mais individual do ato contemplativo da arte, mas ao mesmo tempo
um novo modo de fazer circular - ambos propiciados por esse espectador que € quem
age sobre o mundo fechado da arte, expandindo-o, de modo onimodo. “...] o

espectador traz a obra para o mundo externo, ao decifrar e interpretar suas qualidades
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interiores, adicionando sua contribui¢do ao ato criativo” (GROSSMANN, 2011, apud
MARTINS; LOPES, 2018, p. 4).

Diante disso, pensando na fotografia tirada pelo espectador no espaco
expositivo, propomos uma categorizagao - tal qual aquela feita por Manovich, a partir
da observacédo de imagens compartilhadas no Instagram em contas abertas, isto €,
perfis ndo privados -, dividindo-as em quatro grupos distintos que, apesar de
descreverem diferentes gestos e enquadramentos no ato de fotografar, podem, no
entanto, em alguns casos especificos se manifestar conjuntamente. Os quatros
grupos sao: a obra de arte em si, a obra contextualizada, a obra ressignificada e a
obra ampliada. Explicaremos e exemplificaremos cada um deles com imagens
retiradas de contas abertas no Instagram.

A fotografia presente no primeiro grupo diz respeito aquela com a obra de arte
em questao - seja quadro, escultura, estatua ou mesmo instalagao - enquadrada. Ou
seja, nesse tipo de imagem, o principal motivador € mostrar a obra de arte assim como

ela é, quase que encaixando-a em uma segunda moldura, a da tela do celular (Figura

1).

Figura 1 - Fotografia da obra Abaporu

Disponivel no perfil @fernandapqueiroz < http://bit.ly/2Wz4Bzc>. Acesso em 8
jun. 2019.
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No entanto, nem mesmo essa imagem que busca reproduzir, por meio da
fotografia, da forma mais verossimil possivel, passa ilesa por inumeras condigdes do
momento da foto e, mais ainda, das condi¢cdes as quais ela ainda sera submetida
quando dentro da rede social. Um exemplo, nesse caso, poderia ser o de alguém que,
numa exposigao - que por si so ja posiciona a obra num espaco fisico em que a prépria
luz e as cores do entorno acabam por alterar os atributos originais da obra. Isso
somado a camera do aparelho celular do observador que pode ou nao influenciar em
questdes de saturacdo e contraste da imagem.

E, assim como propde Malraux, ao definir o Museu Imaginario - que sera
explorado e questionado no sentido de uma atualizagdo no préximo capitulo -, o
préprio enquadramento redefine a obra. E para o autor, isso se manifesta

principalmente nas esculturas.

Assim como a acgao exercida sobre nés por muitas figuras antigas nasce da
presenga da mutilagdo numa deslumbrante vontade de harmonia, as
esculturas fotografadas captam da iluminagdo, do enquadramento, do
isolamento dos seus pormenores, um modernismo usurpado, mas virulento.
A estética classica ia do fragmento para o conjunto; a nossa, que vai muitas
vezes do conjunto para o fragmento, encontra na reprodugdo um
incomparavel auxiliar. (MALRAUX, 2000, p. 103)

Mas a obra, neste primeiro grupo, ndo esta necessariamente integralmente
enquadrada. O observador que a fotografa pode, por exemplo, focar em parte
especifica dela, deslocando-a ndo somente do museu para o ndo-lugar do digital, mas
para a indefinicdo em si mesma. Isto &, um fragmento do triptico de The Garden of
Earthly Delights (Em portugués: O Jardim das Delicias Terrenas), ndo deixa de
representar a obra de Bosch, mas por apresentar o fragmento e ndo o todo (Figura 2),
pode acabar por despertar outras leituras que recaem, ou ndo, sobre a obra original -
vista de forma completa e no lugar que Ihe confere a aura. Ainda assim, sobre essa

parte, individualizada, pode ser constituida uma nova narrativa.
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Figura 2 - Fotografia de O Jardim das Delicias Terrenas

Disponivel no perfil @baile.y < http://bit.ly/2ZiT9EL>. Acesso em 8 jun. 2019.

A obra contextualizada, segundo grupo das categorizagdes propostas, passa,
inevitavelmente, por tal pensamento de Malraux (2000), n&do somente em relagcéo ao
enquadramento que confere um novo - ou, ao menos, distinto -, olhar sobre a obra de
arte, mas em relacdo a interlocugdo com o lugar em que a obra se encontra, 0 museu.
Esse tipo de fotografia, por sua vez, abrange obra e o seu entorno, seja outras obras
ou mesmo um outro observador, esteja ele observando a obra em questdo ou nao.
Isto &, essa fotografia pode ser constituida despropositadamente, mas também pode
ser elaborada por um pensamento quase que de direcdo de arte somado ao acaso.
Imaginemos, por exemplo, Portrait de l'artiste (Em portugués: Autorretrato), de Van
Gogh, em que o pintor na tela parece fitar quem o contempla (Figura 3). Uma fotografia
pode capturar o momento em que espectador e artista se "encontram". O olhar pintado
em tela, nesse contexto, adquire uma nova camada. Essa fotografia contaria, portanto,
com o registro de um momento de acaso. Mas o observador, que no caso é também
o reprodutor daquela obra ja que esta munido com uma cémera, pode também

registrar uma interagao propositada.
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Figura 3 - Fotografia de Autorretrato, de Van Gogh

Disponivel no perfil @occarols < http://bit.ly/2WBb90j>. Acesso em 8 jun. 2019.

Um exemplo recente de manifestagado descrita por esse grupo tomou espaco
na exposigcao Claudia Andujar: A Luta Yanomani aberta para visitacdo no Instituto
Moreira Salles, em S&o Paulo, entre os dias 15 de dezembro de 2018 e 7 de abril de
2019. A retrospectiva fotografica com mais de 300 imagens, além de uma instalagao,
de Claudia Andujar se voltava ao povo Yanomami, indigenas ameagados de extingao.
Nas fotos eram retratadas atividades diarias, rituais, feicbes, comportamentos e
tensdes que permeiam esses individuos. Contudo, o que chama atengdo é como
essas imagens foram apropriadas pelos observadores da exposi¢ao e apresentadas
no Instagram. As fotografias eram o foco, mas sua interlocu¢do com o ambiente era
igualmente importante: o corpo indigena retratado na fotografia de Andujar em um
Plano Médio Longo (de acordo com os enquadramentos cinematograficos) era
completado pelas pernas de um outro espectador na exposigédo (Figura 4). Se uma
narrativa era proposta pela fotografia original, na sua reproduc¢ao contextualizada, as
possibilidades narrativas sdo amplas e as tensdes por tras delas estdo calcadas no

olhar de quem as captura, mas também de quem as vé&, no ambiente digital.
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Figura 4 - Fotografia da exposicdo Claudia Andujar: A Luta
Yanomani

Disponivel no perfil @daniel_gallo < http://bit.ly/2X0FGUE>. Acesso em 8 jun.
2019.

Para exemplificar de outro modo tal manifestacao, é valido descrever um outro
evento - que abragca também o tema da comunicagédo e dos produtos da Industria
Cultural -, que veio questionar e, por fim, direcionar um novo olhar para a arte
ocidental. Em junho de 2018, a cantora Beyoncé e seu marido Jay-Z langaram um
album em conjunto, Everything is Love, e como simbolo divulgaram o clipe de uma
das faixas do disco, APESHIT, gravado em um dos maiores e mais tradicionais
museus do mundo, o Louvre, em Paris. Num primeiro momento, a associag¢ao de dois
elementos comumente vistos como opostos, isto €, a musica Pop norte americana e
o templo da cultura europeia, por si s6 ja demonstra uma quebra de paradigmas. E a
escolha do museu como principal locagdo vai além de um recurso estético de

producéo cenografica.
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Frente a obras produzidas, em sua maioria, por artistas brancos que, por sua
vez, retratam pessoas brancas, a representatividade é questionada por Beyonce, Jay-
Z e o balé presente no clipe. Assim, figurantes, dangarinos e os cantores, todos
negros, se tornam protagonistas, quase que como se reivindicassem seu espago num
lugar que, historicamente, em nenhum aspecto, os pertenceu. Quadros e esculturas,
nesse contexto, se deslocam do foco para o fundo. A opuléncia outrora conferida pela
aura a arte, aqui se reconstréi nos corpos negros que se colocam a frente dela.

O que a dupla busca, portanto, € promover um olhar direcionado para a arte,
nao para vé-la, mas para ver além dela, com os simbolismos que o contexto acaba
por atribuir a ela. No caso, dois cantores negros, de costas para o que ha de "mais
sagrado" na arte, questiona ndo somente sua sacralidade, como também a
representatividade nela. Em um dos enquadramentos mais icbnicos do clipe, o casal
aparece em frente a Mona Lisa que, apesar de seu olhar onipresente, € ofuscada
(Figura 5). Eis uma interlocugdo com a interag&o propositada da Obra contextualizada.
Quando, por outro lado, a diregao do clipe parece buscar nos quadros rostos nao-
brancos, a arte mostrada esta segmentada, seu todo € ignorado em detrimento de um
recorte intencional, aqui retomamos a ideia anteriormente descrita da obra de arte em
Si.

Figura 5 - Trecho do clipe Apeshit

Fonte: http://bit.ly/2WwUb3p. Acesso em 7 jun. 2019.

O clipe, por fim, acaba por exemplificar e confirmar o surgimento de um novo

guestionamento, mas também um novo comportamento em relagéo a arte - sobretudo
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quando essa é também objeto capturado pela fotografia. O fato é que o produto
audiovisual obteve mais de 50 milhdes de visualizagdes em 20 dias (MURARO, 2018),
e, "Segundo a organizagao do museu em Paris, [...] o casal mais poderoso da musica
€ responsavel por ajudar a levar 10,2 milhées de pessoas ao Louvre no ultimo ano. O
numero quebrou o recorde de 2012 com um aumento de 25%." (HAHNE, 2019), além
do fato de que o proprio museu criou um roteiro especifico pelo museu que "inclui as
17 obras que aparecem no clipe, em sua maioria artes que deixam corpos negros e o
empoderamento em evidéncia." (HAHNE, 2018).

Diante disso, € possivel notar que o clipe amplia a discussdo em relagao as
obras de artes. Sua analise, portanto, ndo se restringe aos aspectos técnicos ou
histoéricos da pintura, mas se modifica diante do recorte proposto pelo observador e
autor da fotografia. No caso do clipe langado pela dupla The Carters, ainda podemos
visualizar mais um exemplo de Obra contextualizada quando, a partir do clipe e
inspirados por ele, f&s da cantora passam a visitar o museu e, num fenébmeno que
tange a reprodutibilidade (BENJAMIN, 2017) e arraiga O Show do Eu (SIBILIA, 2008),
reproduzir as poses e 0s enquadramentos propostos pelo clipe. Sendo assim, o
contexto nesse tipo de fotografia quase sempre conta com a presenga de um individuo

que interage, intencionalmente ou ndo, com a obra.

Martin Grossmann (2011) se refere ao espectador como visitante-usuario-
participe e enfatiza que ele atua na modelagem de seus espagos propondo
novas formas de fruicdo da arte. Grossmann trata de questdes da arquitetura
e do programa de alguns museus, enfatizando que o projeto s6 se realiza por
completo pela agéo do espectador no seu interior. (MARTINS; LOPES, 2018,

p. 5)

Ainda, nesse segundo grupo estdo incluidas também as selfies, fotos tiradas e
protagonizadas por um mesmo individuo ou por um grupo de pessoas. Nessa
situagcdo, o enquadramento da propria fotografia € mais restrito e menos elaborado,
quase sempre focando no primeiro plano, as pessoas, e pouco no fundo - no caso, o
lugar em que a obra de arte estaria. Mesmo com pouco destaque, ela estaria
contextualizada, ainda que n&do aparega o espago que lhe abriga, 0 museu e a
exposicao, as pessoas frente a ela marcam o tempo em que a fotografia esta e retira,
portanto, a obra de qualquer lugar que poderia lhe conferir a aura. Diante disso, o
valor atribuido a propria obra € ainda mais questionado, ja que nesse caso a

participacao - o ato de estar frente a obra, de ver a obra - se sobrepde a ela prépria.
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O terceiro agrupamento diz respeito a fotografias que podem tanto ter a
imagem em destaque quanto a imagem contextualizada, isto é, qualquer um dos
estilos citados acima, mas que contam com um recurso extra para o processo de
ressignificagdo. Nesse caso, juntamente com a imagem sao adicionadas frases - seja
como legenda se a foto estiver sendo postada no perfil ou como sobreposigédo se a
imagem for adicionada nos Stories. O texto, no entanto, ndo funciona como um
recurso explicativo e tampouco como uma garantia de acessibilidade para o
entendimento da obra. Pelo contrario, a camada que o texto da a arte vem para
ressignifica-la, reforcando seu deslocamento espago-temporal e sua posicdo num
lugar indefinivel, do digital. Quase sempre, nesses casos, a frase que acompanha a
arte pouco tem a ver com o contexto coevo a ela, trazendo em si comportamentos,
sentimentos e manifestagdes, em termos de linguagem, essencialmente atuais (Figura
6).

Figura 6 - Printscreen de Stories

Disponivel no perfil @gordura <http://bit.ly/2XEoyBi>. Acesso em 7 jun. 2019.
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Esse estilo tem em seu cerne a formagdo discursiva contemporanea
caracterizada pelos Memes, termo cunhado por Richard Dawkins em O Gene Egoista
(1976). No seu sentido mais popular, pautado em sua aplicagdo na Internet, um
Meme, geralmente é um conteudo humoristico que mescla texto e/ou imagem
(podendo ser uma fotografia estatica ou um video, original ou apropriado de algum
outro produto cultural - ou mesmo artistico). Para o autor, o meme funciona tal qual o
gene em relagdo ao corpo humano, representando a unidade de uma informagao
cultural que é transmitida e replicada de pessoa para pessoa. (SOUZA, 2013, p. 127).
Diante disso, pode se dizer que a poténcia dos memes esta nos individuos, ja que
esta neles a forga da ressignificagdo, afinal, o humor nunca esta contido na imagem

por si sO, mas na camada de contexto e de linguagem adicionadas pelos usuarios.

Sendo assim, é possivel afirmar que os “memes” nos utilizam para evoluirem
e sobreviverem. Dessa maneira, nés nos tornamos meros hospedeiros das
ideias que saltam de cérebro para cérebro as quais estdo em constante
processo de recombinacgdo e transformacado na tentativa de sobrevivéncia.
(SOUZA, 2013, p. 132)

A arte, apropriada por esse pensamento e comportamento, essencialmente
mimético, é, entdo, ressignificada. O Cristo representado em Blessing Christ (Em
portugués: Cristo Abengoador), de Jean-Auguste Dominique Ingres, por exemplo,
abandona, pela forga da releitura do observador, seu gesto de abencgoar e passa a
representar tédio, desdém e, até mesmo, deboche. Uma frase sobreposta a imagem
ou descrita abaixo dela é o suficiente para desloca-la. Acompanhando uma das
imagens compartilhadas (Figura 7) por exemplo, esta a legenda: “Segunda-feira e nois
ta [sic] como?”, além de outras em que as pessoas posam em frente a obra, com
legendas como “Ah n&o pode falar nada ent&o, desculpa...” ou ainda “Mas me parece
que Jean-Auguste Dominique mirou no Cristo Abengoador e acertou no Cristo de Saco
Cheio mesmo!”. Eis mais um simbolo do processo de dessacralizacao da arte, nesse

caso, refor¢ado pelo cunho religioso da obra em questéo.
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Figura 7 - Fotografia de Cristo Abengoador

Disponivel no perfil @sampapramim <http://bit.ly/2WwC8tX>. Acesso em 8 jun.
2019.

O ultimo grupo de imagens representa aquelas essencialmente poés-
fotograficas, de acordo com a definicdo de Santaella (2005). As obras ampliadas
passam por um processo semelhante ao grupo anterior, de releitura e
recontextualizagao - isto €, de uma abertura para novos significados que exige, por
sua vez, uma camada adicional feita pelo usuario. No entanto, o que diferencia um
grupo do outro é que, nesse segundo, a fotografia da obra passa por uma mudanga
substancial. Sendo assim, ndo é um texto que, paralelo a ela, muda seu sentido, mas
uma insercao e/ou intervencéo, feita geralmente por meio de programas de edigéo,
que modificam a obra de arte, atuando, contudo, somente sobre a sua fotografia,
adicionando elementos novos ou omitindo aqueles que s&o partes essenciais da obra
original, havendo ainda a possibilidade, também, de inser¢des textuais. Esse ultimo
grupo é o mais raro no Instagram tendo em vista que a plataforma ndo tem uma

ferramenta especifica para esse tipo de edigao e, portanto, exige a interlocugdo com
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outros aplicativos, podendo ir, entdo, contra a instantaneidade proposta pela rede
social. No entanto, existem perfis especificos que tem como tematica a arte e como
linguagem a releitura de obras, porém, nesses casos, o ato fotografico quase nunca
€ parte do processo - tais artistas trabalham em cima de imagens em alta qualidade
ja disponiveis na internet (Figura 8). Ainda assim, é possivel notar que, a partir da
funcionalidade dos Stories, surge um comportamento, ainda que rudimentar, em
relacdo a essa transformacgao da obra, que se da quando o usuario, nesse caso
também responsavel pela fotografia, adiciona elementos disponibilizados pela propria
plataforma, como GIFs8, imagens existentes na galeria ou outras figuras preexistentes

(como os emojis?).

Figura 8 - Intervencdo em A Criacdo de Adao, de Michelangelo

Disponivel no perfil @arthistorybabespodcast <http://bit.ly/2KCEfW1>. Acesso em 7 jun. 2019.

8 Sigla de Graphics Interchange Format, um formato de imagem de bitmap muito utilizado na internet
devido ao seu amplo suporte e portabilidade entre muitas aplicacdes e sistemas operacionais. E
adequado para imagens mais simples, mas também suporta animagbes. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Graphics_Interchange_Format. Acesso em 26 mai. 2019

® A palavra é derivada da jungdo dos termos japoneses e (imagem) e moji (letra) e representa os
pictogramas  bastante comuns em  aplicativos de  mensagens. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Emoji. Acesso em 26 mai. 2019.
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Esse ultimo agrupamento, no entanto, ndo se encerra no que cada sujeito
observador pode acrescentar a arte, isto €, a rede social fornece insumos para ampliar
a arte, de forma que acaba por retomar a linguagem mimética comum na internet. Um
dos aspectos da funcionalidade Stories € possibilitar ao usuario adicionar filtros as
imagens que serdo publicadas - efeitos de zoom, elementos que se adaptam ao rosto
de quem (ou o que) esta sendo fotografado e até mesmo jogos interativos sdo os mais
comuns -, e esses podem ser produzidos e disponibilizados pela prépria plataforma
ou por usuarios da plataforma, mas estdo disponiveis para qualquer individuo
cadastrado. A arte, aqui, € mais uma vez deslocada, dessacralizada. Por exemplo, ao
lado de filtros que adicionam orelhas e focinho de gato, coragdes personalizados para
o dia dos namorados e filtros de cor, esta também, criado e disponibilizado pelo
usuario @bma_japan, Meisje met de parel (Em portugués: Moga com o Brinco de
Pérola), de Johannes Vermeer. O quadro ganha uma segunda moldura, a da tela do
celular e, mais que isso, incontaveis ampliagcées. Por meio de um recurso de realidade
aumentada, o rosto do individuo capturado pela camera do celular € mesclado ao da
moga retratada que, até entdo, somente fitava o olhar em seu espectador, com
semblante sério. Dentro do Instagram, portanto, a boca do fotografado, seus gestos e

feicbes passam a ser os da mulher representada (Figura 9).

Figura 9 - Printscreen de stories com A Moga do Brinco de
Pérola

Disponivel no perfil @bma_japan <http://bit.ly/214hcl6>. Acesso em 7 jun.
2019.
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Seu brinco de pérola deixa de ser o foco da imagem tendo em vista que agora
ela "pode" falar, se expressar e nenhum desses atos esta restrito ao universo
concebido pelo artista que a fez. Qualquer usuario do Instagram, com seu celular,
pode, portanto, complementar a obra, deslocando-a a recolocando-a no contexto que
for conveniente para si.

Diante de todas as manifestacdes do individuo ou estimuladas pela propria
rede social em relagéo a arte, um ponto é comum e latente: todas elas ndo carregam
em si o tom da comparagdo quase que competitiva da arte e sua reproducdo, no
sentido mais primitivo do termo. A obra reproduzida e distribuida pelo Instagram pouco
tem a ver com a reproducgdo a qual Benjamin (2017) se refere, mas ainda assim, &
possivel tracar um paralelo. Aqui, a arte ganha novas camadas pelo ato de
ressignificagdo que a fotografia por si so, dentro da rede social, ganha. A l6gica nao é
da substituicdo que, por sua vez, culminaria hum espectador conformado. Pelo
contrario, 0 que impera € a sugestdo que vem, por sua vez, do préprio consumidor,
que é também observador e, ainda, o tal visitante-usuario-participe. Ao encontro do

que propde Malraux (2000), entao:

A reprodugdo nao rivaliza com a obra-prima presente: evoca-se ou sugere-a.
Querer rejeita-la devido as suas fraquezas é tao inutil como era, outrora,
querer rejeitas o disco. Ndo conduz a rejeigao dos originais, como o disco ndo
conduziu ao desprezo pelo conserto. Leva-nos a contemplar as obras-primas
que nos sao acessiveis, ndo a esquecé-las; e, sendo inacessiveis, que
conheceriamos nos, sem a reprodugao? (MALRAUX, 2000, p. 108)

Se todas essas manifestagdes giram em torno da reprodutibilidade proposta
por Benjamin (2017), a reprodug&o, por sua vez, ndo € mais a mesma, dadas as
ferramentas e o préprio papel do consumidor e a reprodutibilidade é sempre sobre a
relagcdo, a forma como as pessoas consomem arte mudou. Ainda mais quando nos
atemos para a mudanga diacronica. Se outrora a aura da arte tinha a ver com o lugar
em que ela se encontrava. Se num palacio, por exemplo, isso também dizia respeito
a quem a possuia - e, por consequéncia, o seu poder aquisitivo para té-la. A historia
da arte anda concomitantemente a de seu publico e de como ele a consome. "Pode-
se perguntar se a histéria da arte ndo coincide com uma historia da percepg¢ado. As
transformagdes das obras de arte ao longo do tempo ndo sédo o registro mais
convincente de como a propria visédo transformou-se historicamente?" (CRARY, 2012,

p. 14)
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Quando pensamos nos movimentos que marcaram a dessacralizagao da arte
ao longo de sua historia, podemos perceber que grande parte deles desejava a
participagdo - seja por uma classe que até entdo ndo acessava aquele bem de
consumo ou mesmo por um grupo de artistas que, por ndo pertencerem a uma
camada tradicionalista da sociedade e por ter um pensamento, de certo modo,
disruptivo -, tudo era sobre acessar algo que ndo poderiam ja que a arte se referia

também a posse.

A posse privada das estatuas e dos quadros, a sua dependéncia do
mobilidrio, levaram-nos a esquecer ou ignorar que a maior parte das
civilizagdes criaram a obra de arte para um local privilegiado. O palacio foi-o
durante alguns séculos. O hipogeu, o santuario, a fachada, do templo, o
tumulo, a gruta sagrada, foram-no de maneira muito mais profunda, por vezes
mais duradoura — e mais reveladora. Porque nao sao locais de luxo ou de
prestigio, mas de um mundo diferente. (MALRAUX, 2000, p. 187)

A participagao, nesse contexto, tem a ver com a visdo em detrimento do tato,
que talvez esteja mais associado a simbologia da posse. Isso corrobora, por sua vez,
com a sociedade que gira em torno do espetaculo - a sua tendéncia é o fazer ver, ja
que o mundo mostrado nem sempre pode ser tocado (DEBORD, apud, CRARY, 2012,
p. 27) Hoje, a participacdo historicamente desejada em relagdo a arte esta a
disposicédo através do agucar desse sentido que €, portanto, privilegiado. O unico
critério parece dizer respeito a posse de uma ferramenta, no caso, os dispositivos
moveis para entrar no jogo criador, definido por Canclini (1980), como exposto
anteriormente, mas também presente na libertagdo, da arte e de seu expectador,

proposta por Malraux (2000).

Nao possuimos as obras cuja reprodugdo admiramos (encontra-se quase
todas no museu), e sabemos que nunca as possuiremos, que nhunca
possuiremos outras semelhantes. [...] Esta indiferenca pela posse, que, para
nds, liberta a obra de arte do seu carater de objeto de arte, torna-nos mais
sensiveis do que a do que os apreciadores de objetos de arte a presenga do
sinal de criagdo, sinal que a fotografia revela nas suas obras menores ou de
pequenas dimensdes, como as obras-primas. O mundo das fotografias serve
o mundo dos originais, sem duvida; contudo, menos sedutor ou menos
emocionante, muito mais intelectual, parece revelar, no sentido que o termo
adquire em fotografia, o acto criador; em primeiro lugar, fazer da histéria da
arte uma sucesséo de criagbes. (MALRAUX, 2000, p. 140)

Sendo assim, instaura-se uma indiferenca a posse, ao menos em seus moldes
mais tradicionalistas. A poténcia da aura na obra de arte se perde, sem que no entanto

os lugares em que elas estdo expostas percam, em consequéncia, a deles. A questao
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aqui é que para o observador possuir a arte € menos importante do que a interacao
propiciada pelos dispositivos que, de certo modo, lhe conferem uma nova forma de
possui-las. No entanto, seu consumo n&o acaba no momento em que a obra ganha
uma sobrevida - e tantas outras, simultaneamente -, mas nas criagdes que serao feitas
a partir de entao.

Tal ato criador, no contexto do Instagram que, por sua vez, urge o sujeito ativo,
estd contemplado nas diferentes possibilidades de consumir e, de certo modo,
redistribuir a arte explicitas nas quatro formas descritas anteriormente. E necessario
ressaltar que, no entanto, as manifestacées nao se limitam a eles. A categorizagéao
proposta funciona mais como uma forma de ordenar aquelas que, hoje, sdo mais
recorrentes, mas que, dada a velocidade das informagcbes na sociedade
espetacularizada e digital, podem mudar e serem até mesmo restritivas.

No entanto, até agora, tais manifestacbes foram analisadas somente na
perspectiva individual. Isto €, sabe-se que o consumidor de arte mudou e que seu
consumo nao mais esta restrito a lugares fisicos dadas as virtualidades intrinsecas do
digital e, por meio das distingdes propostas, compreende-se que o observador, frente
a arte e munido de seu dispositivo, pode agir de diferentes formas, trazendo para a
arte diferentes camadas. Mas €& importante entender também como esses
comportamentos podem ser analisados como manifestagdes socio culturais que
acabam por redefinir a arte como instituicdo, sobretudo quando o que temos de
novidade, dentro da historia da arte, é justamente a participagéo - a socializagéo ja
abordada - por parte do publico que a consome. Tudo isso retroalimenta e é
retroalimentado pelo ambiente digital que, interativo e constantemente conectado,
urge a participagéo, dado o potencial colaborativo inerente as redes sociais.

Nesse sentido, como propde Sibilia (2008), as imagens nao constituem
somente o relato autobiografico por parte de cada individuo que interage com a obra
e a reproduz, de alguma forma, no Instagram. Essas postagens acabam por ordenar
a realidade de acordo com a experiéncia, esta que, por sua vez, também passa por
processos de mimese, ja que vai sendo replicada por outros individuos. Diante disso,
a dimensao nao € mais individual e, num olhar ampliado sobre, acaba por construir,
de uma nova forma, a memoaria coletiva que se tem sobre a arte.

De acordo com o olhar benjaminiano (apud SIBILIA, 2008), no entanto, esses
comportamentos seriam semelhantes a informagcdo como género discursivo e essa,

por sua vez, findaria com a figura do narrador. Isto €, para ele, a informagéao varreria
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de vez a mitica distancia do espaco e do tempo na qual se baseavam as narrativas
tradicionais. Enquanto que uma narrativa tradicional se valia da autoridade de quem
a contava, na informagao a verificagao € imediata: esta em si e para si. (SIBILIA, 2008,
p. 71). E, com isso, o que nos chega hoje ndo estaria a favor da narrativa - contando

com o imaginario construtivo que, naturalmente, a circundaria.

N&o é dificil entrever que todos esses elementos - apontados faz tanto tempo
por Walter Benjamin - estdo presentes nos relatos em primeira pessoa que
inundam a internet. Do mesmo modo, eles caracterizam o fendmeno mais
amplo de exibi¢cdo da intimidade que hoje transborda por toda parte. Eis uma
rapida contagem, para sintetizar o fendémeno: informagéao, eliminagdo das
distancias e forte dependéncia da veracidade; ou seja, necessidade de uma
ancoragem verificavel na vida real. (SIBILIA, 2008, p. 71)

Contudo, a forma com que a arte € apropriada individual e coletivamente,
mediada pelo Instagram, parece controverter a visdo benjaminiana. O que
entendemos aqui é que as imagens com arte como tematica central, no Instagram,
retomam a narrativa - e possibilitam outras tantas. O que estaria sendo distribuido,
apesar da velocidade comum a informacdo, ndao estaria pronto, pelo contrario,
contemplaria a propria nogdo de obra aberta. As fotografias representam as obras
que, por sua vez estdo prontas, mas o gesto de fotografar somado as possibilidades
propiciadas pela plataforma, deixam também um espago livre para a
complementacgao.

Tudo isso retoma, portanto, a discussao proposta por Canclini (1980). Ao
discorrer sobre a arte socializada, ele direciona o olhar para grupos que passam a
acessar a arte, mas também agir sobre ela - nosso observador -, que, por sua vez,
tem forga para superar o exclusivismo dos signos. Isto €, o que representava outrora
a mais pura e sagrada das artes, agora pode representar o que o observador quiser
que represente, sendo assim, as possibilidades de significados sdo muitas. "[...]
Imitagbes, copias, falsificagdes e as técnicas para produzi-las (que incluiriam o teatro
italiano, a perspectiva linear e a camara escura) desafiaram o monopdélio e o controle
aristocratico dos signos". (CRARY, 2012, p. 21) Para Sibilia (2008), as ndo-ficcbes -
chamadas de tal modo por serem parte de um relato autobiografico de quem as
publica - contadas por meio de imagens que permeiam a internet, cada vez menos
representam vidas e momentos heroicos e, cada vez mais, banalidades e outros

aspectos do cotidiano.
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Nesse sentido, a arte pode ser qualquer coisa, esta ao dispor de seu
espectador para que ele, assumindo papel de observador ativo, reinterprete-a. A arte
pode ser contestada e descontextualizada. Nesse sentido, pouco parece importar as
propostas iniciais pensadas e produzidas pelo artista, e importa mais o potencial de
releituras que cabe ao espectador, na sua relagcdo com a obra, constituir. A arte pode
ser ressignificada, portanto, de inumeras formas - seja com uma cantora pop que
levanta um questionamento em relagdo a uma causa social, no contexto do museu,
ou mesmo de formas mais simples, quando o espectador percebe que, a partir de
suas ferramentas, pode agir e, mesmo sem ter nogéo disso, desestabilizar a arte como
instituicdo. Desse modo, a dimensio que esses comportamentos trazem para a arte,
por sua vez, nao € banal. Essas técnicas de reproducdo acabam por estabelecer uma
criacao coletiva, ainda mais quando tais manifestacdes estdo alocadas em uma unica
plataforma que oferece, por sua vez, formas distintas de catalogag¢ao e organizagéo.

Retomamos aqui a Obra Aberta, de Umberto Eco (apud CANCLINI, 1980). As
obras de arte continuam em seus lugares sagrados, museus e palacios mas existe um
publico que, ao vé-las, presencialmente, veem nos seus dispositivos moveis,
amparados com suas cameras, uma forma de registra-las, isto €, captura-las,
transformando-as também em "momentos de arte" (MALRAUX, 2000), em que o que
Ihes confere a aura ndo tem mais 0 mesmo valor, ja que acabam por fazer parte de
seu relato autobiografico nas redes sociais. Mas ainda, existe uma nova camada
atribuida a arte que diz respeito a um ato criador, uma releitura do que esta sendo
exposto, uma contemplacdo que deixa de ser meramente passiva, assumindo-se
como observador atuante. E essas obras, outrora restritas a um lugar fisico, entram
na ilimitacado do digital, ampliando, concomitantemente, o acesso a elas: podem ser
vistas mesmo por quem ndo consegue adentrar nos lugares que, desde sempre, foram
inacessiveis. Sendo assim, estdo as obras de arte também abertas a interpretacao
vaga e ao complemento produtivo que vem de cada individuo que, nesse sentido, tem

mais potencial de atuacdo em funcido das ferramentas e de suas funcionalidades.

O que percebemos no luxo das imagens compartilhadas da exposigao € um
observador que participa da construgdo de seu espago, seja ele fisico ou nas
redes sociais. O observador do qual falamos torna explicito os aparatos
tecnoldgicos que podem transmitir, com ele, a experiéncia vivida. (MARTINS;
LOPES, 2018, p. 12).
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Ainda assim, € importante pontuar que essa arte socializada ndo chega a
concretizar a emancipacéo total de seu publico. Para Canclini (1980), somente a arte
popular traria essa libertagdo, mas esta, por definicao seria produzida pelo proprio
publico, isto é, uma producéo da classe trabalhadora que retomaria um consumo nao
mercantil, em que o principal valor seria, por fim, a representacdo e a satisfacao
solidaria de desejos coletivos. Diante disso, esses comportamentos que estao sendo
entendidos dentro de uma perspectiva de uma arte que € sim, entendida como, de
acordo com as definicbes do autor argentino, elitista (aquela que vem da burguesia e
que valoriza o ato criador, o momento da produgao, onde o que vale € a originalidade
e a distribuicdo € quase que ignorada) ou ainda como arte para as massas (feita pelas
classes dominantes para as massas, numa tentativa de promover uma sujeicao feliz),
ou seja, o publico ainda esta fora do processo produtivo da arte em si, mas esta, ao
mesmo tempo, dentro de novos momento e formato de produc¢do. Em outra época, no
entanto, esse momento poderia estar restrito ao da reprodugdo, mas aqui, ela ganha
também um novo sentido. Com uma nova liberdade de atuagéo, o sujeito, observador,
visitante-usuario-participe, subverte uma antiga légica no consumo da arte, mexendo,
inclusive, com as condi¢cdes de emissao e recepgao comuns a propria comunicacao.

Nesse contexto, a partir das discussdes propostas até entio, a arte socializada
tem alguns atributos que a definem: a amplitude de consumidores que atinge, a
possibilidade de converté-los em produtores (mesmo que, aqui, ainda nao leve, num
primeiro momento, a arte popular de fato) e a capacidade de fazer com que, além de
recriarem o que estava sendo até entdo somente contemplado, como consequéncia,
ampliem o conhecimento de sua propria realidade.

Com isso, fica ainda mais nitido que a obra se da, sobretudo, na relagdo com
quem a consome e na metamorfose que ela acaba por gerar e, diante disso, torna-se

latente, entdo, o que Malraux tem por Museu Imaginario.

Dessa forma, percebe-se a importancia da interagdo entre museu, cultura e
sociedade no que diz respeito a uma reflexdo sobre a histéria da arte ao longo
dos tempos, assim como sua influéncia no individuo. Malraux p6e em cena a
relagcdo entre 0 museu como espagco institucional e o museu imaginario, tema
que permite um dialogo entre diversas esferas do pensamento critico sobre
arte e funcdo social. O museu como espago de producdo de sentidos e de
imagens que dialogam com o espectador, interrogando e confrontando o
olhar. [...] Em sua reflexao, o museu se apresenta como espacgo de percepgao
de sentidos, provocador de novos olhares, novas leituras, novos gostos.
(AZZI, 2011, p. 232)
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Diante disso, se o museu como espacgo fisico ja € um espago de novos e
multiplos olhares, ja que reune elementos de diferentes épocas e os reorganiza de
acordo com uma curadoria especifica, o imaginario € uma ampliagdo disso, ja que se
da num espacgo ainda mais dificil de ser definido, o da relagédo entre arte e sujeito
observador. Portanto, se o0 museu era uma afirmagdo, o museu imaginario € uma
interrogacdo (MALRAUX, 2000, p. 154). Sendo assim, por definicdo, o que o

caracteriza?

E nesse sentido que se insere a ideia de um museu do imaginario, que a
principio pode até parecer uma oposi¢ao ao museu tradicional, dito real, mas
que na verdade o complementa, introduzindo um novo universo estético e, o
qgue é mais inusitado, individual. O caso é que esse lugar mental ndo propde
que as obras de arte sejam imortais, como € o caso do museu tradicional, no
qual os objetos traduzem “le périssable en éternel”, expresséao utilizada por
Malraux ao se referir aos monumentos egipcios. O que o0 museu imaginario
pde em cena é uma arte sem limites, sem hierarquias e que, nesse sentido,
ndao pertence a um tempo fechado e objetivo. Ele pode sempre ser
reinventado, transformado, sofrer interferéncias, como um espaco virtual no
qual leitores acessem sua prépria meméria e seu inventario estético: por seu
carater intemporal, o museu imaginario, para Malraux (1973, p.231), € o Unico
lugar que ndo sucumbe a morte. (AZZI, 2011, p. 244)

O Museu Imaginario de Malraux (2000) viria, sobretudo, para questionar a obra
e a ficcdo em torno dela. Mais importante que esses dois elementos, seria, entéo, o
préprio artista e, num segundo momento, o observador. Ou seja, se obras sagradas
(pinturas e esculturas) pertenceriam a lugares também sagrados, no museu, essas
molduras se romperiam, as limitacdes temporais. E é a libertagdo desses diversos
enquadramentos que estdo no cerne da discussao proposta pelo autor francés e que
tem como "mentora" a proépria fotografia. O museu imaginario nada mais seria um
"mundo paralelo” que coexiste com a arte em seus lugares originarios, mas ao mesmo
tempo a desloca, e que ganha forga com as relagdes - entre artista e criagdo, entre
obra e publico, entre obra e reproducgéo, entre reprodugdo e os imaginarios que se
constituem a partir dela. Criando um paralelo com a discussao proposta até entéo,
pensando no compartilhamento de imagens no Instagram, "Uma vez que a visdo do
espectador € compartilhada, a exposicdo € levada ao encontro de outros
espectadores e se insere no contexto de imagens cotidianas, passiveis de serem
visualizadas a qualquer hora, inclusive apos o término da mostra em seu espaco
fisico." (MARTINS; LOPES, 2018, p. 6)

Malraux evoca Benjamin e seu célebre ensaio “A obra de arte na era da
reprodutibilidade técnica” ao comentar que o museu retira dos objetos seu
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valor de culto e o transforma em valor de exposicdo, levando-a a
metamorfose do objeto que passa entdo a ser parte de um acervo museal.
Para o tedrico alemdo, o valor de culto se opde ao valor de exposi¢do na
medida em que o primeiro demanda a ndo exponibilidade do objeto, e o
segundo surge justamente a partir de sua exponibilidade. Assim, um valor
exclui o outro: “O valor de culto, como tal, quase obriga a manter secretas as
obras de arte [...]. A medida que as obras de arte se emancipam do seu uso
ritual, aumentam as ocasifes para que elas sejam expostas.” (BENJAMIN,
1996, p.173). De acordo com Jean-Pierre Zarader (2001, p.45), na obra Le
vocabulaire de Malraux, a reflexdo de Malraux defende a ideia de que o
museu funda uma consciéncia no individuo sobre a arte e, dessa forma,
permite o que ele chama de “intelectualizacdo da arte”. O processo de
intelectualizacdo da arte evidencia também que, através da pluralidade
estética exposta no museu, o que esta constantemente em jogo € a relagao
entre a obra e a historia da arte. (AZZI, 2011, p. 233)

Sendo assim, o principal significado da arte esta na forma como essa ¢ vista,
independente dessa visdo ser presencial ou mediada pelo digital. Um dos principais
exemplos trazidos por Malraux € da escultura que, curiosamente, € também presente
no clipe citado anteriormente da Beyoncé, a Vitéria de Samotracia, escultura que
representa a deusa grega Nice, e que hoje ocupa posigdo de destaque em uma das

escadarias do Louvre.

Nenhuma foto da Vitéria da Samotracia nos emociona tanto quanto esta
estatua (de resto isolada) que se ergue, como, uma proa, ao cimo da
escadaria do Louvre; mas, quantas esculturas nos atingem menos do que as
suas fotos, quantas nos foram reveladas por estas? (MALRAUX, 2000, p.
106).

O impacto, no entanto, dessa escultura ou de qualquer outra, mas também de
qualquer obra, vem da possibilidade de vé-la e, hoje, independentemente do lugar em
que elas se encontram. O digital ajudou a retirar a camada de sacralidade que envolvia
os "bergos" de grandes obras de arte e da propria arte, mostrando que sua
reproducao, isto €, sua existéncia, agora multipla, repleta de virtualidades, continua
nos direcionando ao original, mas sem estar a servigo dele.

No fim, esta ao servigo, somente, de seu consumidor. A grande arte n&o esta
a favor somente da viséo, "mas da atengao, e de uma espécie de projecgao sobre a
obra, que conduz o espectador a reconhecer nela o que entender, fetiche ou estatua."
(MALRAUX, 2000, p. 197). Tal pensamento, por sua vez, retoma a um dos grandes
pontos da proposi¢cao de Malraux: sem a interlocugéo entre observador e arte, a obra

nada mais € do que um amontoado daquilo que a forma - cores e volumes.

No inicio deste século, os artistas tomaram consciéncia de uma situacao a
que a famosa frase de Maurice Denis ficou a dever a celebridade: <<antes
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de ser uma Virgem (...) um quadro & uma superficie coberta de cores reunidas
numa certa ordem.>> E uma escultura € uma ordem de volumes. O que
queria dizer: chamamos quadro, escultura, obra de arte, e ndo Deus,
divindade ou crucifixo, duplo ou Virgem Negra, aquilo que vemos como tal.
Maurice Denis sabia perfeitamente de quem afirmasse em frente de Giotto,
do mestre da Pieta de Villeneuve, dos escultores de Chartres ou de Reims
que as suas Virgens eram ordens de cores ou de volumes antes de serem
Virgens, ouviria uma gargalhada. Para esses mestres, como para o povo fiel,
cores e volumes s6 eram ordenados para criar Virgens... (MALRAUX, 2000,
p. 201)

Nesse sentido, o O Jardim das Delicias Terrenas de Bosch, o Autorretrato de
Van Gogh, o Cristo Abengoador de Ingres e a Moga com Brinco de Pérola sé o séo
porque ha uma experiéncia com relagédo a eles, constituida ao longo da histéria da
arte, que Ihes confere esse sentido. Mas, com a fotografia digital, suas significagbes
nao se encerram na definicao do estilo ou movimento artistico ao qual a obra pertence,
tampouco ao que os elementos representados querem dizer. Diante disso, e pautado
nos pensamentos de Malraux (2000), ndo importa mais o que essas obras disseram,
mas o que elas dizem. E como nds, consumidores, respondemos.

Essa resposta, por fim, &€ sentida e refletida no proprio museu:

Talvez mais do que todos, Walter Benjamin, mapeou a textura heterogénea
dos eventos e objetos que delinearam o observador naquele século. Nos
diversos fragmentos de seus escritos, deparamo-nos com um observador
ambulante, formado por uma convergéncia de novos espagos urbanos, novas
tecnologias e novas fungdes econdmicas e simbdlicas das imagens e dos
produtos - formas de iluminagéo artificial, novos usos de espelhos, arquitetura
de vidro e ago, ferrovias, museus, jardins, fotografia, moda, multidées. Para
Benjamin, a percepgéo era nitidamente temporal e cinética; ele esclarece
como a modernidade subverte até mesmo a possibilidade de uma percepcao
contemplativa. Jamais ha acesso puro a um objeto em sua unicidade; a visao
€ sempre multipla, contigua e sobreposta aos outros objetos, desejos e
vetores. Mesmo o frio espago do museu é incapaz de transcender um mundo
em que tudo esta em circulagéo. (CRARY, 2012, p. 28)

Nem ele préprio foge dessa légica. Pelo contrario, o museu é também

ressignificado. Assim, a dimensao imaginaria ja nao Ihe basta.
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4. AS NOVAS DIMENSOES DO MUSEU: IMAGINARIO E VIRTUAL

Primeira pergunta: que tipo de sobrevivéncia pode ter o Museu, se nao
enfrentar o desafio de repensar a arte e suas formas de produgéo para além
da exclusiva concepgao de arte como objeto Unico? Em outras palavras: seria
que podemos escapar das transformag¢des que 0s novos meios e as novas
tecnologias estédo trazendo para a criagdo? Fazer face a esta tarefa parece
urgente. Temos de considera-la até suas ultimas consequéncias, mesmo que
a preco de abandonarmos o nome e a concepgao de arte que herdamos do
Renascimento.

Segunda pergunta: como repensar o Museu diante da gritante faléncia e
derrocada das velhas setorizagdes e dicotomias inoperantes entre folclore vs.
elite, kitsch vs. vanguarda, reproducdo vs. arte auratica, automagéo vs.
artesanato? Trocando em miudos: a velocidade dos circuitos de informagao
e os meios de comunicagdo modernos estdo configurando novos transitos e
conexdes entre esses setores culturais outrora vistos no comodismo das
separagdes. Em que medida o Museu pode contribuir para propiciar o
movimento e o intercAmbio gerados por novas associagdes entre setores
diferenciados de produgao artistica? [...]

Terceira pergunta: como fica 0 Museu diante das novas tecnologias que
permitem e exigem a mudang¢a do conceito de memdria, documento e
acervo? Hoje, com um laboratério de reprodugdo fotografica, € possivel
organizar uma colec¢ao de imagens da histéria da pintura maior que qualquer
acervo de qualquer Museu do planeta. [...] Em outras palavras: diante das
facilidades dos novos meios de estocagem de mensagens e das capacidades
enormemente expandidas das informagdes que armazenam para uma
memodéria instantdnea, nos bancos dos computadores, todas as técnicas,
formas e imagens modernistas, pré-modernistas, antigas e primitivas, assim
como géneros e cbédigos, mundos e imagens de culturas populares e da
moderna cultura de massas, como fica aquilo que costumavamos chamar de
arte, assim como a fungdo do Museu?” (SANTAELLA, 1996, p. 152-153)

Santaella (1996), ao discorrer sobre a cultura das midias, posiciona a arte num
momento de hibridagao, disrupgao e transicao, influenciado, sobretudo, pelas novas
tecnologias que, como ja foi visto, ddo ao homem e a propria arte uma certa
emancipagao - ela, ganhando incontaveis sobrevidas e expansdes espago-temporais;
ele, a liberdade de transitar entre os papéis de observador e produtor, atuando sobre
aquilo que, num passado, sé poderia ser contemplado. Assim, estabelece-se o
intermitente dialogo das ressurreigbes. Para Malraux (2000), ao abordar as novas
dimensdes do museu, € na relacdo entre obra e consumidor que a arte tem sua
sobrevida: olhar para a arte, ainda mais através das novas ferramentas digitais, é
despertar a arte ndo em seu mundo, mas no nosso. E, nesse contexto, a arte esta

dessacralizada, pois se torna um produto cultural e &, entdo, produto comunicacional.

“[...] embora sejamos tentados pela ilusdo de que os chamados “bens
culturais” tém a nobreza intocavel do eterno, eles estdo, na realidade, tao
sujeitos as vicissitudes da histéria e ao desgaste do tempo quanto quaisquer
outras coisas. Isto quer dizer: a criacdo da arte, da ciéncia e da cultura tem
bases histéricas e materiais de producgdo, circulacdo e difusdo, que
determinam e implicam novas formas de recepg¢ao e consumo.
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Para pensar qualquer fendbmeno como fenémeno de cultura é preciso pensa-
lo no processo de comunicagdo, visto que os fenémenos culturais sé
funcionam culturalmente porque sdo também processos comunicativos.”
(SANTAELLA, p. 151)

Contudo, para além de uma discussao que coloque a arte, como instituicdo, no
centro, € preciso entender que se fendbmenos essencialmente comunicacionais
exercem influéncia sobre ela, esses influenciam também o espaco fisico que funciona
como seu principal representante ao longo da histéria e ainda hoje: os museus.

Para adentrar nessa questao com profundidade, faz-se necessaria uma analise
da mudanga substancial desses lugares em relagdo a visdo de visitantes e de nao
visitantes. Um estudo'® realizado pelo Instituto de inovagéo e criatividade, Oi Futuro,
em parceria com a consultoria Consumoteca, - por meio de entrevista em
profundidade com 36 frequentadores e nao frequentadores de museus de Sao Paulo,
do Rio de Janeiro, do Recife, de Belém e de Porto Alegre, através de grupos focais
online com um participante de cada Estado por grupo (sendo esses: um grupo com
frequentadores virtuais, outro grupos com frequentadores de museus e o ultimo com
nao frequentadores de museus), além de analise de reports globais, entrevistas com
especialistas e pesquisas quantitativas com 600 brasileiros dentro de um publico de
interesse -, abraga essa questdo, ao buscar compreender os novos paradigmas na
construcdo da identidade dos museus. Para a nossa discussao vale, portanto,
destacar algumas das conclusdes encontradas nele que dizem respeito a imagem que
esses publicos tém de tais instituicdes, além de perspectivas futuras em relagdo a
elas, possibilitando a compreensdo do que, para além de uma discussao tedrica,
esses lugares sao e podem ser.

Para frequentadores e nao frequentadores, na pesquisa quantitativa, o museu
€ um lugar diretamente associado a memdéria e historia, antes mesmo de estar
relacionado a arte. Mas ao mesmo tempo, cada vez mais tecnologia passa a ser parte
importante da experiéncia, sendo que para 56% dos entrevistados, ferramentas
tecnologicas combinam com museus. Em relagcdo a acessibilidade, os museus sao
vistos como elitizados e pouco visitados por 58% dos entrevistados, enquanto que
para 52% eles sdo vistos como monotonos e por 50% como previsiveis. Em termos

quantitativos, para frequentadores, os museus abarcam arte em seus diversos

'0 Disponivel em: https://oifuturo.org.br/wp-content/uploads/2019/05/0i-Futuro-e-Consumoteca-
Pesquisa-Museus-2019-DOWNLOAD.pdf. Acesso em 7 de jun. de 2019.
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formatos, linguagens e suportes, enquanto que para os nao frequentadores, eles
estdo restritos aos quadros - que resumem um lugar com um acervo permanente,
portanto, pouco renovado e de uma contemplagao passiva e quase sempre silenciosa.
Por outro lado, para a especialista Janaina Melo, historiadora e curadora, a
centralidade dos museus deve estar nas pessoas e na relagado que é estabelecida por
elas que, por sua vez, acumulam camadas e sentido ao acervo.

No estudo sdo diagnosticadas, portanto, quatro principais tendéncias. A
primeira, Objetivo Vivo, diz respeito ao digital e sobre as intera¢gées que podem ser
propiciadas através dele, gerando maior acessibilidade para quem ja frequenta e se
interessa por esses locais, em uma nova dimens&o, como a transposi¢ao para o digital
de acervos. A segunda, Eu Participante, fala sobre a necessidade de trazer a
centralidade para o individuo, o visitante, e menorizar a ideia de que é preciso ser
conhecedor de arte para usufruir desses espacos. Para o estudo, essa ideia vem de
diversos fatores que, historicamente, levaram a arte, mas também o museu para um
lugar de inacessibilidade; que comega na linguagem nichada que o permeia. O
caminho, aqui, estaria na insergcdo de ferramentas que estimulem a participacéo,
engajando o publico. A terceira tendéncia teria relagdo com o Efeito Surpresa,
colocando o museu como um lugar de experiéncia inédita, mais do que um lugar de
aprendizagem escolarizada, sendo que aquela sensacéo, hoje, para o publico esta
mais associada a galerias e centros culturais e que, portanto, contrariam a visdo que
0 publico tem dos museus mais tradicionais - 50% dos entrevistados, por exemplo,
afirmam que museus sao lugares para se visitar uma vez so, justamente pelo fato de
serem associados a locais com acervo fixo e pouca novidade. A ultima tendéncia € a
do Museu Clube, que parte do principio de que os museus sdo vistos ndo como
entretenimentos comuns, mas como quebras de rotina - seja na infancia quando
aparecem num contexto de excursao ou na vida adulta quando surgem somente em
viagens. Nesse sentido, a saida viria por uma transformagao na oferta dos préprios
museus que deveriam, por exemplo, apresentar programas temporarios para arte
contemporanea e outros movimentos modernos, além de exposi¢cdes que
dialogassem de forma mais direta com questdes relevantes cultural, social, politica e
esteticamente para a comunidade local e o tempo presente.

Tal estudo acaba, portanto, por ressaltar algumas das questdes discutidas até
entdo, sobretudo aquelas em relagdo as mudangas substanciais na arte (menos

restrita), mas também no seu espectador (mais ativo), mas também denuncia os
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elementos constituintes do museu como instituicao - os fatores que levam o publico a
visita-lo, a imagem construida historicamente mas ainda mantida em relagédo a ele,
dentre outros. Para prosseguir com a discussao nos ateremos, entdo, a definigao
central do museu como instituicdo e partindo dos principais atributos relacionados a
ele, por Malraux.

Nesse sentido, os museus, em seu sentido mais simplista, de acordo com
Malraux (2000), ja fornecem a arte uma nova camada - a do imaginario. Ele, duplicado
no digital, contextualizado até agora e visto como tendéncia pelo estudo supracitado,
conta cada vez mais com a virtualizagao. Nesse sentido, torna-se importante entender
a que se refere o virtual. Pierre Lévy (1996), filésofo e socidlogo francés, discorre
sobre o termo. Para ele, o virtual, sobretudo, ndo é uma oposi¢cao ao real, tampouco
€ um sinbnimo de imaginario - apesar de ter uma ligacdo com ele. Virtual vem de
virtualis e de virtus e, sendo assim, tem a ver com forga, com poténcia. A virtualidade
diz respeito a algo que existe em potencial - como a semente, que € a arvore em
potencial. Nesse sentido, seu oposto n&o € a verdade, mas o atual. O virtual diz
respeito a tudo aquilo que existe em poténcia, a parte abstrata do mundo. O autor
considera a virtualizagdo como um processo de hominizagao, e nele, as fronteiras séo
inexistentes e as identidades dissipadas. Com isso, temos novas velocidades, tempos,
formas, presencas, tudo é ou pode estar multiplicado - um momento essencialmente
pos-moderno.

Aplicando tal definicdo ao museu, capturado e desterritorializado através do
Instagram, entendemos que ele permanece sendo o espaco fisico, que guarda, de
certo modo, a sacralidade da arte e a priva, ao menos localmente, a vulgarizagao, mas
ele também coexiste dentro da rede social (para ndo ampliar e dizer dentro da
internet). E dentro dela, ele existe em potencial, tendo em vista que as narrativas sédo
ilimitadas e sua ampliagdo, em consequéncia, é constante. Ele &€ também multiplicado,
sem fronteiras e com novos tempos e velocidades, a camada imaginaria lhe é
insuficiente.

O museu de Malraux (2000), num primeiro momento, tem um aspecto
individual, isto €, diz sobre o imaginario que habita cada um de nés. No momento da
criacdo, portanto, o artista que realiza a obra traz consigo, e passa para a tela, suas
referéncias e intertextualidades. O momento da criag&o seria, por sua vez, um dialogo
com outras criagdes que antecederam aquele momento. "[...] Malraux afirma que em

toda obra de arte ha uma espécie de confronto com obras anteriores, confronto este
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realizado pela memodria, pelo museu imaginario que nos habita." (AZZI, 2011, p. 241).
Sendo assim, isso diz respeito, sobretudo, ao criador, mas também pode ser aplicado
ao observador - sua contemplagao, principalmente quando ativa, vai ao encontro de
suas referéncias, sua visdo de mundo e interagem com o espago fisico em que a obra
se encontra, o museu, mas também aos n&o-lugares que seréo preenchidos. Nesse
sentido, 0 museu seria um lugar de memoria praticamente democratico, tendo em
vista a coexisténcia de diferentes tempos em um so6 espaco. Diante disso, "[...],
quando um visitante vai ao museu, ele carrega em si as leituras do presente e mesmo
do passado; e, desconhecendo as do futuro, deve respeita-las na propria dimensao
do desconhecimento, que pode ser tanto positiva quanto negativa." (AZZI, 2011, p.
240). O museu imaginario é sempre sobre a relagao.

Quando sugerimos que esse museu, além de imaginario, é também virtual,
queremos dizer que sua dimens&o imaginaria agora ndao € mais limitada a cada
individuo. Através dispositivos moveis, com camera e o Instagram, a dimenséao
individual, que ja conta com uma ressignificacdo e ampliacdo da obra vista, é
compartilhada, entrando em contato com outras dimensdes imaginarias, criando,
portanto, uma dimensao coletiva. Nela, a arte existe em poténcia - com outros tempos
e velocidades, mas sem limitagdes. Pode ser colocada e retirada de um lugar, pode
ser contextualizada em seu tempo ou em outro que nio lhe diz respeito. Se para
Malraux (2000), a curadoria e organizagado tematica do museu por conta de uma
exposi¢cao ja funcionaria como uma forma de metamorfose para a arte e seria,
portanto, revolucionaria ao pensar na histéria da arte, por retira-la do contexto
(tematico e espacial) de sua criagdo, o que diria o autor sobre a arte que, por vezes
substancialmente modificada, € identificada somente por tags virtuais que, com uso
ilimitado, colocam a obra capturada em foto ndo somente ao lado de outras visdes
dela propria - isto é, os distintos pontos de vista, de passaro, de sapo, de crianga,
discutidos por Flusser (2002) e inerentes ao gesto de fotografar -, e também de outros
objetos que podem ou nao ter relagdo direta com ela? Ha aqui, uma nova forma de
organizacgédo, ja que, de acordo com Crimp (2005), qualquer obra passivel de ser
fotografada tem lugar no museu de Malraux, que acaba por carregar diversidade de

objetos, fragmentos de objetos e detalhes de objetos.

No Instagram, as imagens agrupadas parecem obedecer ao principio de
modularidade, apontado por Manovich, no qual “os elementos sdo montados
em objetos de maior escala, mas eles continuam a manter sua identidade
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separada”. (MANOVICH, 2001, p. 51). Podemos entender que juntas, as
imagens oferecem uma visdo geral da exposi¢cdo, porém cada uma
representa uma visdo individualizada, com diferentes tags e comentarios.
(MARTINS; LOPES, 2018, p. 7)

As hashtags, nesse sentido, ajudam a construir essa nova versao do museu
imaginario que, no digital, dada sua virtualidade, se torna coletivo. Quando nos
deparamos com uma Mona Lisa, de Leonardo da Vinci, fotografada - pertencente a
qualquer um dos agrupamentos descritos no capitulo anterior - no ambiente do
Instagram, geralmente vemos a imagem acompanhada de algumas palavras-chave
que abrangem a obra (#monalisa, #gioconda, #davinci, #art), o lugar em que esta
sendo exposta (#louvre, #museum, #france, #paris) e outros atributos particulares ao
usuario que esta postando a imagem (#travel, #visitingparis, #vacation, #eurotrip).
Cada uma dessa levara a uma pagina em que todas as imagens compartilhadas com
a tag em questao, independente do conteudo delas (que pode ser foto, video). Por
exemplo, na hashtag #louvremuseum, é possivel encontrar diferentes obras
aleatoriamente expostas, sem o contexto da exposicdo que, no espaco fisico do
museu a insere mas também a limita, mas também encontramos diferentes visdes e
enquadramentos sobre uma mesma obra. Nesse sentido, “tags ndo s&o aplicadas
somente para o beneficio social mas também para a comunicacdo com um publico
maior, fornecendo uma contribuicdo para o processo estrutural colaborativo”
(STEFANER, 2007, p. 41 apud MARTINS; LOPES, 2018, p. 10).

Essa ordenacdo, por mais eventual que seja, é essencialmente humana.
Flusser (2002) enxerga o homem como um ser capaz de produzir informacdes e n&o
somente transmiti-las, mas também guarda-las. E esse processo, em teoria, seria
antinatural ja que a sina da natureza, de acordo com os principios da termodinamica,

guase sempre é a da da desinformacao; a entropia.

Mas o homem parece ser o Unico fendmeno capaz de produzir informagdes
com o proposito deliberado de se opor a entropia. Capaz de transmitir e
guardar informagdes ndo apenas herdadas, mas adquiridas. Podemos
chamar tal capacidade especificamente humana: espirito e seu resultado,
cultura. (FLUSSER, 2002, p. 26)

Sendo assim, o compartilhamento de fotos, as legendas e palavras-chaves
associadas a tais imagens e mesmo as intervengdes que assumem a
contemporaneidade frente ao tempo exposto nas obras, mais que do funcionar como

o tal relato autobiografico que expde uma cultura da participagdo, ha também uma
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ordenacao da propria realidade, das informagdes e comportamentos que definem um
tempo e uma sociedade; uma ordenagao da prépria cultura.

Para Malraux (2000), isso ndo é qualificado como a reprodugédo de Benjamin
(2017): "[...] o isolamento das estatuas, o dialogo que Ihes é imposto pela iluminagéo,
a presenca da escultura mundial, alimentardo um mundo da Arte sem precedentes,
em que cada novo ano nos confirma n&o se tratar apenas de um mundo de
reproducgdes.”" (MALRAUX, 2000, p. 108). Dessa forma, entende-se que a fotografia
no contexto do Instagram n&do é mera reprodugéo, é dialogo, fomentando a alteridade
comum as postagens em meios digitais descrita por Sibilia (2008), como também ao
discurso dialégico explicado por Flusser (2002).

Para o filésofo checo, existem quatro estruturas discursivas e a fotografia
pertence a uma delas. Na primeira, como no teatro, receptores cercam o emissor. Na
segunda, o emissor distribuicdo a informagéo por retransmissores que, por sua vez,
retransmitem aos receptores, num processo quase que hierarquico, tal qual o exército.
Na terceira, que tem a ver com a ciéncia, tem-se um emissor que distribui a informacao
entre circulos dialégicos que a inserem em sinteses de novas informacgdes. E por fim,
a ultima consiste em um emissor que se dirige ao espago vazio até que a informagao
transmitida seja captada por quem nele se encontra, como o do radio. Para cada tipo
de discurso, existiria uma situagao cultural que seriam, respectivamente: responsavel,
autoritaria, progressista e massificada. Para Flusser (2002), a distribuicdo de
fotografias pertenceria, portanto, ao ultimo grupo, pensando na logica do aparelho
fotografico.

Aqui vale ressaltar novamente que a fotografia descrita pelo autor, no entanto,
nao € a mesma que a nossa, em termos substanciais, e também n&o passa pelos
processos atuais de distribuigdo, calcados no acesso ao jogo criador, que hoje se faz
presente através das redes sociais. Ainda assim, apesar de nao estar na
"programacao" do aparelho, a fotografia poderia ser manipulada, abrindo entdo
espaco para novas interpretacdes e relagdes. Para o autor, "Fotografias podem ser
manipuladas dialogicamente. Por exemplo: € possivel desenhar-se em cartazes
fotograficos bigodes ou outros simbolos obscenos, criando, assim, informagao nova."
(FLUSSER, 2002, p. 26). E tais comportamentos estdo facilitados, sugeridos e,
portanto, propiciados no Instagram, de acordo com as classificagcbes de Obra

ressignificada e Obra ampliada, propostas nesse trabalho. Apesar de estar numa
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estrutura discursiva que lhe forneceria o carater massificador, a arte fotografada
permite o dialogo.

Nesse sentido, a fotografia, amparada pelo Instagram, ajuda a construir essas
novas dimensbes para O museu, ja que acaba por sustentar as continuas
ressurreicdes da arte. E o que se tem, diante disso, € uma arte que, por estar
dessacralizada, esta mais proxima das massas, que ndo somente a acessam com
mais facilidade, como também podem se relacionar diretamente, com sua dimenséao
digital e virtual, tendo sua existéncia transcendida, portanto, pela reprodugéo. Para
Flaubert (apud CRIMP, 2005, p. 52), em seu Dicionario de Ideias Convencionais, 0
verbete "Fotografia" teria como definicdo: "Tornara obsoleta a pintura”, mas esses

novos comportamentos e o que eles trazem para a parte parecem dizer o contrario.

Rauschenberg trocara definitivamente as técnicas de produgao
(combinagdes e assemblages) por técnicas de reprodugéo (silk screen e
transposicao de desenhos). E essa mudanga exige de nds que pensemos na
arte de Rauschenberg como pds-moderna. Feita por meio de tecnologia
reprodutora, a arte pés-moderna dispensa aura. A ficgao do sujeito criador da
lugar a atitude aberta de confisco, citagao, reprodugéo parcial, acumulagéo e
repeticao de imagens ja existentes. Sdo minadas as nogdes de originalidade,
autenticidade e presenga, essenciais ao ordeiro discurso do museu. (CRIMP,
2005, p. 54)

Sendo assim, n&o é esse comportamento - de ndo mais contemplagéo passiva,
mas observacgdo ativada, mediada pelo celular, pela fotografia e pela publicagao
autobiografica, espetacular e participativa - que compromete a arte em seu estado
mais tradicional. Pelo contrario, ele a evoca. E o movimento observavel € que a arte
contemporanea parece encontrar formas de se adaptar a ele, de se adaptar a essa
nova forma de ser observada. Nesse sentido, a arte encontra novas formas de vida,
no museu e para além dele, contrariando o que, foneticamente, segundo Adorno, a
palavra "museu" evoca: o mausoléu, que diz respeito ao que esta em processo de
morte. E isso, portanto, que Benjamin (2017), na frase que abre esse trabalho diz
sobre estarmos preparados para aceitar que inovagdes venham como que por magica
agir sobre a magica tradicionalmente associada a arte.

Diante disso, tem-se que tanto antigos museus estao se reorganizando quanto
novos espagos de exposigao estao surgindo para contemplar esse novo consumidor
e esse novo modo de se relacionar com arte - reforcando o que é trazido no estudo

conduzido pela Oi Futuro e pela Consumoteca como tendéncias. Neste contexto,
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portanto, os museus passam a olhar para a fotografia de um jeito distinto, mais

permissivo e agregador.

Na verdade, se faz parte da fungédo econdmica da fotografia levar as massas
conteldos que anteriormente estavam excluidos do seu consumo — a
primavera, pessoas importantes, paises desconhecidos — tratando-os ao
gosto da moda, uma das suas fungdes politicas é a de renovar o mundo tal
como ele é, a partir de dentro — por outras palavras: ao gosto da moda.

(BENJAMIN, 2017, |. 1662)
Nesse sentido, 0 ano de 2014, em S&o Paulo foi um ano marcante para a arte
e para a observagao dessa nova forma de consumi-la. Entre maio e julho desse ano,
a mostra Yayoi Kusama: Obsessao Infinita instalou-se no Instituto Tomie Ohtake
(Figura 10), com curadoria de Philip Larratt-Smith e de Frances Morris. A exposigao
cobria a vida da artista e suas produc¢des artisticas entre 1949 e 2012, contando com
mais de 100 trabalhos, dentre eles: pinturas, esculturas, videos e instalagbes. O
principal atributo de suas obras e, portanto, da exposi¢gao eram pequenos circulos que
repetidos exaustivamente, de diversos modos, ao longo das obras, traduziam as
obsessbes da propria artista. E a reproducao desses elementos nao se limitou nas
salas em que estavam sendo expostas, justamente porque mesmo dentro delas, o

espectador era convidado a se colocar como parte da obra ou como co-criador dela.

Figura 10 - Sala da exposigdao Obsessao Infinita

Fonte: http://bit.ly/2WgAOEQ. Acesso em 7 jun. 2019.
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Em salas espelhadas com elementos repetidos, em salas escuras que simulam
espacos reais com luz negra para destacar somente partes, em salas onde o visitante
da exposic¢ao pode interagir de forma independente e livre ao colar adesivos, a artista
propde um passo dentro de seu proprio universo, uma imersao que vai além de uma
contemplagdo pormenorizada de sua vida e obra. No entanto, "Obsessao Infinita"
acabou indo além desses espacos fisicos interativos, convidativos e fotografaveis: em
pouco tempo, a exposicdo estava reconstruida no ambiente digital, através de
imagens compartilhadas no Instagram (Figura 11). Isso, no entanto, ndo fez com que
as pessoas deixassem de ir a exposi¢ado. De acordo com Mendes (2014), "Obsessao
Infinita" gerou, pela primeira vez, filas - que duravam cerca de quatro horas - na porta
para uma mostra do instituto, e entre 22 de maio e 27 de julho foi vista por 522.136
pessoas, sendo 43 mil s6 no ultimo fim de semana em cartaz. E aqui, falamos somente

das pessoas que viram as obras presencialmente.

Figura 11 - Fotografias postadas com #Obsessaolnfinita

Fonte: http://bit.ly/2QWLhpA. Acesso em 7 jun. 2019.
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Nao podemos relacionar quantitativamente o numero de visitantes com o
numero de pessoas que foram impactadas, previamente a visita, por imagens
compartilhadas em relagéo a ela no Instagram, no entanto, o numero de fotografias -
enquadradas, a partir da classificagao proposta no capitulo anterior em Obra em si e,
principalmente, Obra contextualizada - foi tdo significativo, que essa forma de interagir
com as obras, no contexto dessa exposic¢ao, se tornou um fenbmeno. Nesse sentido,
a sala da instalagao Infinity Mirror Room - Phalli's Field (Em portugués: Sala de
Espelhos Infinitos — Campo de Falos) (Figura) passou a ter tempo limitado de visitagédo
por grupos - acentuando o fato de que a contemplagdo teria novos formatos e
duragdes, usando, tal qual Benjamin (2017) propde, a reprodutibilidade para prolongar
a existéncia da propria obra.

No entanto, o proprio Tomie Ohtake, segundo Mendes (2014), promoveu uma
campanha na qual estimulava os visitantes a fotografarem a exposicdo e
compartilharem tais imagens no Instagram, com a chance de serem repostadas pela
pagina oficial do instituto. Em uma declaragdo para o G1'" na época, a assessoria
afirmou ter 2.557 publicacdes e 3.774 curtidas no Instagram, e uma média de 300
curtidas no Facebook do Tomie Ohtake no periodo em que a exposicdo esteve em

cartaz.

Miyada [o curador, que ja foi assistente de curadoria da 292 Bienal de Sao

Paulo] compara o "acumulo de bolinhas" de Kusama com essa obsessao das

pessoas em compartilhar tudo nas redes sociais. "As selfies comprovam que

somos obcecados por nés mesmos. A nossa sociedade é obcecada em falar

de si mesma de forma superficial e repetitiva e ela lida de forma visual com

isso. Na pratica, essas selfies acabam contribuindo para a divulgagao da

exposigcao, que estimula o desejo narcisista do selfie”, diz. (MENDES, 2014)

A forma de se relacionar com a arte em por consequéncia, as fotografias
publicadas tiveram, entdo, muito a ver com a prépria tematica e proposta da Obsessao
Infinita pessoal da artista plastica japonesa. Seu trabalho é muito pautado no que ela
chama de "auto-obliteracdo" que, segundo Moraes (2014), corresponde a sensagao
ambigua de estar em foco e ao mesmo tempo desaparecer, estar em todos os lugares
e ao mesmo tempo em lugar nenhum. E, de certo, modo tanto a arte quanto o
observador ativo de uma exposi¢ao passam também por esse processo: a arte, de ter

seu lugar auratico e de ao mesmo tempo perder seu carater sagrado em seus tantos

" Disponivel em: http://g1.globo.com/pop-arte/noticia/2014/07/mostra-obsessao-infinita-termina-no-
domingo-em-sp-com-recorde-e-selfies.html. Acesso em 30 mai. 2019.
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nao-lugares e o individuo, por se colocar como parte importante de algo maior, parte
e co-criador da obra, num sentido quase que narcisista, mas também o aspecto
solitario do continuo anonimato e do compartilhamento de uma imagem que pode se
perder em outras tantas semelhantes, criando uma cultura da participacdo que acaba
por esbarrar numa cultura de meras reproducdes. Independente da forma e das
possiveis interpretacdes por tras, o fendmeno observado, da forma mais racional,
acaba por se portar como prenuncio de uma nova forma de se relacionar com arte em
que o espectador amplia seu papel, ndo somente se tornando o observador de Crary
(2012), mas também um veiculo de divulgagdo da propria exposigao. Além dessa,
outras exposicoes, também interativas, estrearam no mesmo ano, dentre elas: uma
dedicada ao diretor de cinema Stanley Kubrick, outra ao artista David Bowie, ambas
no Museu da Imagem e do Som, por exemplo, que obtendo tanto sucesso quanto a
de Kusama, deram inicio a outras exposi¢gdes com as mesmas caracteristicas,

posteriormente.

Percival Tirapeli, professor do Instituto de Artes da Unesp, acredita que a
grande procura de um novo publico tem a ver com mudangas de regras
nesses espacgos culturais. "Antigamente, 0 museu era um lugar que vocé ia e
tinha que ficar com a mao para tras e nao podia falar alto. Agora, todas as
grandes exposi¢des tém o ‘educativo’. [...] O professor Felipe Chaimovich, do
curso de Artes visuais da FAAP, afirma que a formacgéo desse novo publico
contribui para mudar a visdo dos brasileiros sobre museu. "Em Sao Paulo,
para desenvolver esse potencial socioecondémico, devemos enfrentar os
desafios especificos nossos, como diminuir a percepgdo de que museus
permanecerdo como instituicbes socialmente excludentes”, diz. "O mundo
pop € um fendmeno da sociedade de consumo, surgida apés a Segunda
Guerra. Esse mundo envolve a industria de comunicagdo de massa, como a
fonografica e a televisiva. Associar o pop a um museu é encarar a tematica
da histéria contemporénea; fazé-lo com mostras de qualidade é pratica
adequada", complementa Chaimovich. (MENDES, 2014)

E importante ressaltar que, no entanto, essas obras ja estdo mais distantes
daquela arte descrita por Benjamin (2017) ao discorrer sobre a aura, a posse e a
reprodutibilidade. Tais obras ndo foram concebidas ou pensadas para os palacios e
santuarios, pelo contrario, essas ja foram criadas em um outro contexto - em que a
aura poderia, por exemplo, ja n&o significar tanto quanto para uma pintura
renascentista, por exemplo - e muitas delas ja representam um novo movimento e
momento da arte. Colocando o Pop Art como principal marco, mas sem deixar de lado
precursores ideoldgicos tal qual o Dadaismo, a arte posterior aos anos 50 comegou a
assumir novos formatos e linguagens, estimulando outros espagos para além da tela

- seja ocupando novos lugares e posigdes dentro dos museus ou ainda tendo sua
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existéncia diretamente ligada a, por exemplo, uma pessoa. Movimentos como o
Conceitualismo, o Fluxus, a Arte Povera e a Arte Performatica que estimulam,
segundo Gompertz (2013), certos jogos mentais entre obra e observador e, por
consequéncia, observador e artista e acabam por traduzir este momento em que o
que esta por tras da obra - o, entdo, museu imaginario do artista e também do

observador -, vale tanto quanto, ou mais do que, aquilo que esta exposto.

Antes da intervengdo provocativa de Duchamp, arte era algo feito pelo
homem, tipicamente de mérito estético, técnico e intelectual, que havia sido
emoldurado e pendurado numa parede, ou apresentado sobre um plinto para
parecer espléndido. A alegagdo de Duchamp era que artistas ndo deveria ser
limitados a um &mbito tao rigido de meios através dos quais expressar suas
ideias e emogdes. Segundo ele, os conceitos deveriam vir em primeiro lugar
e, sO depois se deveria considerar qual poderia ser a melhor forma de
expressa-los. Ele defendeu sua ideia com um mictério e transformou a arte,
que deixou de ser vista unicamente em termos de pinturas e esculturas, para
ser praticamente qualquer coisa que o artista decretasse que era. Nao se
tratava mais necessariamente de uma questao de beleza, mas sobretudo de
ideias - e agora essas podiam ser realizadas através de qualquer meio que o
artista escolhesse: de mil seres humanos aos berros de uma sala cheia de
talco. Ou, como uma alternativa, por meio do préprio corpo do artista.
(GOMPERTZ, 2013, p. 330-331)

Quando falamos de tais mudancas, no entanto, ndo nos restringimos a esses
novos estilos e linguagens. Pelo contrario, mesmo lugares que ainda hoje carregam
aspectos auraticos, como os museus tradicionais e que contam com obras
importantes para a historia da arte em seus acervos, também estao reagindo de outra
forma em relacdo a fotografia. Se outrora cameras ndo podiam entrar no espaco
expositivo, hoje, somente com algumas restricbes de uso, elas sédo parte da
contemplagao e convivem, ainda, com outros aparatos tecnolégicos, como oculos de
realidade virtual que, segundo Rangel (2019), se antes ficavam restritas a exposi¢des
tematicas e nichadas, agora comegam a se tornar cada vez mais comuns nesses
espacos.

E o que parece é que tais formatos fornecem um certo tipo de liberdade ao
espectador que enxerga nelas respaldo para uma nova relagdo, pautada na
interatividade. A fotografia é permitida, a aproximagao também. Nao parece existir em
volta da arte uma "redoma" - seria essa a propria aura? - que distingue os dois
espacos, da exposicao e da contemplacéao, eles estdo mesclados. Esse novo espaco
gue se cria tem a ver com a propria esséncia da arte conceitual que, por sua vez, se
manifesta em outros estilos subsequentes e pds-modernos: ha mais espago para que

o observador crie, sem a pressao de um distanciamento intelectual exigido para a
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contemplagao, a partir de seu pessoal e intransferivel museu imaginario, seu modo -

fotografico ou n&o, instagramavel ou n&o - de ver aquela obra.

[...] através da interatividade, esta sendo proposto que arte € antes de tudo
gerar um evento e ndo somente contemplar imagens, sons, textos,
passivamente. A revolugdo numérica introduz a interatividade e pde fim a
nocao de espetaculo em que a arte é assistida e interpretada como um ato
puramente mental. Os espacos da arte da contemplagédo com seus avisos de
nao tocar, fazer siléncio, ndo pisar e ndo entrar sdo substituidos pela
necessidade de se partilhar fisicamente a obra do artista. [...] Pelas
interacdes, deve-se desencadear o processo de relagdo com o que esta
sendo vivido e assim construir o sentido. A contemplagéo é substituida pela
relacdo dindmica com o sistema. A obra interativa pede a participacdo, a
colaboragéo, e s6 tem existéncia quando é ativada e modificada em tempo
real, dando respostas instantaneas processadas no interior de um sistema
preparado para determinadas situagbes para quem as experimenta.

(DOMINGUES, 2002, p. 61)

Outro exemplo de exposi¢ao que instiga isso, unindo arte e tecnologia, é o FILE

— Festival Internacional de Linguagem Eletrénica (Figura 12). Em seu site oficial’?, é

definido como é uma organizagédo cultural sem fins lucrativos que viabiliza uma

reflexdo atual sobre as principais questdes do universo eletrénico-digital

contemporaneo. A partir dos pilares de Sonoridade Eletrénica, Arte Interativa e

Linguagem Digital, sdo trazidas performances, instalacdes, projetos de robdtica,

realidade virtual e aumentadas, objetos digitais, projetos para celulares, jogos digitais,

inteligéncia artificial, linguagem de programacéo, hipertextos, novas interfaces, dentre

outros, tendo como principal objetivo ampliar discussdes tecnolégicas no ambito

cultural, ja que o mundo contemporaneo se constroi paralelamente ao avango das

novas midias.
Figura 12 - Obra exposta no FILE em 2016

Fonte: http://bit.ly/2luh3Xp. Acesso em 7 jun. 2019.

12 Disponivel em: https://file.org.br/about/?lang=pt. Acesso em 01 jun. 2019.
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O principal aspecto proposto pelo festival € o da Ciberarte, "[...] uma das varias
denominagbes para a arte possibilitada pela insercdo das tecnologias
computadorizadas no meio artistico, logo abrindo o uso da linguagem numérica e de
suas qualidades para alimentar a criacdo e as novas relagdes de fruicdo por parte do
publico" (DOMINGUES, 2002, p. 59). Sendo assim, as obras s&o feitas a partir da
tecnologia mas carecem de uma nova forma de contemplag¢ao por parte do publico.
Isto €, antes de ser sobre tecnologia, é sobre interatividade.

Entender a arte dentro desse contexto e a partir de tantas novas interfaces, é
como um primeiro passo para entender que quando o observador também tem acesso
a elas, é intuitivo que ele passe a ver e se relacionar com a arte - mesmo a mais
tradicional - com um novo olhar. Esse que, por sua vez, é complementado pela camera
e recebido por tantos outros olhares - mais uma vez, a conexao e visibilidade de Sibilia
(2008). Sendo assim, pensando que o FILE tem a digitalidade como esséncia, sua
existéncia é praticamente continuada e, de certo modo, arrematada com o jogo criador
assumido pelo observador. Os quatro ultimos temas escolhidos pelo festival para suas
temporadas em S&o Paulo parecem ser um convite a isso - The body is the message
(Em portugués: O corpo é a mensagem) (2018), Bubbling universes (Em portugués:
O borbulhar de universos) (2017), Come cross the limits (Em portugués: Venha passar
dos limites) (2016) e The new e-motion (Em portugués: A nova "e-mog¢ao") (2015) - ja
gue quase sempre brincam com a ideia de dois universos, duas matérias distintos -
praticamente opostos - mas que parecem encontrar um espaco, fisico-digital e digital-

virtual, para convergir.

Cada individuo pode se conectar, agir, modificar, intervir. Os artistas pensam
0 que esta além do mouse, da tela e do teclado, geram situagdes que devem
ser vividas e partilhadas. O publico, em suas interagdes, conexdes e
imersdes, conectado a computadores e redes, deve vestir capacetes, acessar
terminais, usar mouses, telas sensiveis, caminhar, tocar, assoprar, escolher,
experimentar, explorar, dialogar e interpretar o que é proposto pelos artistas.
(DOMINGUES, 2002, p. 60)

Outros, no entanto, ndo tem o digital como premissa, mas acabam criando uma
relacdo de retroalimentacdo a partir da virtualizacdo de suas obras. O Seward
Johnson Atelier, com sede em Nova Jersey, nos Estados Unidos, abarca esse
fendbmeno através de esculturas de bronze em tamanho real, trazendo a arte para
espacos publicos. Para o artista Seward Johnson, em suas séries Beyond the Frame

(Em portugués: Para Além da Tela), Icons Revisited (Em portugués: Icones
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revisitados) e Monumental Scale (Em portugués: Escala monumental), isso é
expandido - para além de ocupar novos espagos, a arte, a mais tradicional, ganha
uma nova dimensao espacial.

Seward Johnson se apropria do jogo criador e encontra sua forma propria de
socializar a arte. Suas estatuas sao feitas a parte de momentos, figuras e simbolos
iconicos da histéria e, nesse sentido, obras de arte também se tornam tema e
inspiracdo. Por exemplo, na série Beyond the Frame, o artista de baseia em obras
impressionistas e pos-impressionistas, tais quais Olympia e Le déjeuner sur I'herbe
(Em portugués: O almogo sobre a relva) (Figura 13), de Edouard Manet ou La Femme
a l'ombrelle — Madame Monet et son fils de Claude Monet (Em portugués: Mulher
com um guarda-sol - Madame Monet e seu filho) ou ainda La Chambre a Arles (Em
portugués: Quarto em Arles), de Van Gogh. Partindo do propésito ja explicito no nome
da série, o artista da vida a obras de arte para além das telas, dando a elas uma

terceira dimensao e, portanto, uma ocupagao espacial (Figura 14).

Figura 13 - Obra O Almogo Sobre a Relva

Fonte: http://bit.ly/2K6R4Za. Acesso em 7 jun. 2019.
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Figura 14 - Obra Dejeuner Deja Vu

Fonte: http://bit.ly/2K7fcuU. Acesso em 7 jun. 2019.

Se outrora o espectador poderia, num museu, contemplar tais obras
emolduradas, aqui ele pode fazer parte dela. A criagao dessas obras, num primeiro
momento, pouco tem a ver com Instagram e o fenbmeno comportamental que ele
incita. No entanto, o fato de que as pessoas podem interagir com a obra, isto é, o fato
de estarem abertas para a complementacgao por parte do publico tem em sua esséncia
aquilo que a rede social viria a instigar.

Para entender como a arte se ressignifica, diante desse caso, € preciso
compreender que a camada auratica ja foi perdida. A obra de arte original, nesse caso,
as pinturas, que carrega consigo quem a fez e seu lugar de origem, ndo tem mais sua
autenticidade quando transformada em estatua. O processo de reprodugdo, embora
esse seja calcado em uma das formas mais tradicionais e primitivas da prépria arte,
ja coloca nessa obra os atributos de uma arte vestigial (COSTA, 2005). Com isso, o
que se tem é aproximacao: "Aproximar de si' as coisas, espacial e humanamente,
representa tanto um desejo apaixonado das massas do presente como a sua
tendéncia para ultrapassar a existéncia unica de cada situacao através da recepcao
da sua reproducgao." (BENJAMIN, 2017, |. 344)

Sendo assim, aqui, ndo podemos falar de um processo de dessacralizagao feito

pela fotografia em relacdo as obras de Seward Johnson, mas através delas. Isto &, as
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estatuas do artista ja sao, por si s6, uma dessacralizagao da arte - da obra original, na
qual o artista se inspirou e a qual suas obras ndo competem, mas referenciam -, mas
ainda assim nio deixam de ser também arte. No entanto, quando utilizamos tais obras
como objeto de estudo, sobretudo em relagao a fotografia que as engloba, falaremos,
entdo, de um processo duplo. A dessacralizagao da arte aqui dira respeito as obras
originais, mas esse processo se da pela interagdo entre observador e obra ja
dessacralizada. Por exemplo, quando um visitante de uma exposi¢ao entra em contato
com a cena do almogo proposta por Manet mas fisicamente realizada, trazida a vida
e ao espaco, por Jonhson em Dejeuner Deja Vu, apesar da interacdo do observador
ser com a segunda, ele é, de certo modo, levado até a primeira - mesmo sem
necessariamente conhecé-la antes desse contato praticamente fisico. Isto &€, um
visitante pode ir até as esculturas dispostas em um jardim e tirar uma foto delas ou,

ainda, ter um registro seu em meio a tais figuras (Figura 15).

Figura 15 - Fotografia da obra Dejeneur Deja Vu

Disponivel no perfil @lorra_the_explorer <http://bit.ly/2ZhH03e>. Acesso em 7 jun. 2019.
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Em ambos os casos, aqui, temos o conceito proposto nesse trabalho de Obra
contextualizada, pois ja ndo estamos mais lidando com a obra original, mas ao mesmo
tempo muito tem a ver com a Obra Ampliada. Sua reproducdo, num espaco aberto,
mesmo sem aparentes interferéncias humanas (como por exemplo, alguém sentado,
sem alterar bruscamente a narrativa, junto aos protagonistas do quadro ou ainda, por
exemplo, em pé ao meio deles, como se estivesse huma posi¢cao de superioridade),
ja conta com outras condi¢des, como de luminosidade e de condi¢do climatica (Figura
16), que modificam o sentido primeiro da pintura e que vem, de modo unilateral, de
seu criador primeiro.

Figura 16 - Obra Dejeneur Deja Vu no inverno

Disponivel no perfil @sewardjohnson <http://bit.ly/2EXUcCE>. Acesso em 7 jun. 2019.

Continuemos, entao, dentro desse exemplo. Partindo dos principios de Malraux
(2000), ao pintar O almogo sobre a relva, Manet ja traria para a obra os atributos de
seu museu imaginario, pessoal e intransferivel. O fato do quadro estar disponivel para
ser visto, seja por meio de sua reprodugédo em livros ou pela sua exposicdo em algum
espaco diferente daquele em que foi criado ou destinado para estar, ja adicionaria
uma nova camada ao museu imaginario que a envolveria. A relacdo entre Seward
Johnson e uma pintura de Manet e a subsequente "tradugdo" dela em estatua ja
adicionaria outras tantas. O observador, ao entrar em contato com a estatua,

adicionaria uma camada tanto a ela quanto a obra original ou ainda, a contemplaria ja
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de acordo com o imaginario construido social e individualmente em relagdo a obra de
Manet. Por fim, o compartilhamento da imagem criada em um contexto que ja
pressupde diversos imaginarios adicionaria uma ultima. A virtualidade, a poténcia,
presente em todas essas etapas e metamorfoses, ganharia forga ao estar associada
com o digital. Nesse processo de sair de uma moldura, ficar livre e depois entrar em
outra ndo €, portanto, um processo de limitagdes. Pelo contrario, se fisicamente as

possibilidades ja sdo muitas, no digital elas sédo perpétuas.

Se, para Malraux, a metamorfose configura a propria vida da obra de arte,
isto ocorre a partir da ressurrei¢ado constante do objeto no dialogo com obras
rivais expostas no mesmo lugar e com olhares anacronicos dos mais
diferentes visitantes, venham eles para contemplar, interrogar, repudiar,
admirar ou ignorar. A metamorfose é a tensdo possivel entre passado e
presente; € a dimensdo dialética da imagem em busca de sua capacidade
maxima. (AZZI, 2011, p. 248)

Todos esses exemplos giram em torno da poténcia constituida através do
consumidor, que ao fotografar a arte e compartilhar tais imagens constréi uma nova
dimensdo para ela - e este € o grande foco desse trabalho. Mas a arte, como
instituicdo, por sua vez, também nao € passiva em relagdo a tais movimentos. Sua
"sobrevida", nesse contexto, ndo se da gragas ao seu consumidor, mas por existir um
consumidor que € observador e tem como premissa o uso do digital como intermeio,
ela se adapta, compreendendo em um movimento o que ha de mais puro na arte (seu
lugar, que Ihe fornece a aura), mas também o que ha de mais vulgar na comunicagao
social (o fazer para as massas).

Como exemplo disso, tem-se o Google Arts & Cultures, inicialmente
denominado Google Art Project, plataforma digital que funciona em colaboragdo com
algumas das principais instituicbes de arte do mundo para promover acesso as obras
de arte com detalhes e qualidade maximos, de acordo com o site oficial’®. Além das
mais de 45 mil imagens, o projeto também conta com visitas em 360° a museus ao
redor do mundo, através da tecnologia de Street View aplicada a ambientes internos.
Para além da contemplagao - ja modificada e aprimorada pelo digital -, o observador
tem acesso a outros conteudos, para além da ficha técnica, relacionados a obra que
numa exposi¢ao ou no espago expositivo de um museu ou galeria nem sempre estao

disponiveis.

13 Disponivel em: https://artsandculture.google.com/explore. Acesso em 01 jun. 2019.
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Dentre os museus abertos para visitagdo, estdo: MASP (Brasil), Museu
Nacional de Belas Artes (Brasil), MoMA (Estados Unidos), The Art Institute of Chicago
(Estados Unidos) Uffizi Gallery (Italia), The National Gallery (Reino Unido), Alte
Nationalgalerie (Alemanha), Museo Reina Sofia (Espanha), Tokyo National Museum
(Japao), dentre outros que, reunidos, acabam por agrupar grande parte da arte do
mundo. As obras, por sua vez, estdo organizadas em categorias mais comuns, como:
artistas, materiais, movimentos de arte, eventos historicos, figuras historicas, lugares
e periodos, mas também € possivel encontra-las por classificacbes mais aleatérias,
como, por exemplo, por cor.

Diante disso, podemos nos voltar a discussdo de Malraux (2000). Para o autor

francés,
"[...] é a partir da invengdo do museu que a histéria da arte € posta em
questédo, pois 0 museu tradicional leva a um rearranjo das obras de arte e da
prépria histéria, na medida em que chegardo ao conhecimento dos homens
somente as obras 'sobreviventes', bem como as selecionadas, para compor
uma colegdo, uma exposigao, um acervo." (AZZIl, 2011, p. 232)

Isto €, o museu, como espacgo fisico, ja age sobre as obras. Os museus,
agrupados em uma mesma plataforma, cujo acesso e navegagdo podem ser
ordenados a partir das categorias definidas pelo site mas podem ser também
totalmente aleatdrios - e ainda assim, estarem tais obras conectadas entre si por conta
do museu imaginario de quem acessa e as contempla. E assim, encontrariam respaldo
nesse novo espaco virtual que o museu, como instituicdo, adquire. Grande parte da
obra de arte do mundo pode ser acessada, muitos dos museus do mundo podem ser
acessados, novos significados e categorizagdes para a arte podem ser criados. Nesse
sentido, o quanto importaria a aura - em seu sentido mais simplista, da relagdo com o

lugar em que se esta e da negagao da reprodutibilidade - da arte?

Nesse quadro de reorganizagdo, reconceituagéo e dilatagao de limites, pode
ser entendido o conceito de museu imaginario, desenvolvido por André
Malraux [...] Esse conceito tem como ponto de partida a evidéncia da nao
completude dos “verdadeiros museus” e o reconhecimento de que a
ampliagdo das possibilidades técnicas de reproducdo das obras de arte
alterou a relagdo dos sujeitos sociais com essas mesmas obras. (CHAGAS,
2009, p. 48 apud AZZI, 2011, p. 233)

Tais reflexdes nos direcionam mais uma vez para o principal tépico deste
trabalho: a obra de arte, entdo complementada, pela rede social Instagram. Essa

acaba funcionando como uma outra dimensao para a arte que, embora nao tenha sido
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programada para isso, acaba, através do jogo criador assumido, mesmo que
inconscientemente pelo usuario que nos espagos expositivos se torna observador,
corroborando para uma virtualidade da arte. E a fotografia, por sua vez, passa a ser
parte integrante da obra - fazendo-a sobreviver ao espago-tempo limitado de uma
exposicao.

Dentro do Instagram a arte é reconstituida, ressignificada, ampliada e, mais do
gue nunca, esta aberta. Da perspectiva do observador, € possivel entender o museu
imaginario de cada um, mas que quando esses sdo condensados em uma unica
plataforma, € possivel compreender também um novo momento para a historia da arte
- seus movimentos, organizagdes e 0 acesso a ela. Hoje, arte, comunicagao e as
novas midias e tecnologias que decorrem dessa andam juntas.

Esse movimento de mudancga dos museus, por sua vez, tudo tem a ver com o
sistema no qual as relagcdes de consumo estio inseridas - e que a arte, como produto,
também esta inserida. A era transestética (LIPOVETSKY; SERROY, 2015) vivida
implica em adaptagcbes constantes de produtos, profissdes, estilos, formatos e
linguagens. Ja que se acabaram as oposi¢des, elementos antagdnicos estdo
proximos. E a arte esta proxima, portanto, da comunicagao e, por consequéncia, do

mercado.

No tempo da estetizagdo dos mercados de consumo, o capitalismo artista
multiplica os estilos, as tendéncias, os espetaculos, os locais da arte; lanca
continuamente novas modas em todos os setores e cria em grande escala o
sonho, o imaginario, as emogoes; artealiza o dominio da vida cotidiana, no
exato momento em que a arte contemporanea, por sua vez, estd empenhada
num vasto processo de "desdefinicdo". E um universo de superabundancia
ou de inflacdo estética que se molda diante dos nossos olhos: um mundo
transestético, uma espécie de hiperarte, em que a arte se infiltra nas
industrias, em todos os intersticios do comércio e da vida comum. O dominio
do estilo e da emogéo se converte ao regime hiper: isso ndo quer dizer beleza
perfeita e consumada, mas generalizagdo das estratégias estéticas com
finalidade mercantil em todos os setores das industrias de consumo. [...]
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. 27)

E, diante disso, o que poderia ser somente um novo comportamento por parte
de um novo consumidor de arte, se torna também uma estratégia quase que
publicitaria em relagéo a arte e aos museus. E se o caminho das marcas, por exemplo,
€ promover novas e estimulantes experiéncias, o museu nao pode ser entendido fora

dessa logica. Nesse sentido, essa nova forma de falar de arte, divulgando-a, pode ser

organica, mas também pode n&o ser, se entendida e apropriada pelas instituicbes que
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sempre olharam para a arte com o olhar imaculado. A socializagdo da arte, sua
vulgarizagdo por meio do digital ndo pode e tampouco deve ser vista como um
retrocesso para a arte - um olhar mais ufanista, tal qual aquele intrinseco as propostas
de Adorno, enxergaria por esse Viés -, mas precisa ser analisada do ponto de partida
de Benjamin (2017) onde a aura, sim, se perde, mas outras dimensdes da arte
evoluem e a propria arte, como instituicdo, ganha.

Desse modo, nos voltamos para as questdes propostas por Santaella (1996)
que introduziram este capitulo. Todo o processo de mudancga da arte, do consumidor
e da relagao entre os dois estudado neste trabalho nos direcionam para a primeira
pergunta feita pela autora: "[...] que tipo de sobrevivéncia pode ter o Museu, se néo
enfrentar o desafio de repensar a arte e suas formas de producédo para além da
exclusiva concepgéo de arte como objeto unico?" (SANTAELLA, 1996, p. 152). O
processo pelo qual a arte vem passando ao longo de sua histéria e que €, portanto,
acentuado pelas novas midias digitais é o de dessacralizagéo e, diante disso, ela ndo
pode mais ser vista unicamente no lugar fornecido pela aura por tanto tempo. Ainda
mais quando pensamos na fotografia digital ndo como arte, que compete espago com
a pintura dentro do museu, mas como forma de ver e ler as obras de arte - mais uma
vez, ndo competindo, mas rememorando-a.

Para Domingues (2002, p. 63), "o paradigma da representacgéao, a ideia do belo,
a contemplagédo de uma imagem ou de um objeto é trocada pela ideia de um processo
a ser vivido. Nao interessa o objeto em si como algo acabado, mas o campo de relagao
que se estabelece durante o processo de vivéncia". A autora fala sobre as obras
interativas, préprias da ciberarte, mas podem interpretar tal interatividade ndo s6 como
algo proprietario da obra ou estimulado por ela - isto €, uma obra calcada na tecnologia
que s6 acontece por meio da interagdo - mas como algo proprio do sujeito, uma forma
de responder a arte.

A reprodutibilidade propiciada por esse uso da fotografia que, por sua vez, esta
no controle do até entdo espectador passivo, faz com que a obra de arte ndo seja
unica justamente pelo fato de que é impossivel contabilizar suas ampliagdes. Isso,
contudo, n&o faz com que a obra unica, aquela que carrega em si o ato criador original,
se perca. Ela continua tendo sua importancia e, no fim, continua carregando a sua
aura ao continuar em seus lugares, mas o que entendemos aqui é que a distribuigao
para outros tantos n&o-lugares acaba por findar com o pensamento de que por ter

esse lugar quase que magico que a envolve, ela deveria permanecer distante de quem



92

a consome. Nesse sentido, ndo é possivel escapar das transformacgoes e tentar retirar
a arte do seu lugar de produto a ser consumido. Se € na relagdo, no momento do
consumo, que ela atinge sua completude, é preciso entender como e onde esta tal
recepgao. E se hoje ela esta no digital, nas redes sociais, no Instagram, € preciso
estar la.

Isso nos leva para a segundo ponto levantado por Santaella (1996). Em tempos
de ruina para as antigas dicotomias, que colocavam por exemplo arte e comunicagao
como opostos, de que serve o esforgo para manter uma aura que acaba por ressalta-
las? Como incitado pela autora, parece vale mais para o museu entender como se
apropriar desses novos movimentos e intercambios propiciados para criar novos
sentidos para a arte existente e para a producio artistica. Dessa forma, o museu,
como instituicdo, pode beber de ambas as fontes - artes e comunicagdes - para se
complementar, promover acesso (a ele e ao jogo criador) e, por fim, prolongar sua
existéncia (espacial e temporalmente).

O terceiro questionamento tem seu cerne no ultimo ponto supracitado. Sendo
assim, "Como fica o Museu diante das novas tecnologias que permitem e exigem a
mudanga do conceito de memoria, documento e acervo?" (SANTAELLA, 1996, p.153).
Partindo do nosso principal objeto de estudo, o Instagram, entendemos que ele, por
meio do observador ativo que esta nele e que compartilha imagens e fotografias que
tém arte como tema, acaba por carregar em si grande parte da histéria da arte. No
entanto, esse conteudo funciona quase que como uma memoria coletiva do publico
contemporaneo em relagéo a arte. Ndo somente a obra como ela é esta ali, mas a
obra visualizada, capturada e, de certo modo, eternizada pelo ato de cagador, tal como
enxerga Flusser (2002), o da fotografia.

Temos, em uma plataforma, registrado o modo de ver de uma época, sua
relacdo com a arte e, ainda, sua criacdo em relagao a arte - que muitas vezes tem a
ver com a situagéo social e politica vivida, com as formas mimetizadas de discurso
contemporaneas e com uma cultura imagética que transforma as imagens em janelas.
"O homem, ao invés de se servir das imagens em fungdo do mundo, passa a viver em
funcdo de imagens. Ndo mais decifra as cenas da imagem como significados do
mundo, mas o proprio mundo vai sendo vivenciado como conjunto de cenas."
(FLUSSER, 2002, p. 9). Se esse fenbmeno comportamental acaba por nos definir
como sociedade, mais ainda o faz pensando no maior simbolo e representante da arte

tradicional, os museus.
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Nesse sentido, com as dimensdes imaginaria e virtual, o museu tem sua
existéncia ampliada. E a arte, por consequéncia, ndo pode mais se restringir ao que
a definiu por tanto tempo. Se na relag&o individuo - com seu museu imaginario pessoal
- e obra ha espaco para tantas significagdes e ressignificagdes, ha ainda mais quando
as obras estdo expostas numa plataforma que propicia o0 acesso, a interagcao, o
compartilhamento e a participagdo. Com tantos museus imaginarios compartilhados,
0 museu imaginario da arte ganha poténcia - principal atributo do virtual. Com pontos
de vista fotografados e aglutinados, aleatoriamente ordenados, facilmente acessados

e potencialmente ilimitados, se constitui no Instagram o um museu imaginario coletivo.

E, neste mundo que a metamorfose substitui simultaneamente pelos do
sagrado, da fé, do irreal ou do real, o novo dominio de referéncia dos artistas
€ 0 museu imaginario de cada um; o novo dominio de referéncia da arte é o
museu imaginario de todos. (MALRAUX, 2000, p. 225)
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5. AS TELAS: CONCLUSAO

Ela propbe que a moderna epistemologia da arte é um resultado do
isolamento da arte nos museus, onde a arte foi apresentada como autbnoma,
alienada, algo a parte, submetendo-se apenas a prépria histéria e dindmica
internas. Como um instrumento de reprodugéo da arte, a fotografia estendeu
esse idealismo da arte para uma dimensao discursiva mais ampla, um museu
imaginario e uma historia de arte. A propria fotografia, entretanto, foi excluida
do museu e da histéria da arte, porque, praticamente por necessidade, ele
aponta para um mundo que esta fora de si mesma. Assim, quando se permite
que a fotografia entre no museu como uma arte entre as demais, a coeréncia
epistemologica do museu desmorona. O “mundo de fora” é admitido,
revelando-se que a autonomia da arte € uma ficgdo, uma construgdo do
museu. (CRIMP, 2005, p. 14)

Os caminhos construidos ao longo deste trabalho convergem para um ponto
focal: a arte esta em constante metamorfose. E por ser e precisar cada vez mais ser
reconhecida como um produto das condigdes sociais e materiais, a arte n&o inflige
tais mudangas a si mesma, € o contexto que as desencadeiam e na era digital,
portanto, esse processo tem novos agentes, velocidades e dimensbes Essas
mudangas, no entanto, partem da premissa de dessacralizagdo da obra de arte que
tem como principal catalisadora, desde sempre, a reproducdo que, por sua vez,
encontra na fotografia sua sobrevida e a sobrevida de tudo que acaba por funcionar
sob as logicas da reprodutibilidade. Como resultado, a obra de arte passa a ser mais
vestigial, o publico mais ativo e o museu interativo (sem que isso esteja restrito ao
carater de suas obras) - os trés principais pilares abordados na discussao proposta.

Diante disso, no primeiro capitulo foi apresentada uma perspectiva mais
contextual sobre a arte e sobre suas transformacgdes diacrénicas. Entre seus inumeros
deslocamentos — que possibilitaram o acesso a producdo e ao consumo, que
complexificaram sua funcao social e que modificaram o papel do artista -, o elemento
comum em questéo foi sempre a aura que, por sua vez, € a mais afetada quando a
arte é colocada na perspectiva do consumo, sobretudo de massas. A reprodutibilidade
técnica por muito tempo foi e continua sendo, de outras formas e contando com outros
aparatos, o principal simbolo de tal vulgarizagdo, em relagédo a arte. Por outro lado,
em relagéo ao publico, no lugar da aura seria estabelecido o vestigio — a proximidade,
mesmo quando a obra esta distante. Fotografia e cinema seriam grandes
representantes e, enquanto para Benjamin (2017) representariam uma nova forma de
relagdo entre arte e publico, para outros pensadores, tal qual Adorno (2002),

sintetizariam a degradacgao cultural.



95

Num contexto, portanto, em que a hibridizag&o entre opostos assumisse o lugar
de territorios estabelecidos, tudo que estivesse arraigado em um elemento fixo,
imutavel, tal qual o lugar de uma obra de arte — que é o que |lhe garante a aura —
estaria fragilizado. Nesse sentido, a arte passa a pertencer a diversos nao-lugares.
Esse processo, no entanto, atua ao encontro da socializacdo da arte que, em linhas
gerais, diz sobre o0 acesso ao jogo criador e a uma subversdo no sentido tradicional,
autoritario e linear de emisséo e recepcao. A fotografia, sobretudo quando na mao de
quem até entao se limitava ao papel de receptor, reforca esse processo — e nos leva
a um novo tipo de consumidor de arte.

Partindo, portanto, do principio de que arte é relagcado, entendemos que a obra
s6 se completa quando na interagdo com o seu espectador, termo que, por sua vez,
€ questionado quando o lugar e as fun¢des desse sdo também alteradas. Se outrora
0 que cabia a este espectador era a sujei¢do passiva, numa sociedade mediada pelo
espetaculo - em que cada individuo passa a ser narrador, autor e protagonista de seu
préprio Show do Eu (SIBILIA, 2008) -, hoje, ele se torna observador (CRARY, 2002).
E essa nova potencialidade do individuo ndo é restrita, j4 que é mediada por
ferramentas digitais que lhe proporcionam visibilidade e conexdo constantes. Com
isso, suas formas de consumir também n&o sdo mais passivas e mesmo quando em
contato com elementos em que historicamente o acesso Ihes foi negado, existe uma
postura ativa e ndo mais de mera contemplagéo.

Nesse sentido, a fotografia digital propiciada pelos dispositivos moéveis e
democratizada pelo Instagram — este que, por si sO, ja incita a interacdo e a
participagdo — instiga novas formas de observar a arte, muito pautadas em novos
comportamentos sociais e culturais que ganham for¢ca quando dentro da plataforma.
Se antes a forma de olhar para a arte era direcionada e espacialmente limitada, hoje,
a fotografia a retira de seu espacgo-tempo, dando-lhe novas dimensdes. Aqui, surgem
0s agrupamentos propostos, por meio de uma analise nas fotografias postadas com
frequéncia, de: a obra em si, a obra contextualizada, a obra ressignificada e a obra
ampliada, sendo que um adiciona uma camada ao outro e que, portanto, podem
coexistir numa mesma imagem.

Todas essas manifestagdes, por sua vez, acabam por ressaltar o museu
imaginario proposto por Malraux (2000) e quando pensamos nos novos contornos que
ele ganha quando n&o se limita ao espaco fisico dos museus e aos livros que

carregam em si imagens de arte, mas se perdem e se multiplicam na internet,
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entendemos que essa camada, numa discussao contemporanea que leva em questao
esses novos comportamentos e aparatos, ndo mais é suficiente.

Desse modo, direcionamos o olhar para o principal simbolo da arte ao longo do
tempo: os museus, como espaco fisico e como instituicdo. Com uma arte
dessacralizada e um observador ativo, novos espacos, tempos, organizagodes,
defini¢cdes, linguagens sao incorporados a tais locais. O compartilhamento de imagens
em relacdo a arte no Instagram, para além de manifestagbes individuais na
constituicdo de um relato autobiografico, se tornam formas de ordenar a memodria
coletiva em relagao a propria arte e também se tornam um novo filtro — no sentido de
curadoria — para tais imagens (e isso se complexifica quando pensamos que tais
imagens nem sempre sdo “puras”, tais quais as originais). Mas os museus também
nao sao passivos a todos esses movimentos em relagdo a arte, pelo contrario, suas
regras, seus conteudos, sua linguagem e seus tempos mudam. Uma das principais
mudangas retomam um dos elementos principais no processo de disrupgao e
consequente socializagdo da arte: a fotografia. Esta agora é bem-vinda no espacgo
expositivo e € ela a responsavel por leva-lo para além de tais limites espaco-
temporais.

A dimensao imaginaria ndo basta pois agora a relagao esta também virtualizada
(LEVY, 1996), ja que no contexto do digital, as obras e os museus existem também
em poténcia, constituindo, mais do que nunca, o que Malraux (2000) entende por um
museu imaginario de todos. No Instagram, portanto, as ressignificagbes sao
subsequentes e ndo ha mais um lugar — uma unica tela, limitada por sua moldura e
encerrada em sua aura — para a obra. Ha o ndo-lugar por tras de cada tela.

Sendo assim, o arcaboucgo teorico trazido ao longo deste trabalho somado as
discussodes propostas através dos exemplos trazidos e definicbes propostas, nos
levam a trés principais reflexdes que, apesar do tom conclusivo que as abarca, podem
funcionar como gatilhos para outras discussdes que tangenciam o tema.

De fato, o digital corrobora e, de certo modo, concretiza a ideia de
dessacralizagdo da arte. E ele quem quebra a aura e nos aproxima dela. A
reprodutibilidade técnica propiciada por ele, apesar de ser substancialmente a mesma
proposta por Benjamin (2017), € muito mais complexa, ja que n&o se limita a dicotomia
entre original e réplica. Ndo € somente a recepgdo que ganha forga com essa
reprodutibilidade, mas também a criacdo. E, diante disso, cada vez menos parece

importar o lugar onde a obra esta. O importante é que ela, mesmo que enquanto
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vestigio (COSTA, 2005), esteja proxima. Se a reproducdo em seu sentido mais
simplista ja subvertia e invertia esse caminho, dentro do Instagram, ele é tudo menos
linear. As narrativas estdo abertas e urge-se a participagado. Mais do que nunca a obra
€, ndo s6 complementada pelo observador, como distribuida por ele.

Isso nos leva a segunda reflexao que, fica latente com esse trabalho, mas que
tampouco é inédita. Se para Benjamin (2017), é a possibilidade da reproducgao técnica
que liberta a obra de arte, isto é, a emancipa de uma existéncia parasitaria no ritual,
hoje a obra de arte parece, cada vez mais, existir através de suas reprodugdes - tendo
em vista que as formas sao ilimitadas. Ainda assim, a arte ndo deixa de existir em
seus lugares auraticos - provavelmente tampouco deixara -, mas a obra reproduzida,
cada vez mais, passa a funcionar como o padrao, como a forma mais auténtica - sendo
que aqui autenticidade pouco tem a ver com originalidade, mas com frequéncia - de
ver. A partir do momento em que a aura se torna questionavel e a obra de arte €,
portanto, retirada dali, ou seja, fotografada, estabelece-se uma nova forma de olhar:
podemos contemplar, mas também podemos agir. Com uma sociedade calcada,
culturalmente, no espetaculo, esse agir se prolonga e se faz perceber: quem fotografa,
compartilha. A fotografia passa a constituir o0 museu imaginario, de acordo com
Malraux (2000), daquela obra, grande parte do contato e do conhecimento das
pessoas em relacio a ela, ndo sera através da entrada nos palacios e santuarios que
a abrigam, mas do acesso, por meio do digital, aos ndo-lugares que ela passa a fazer
parte. Sendo a reprodugdo a principal forma de ver, mesmo a contemplacao
presencial, do original, € constituida a partir do que ja foi visto pelas inumeras
reproducdes.

Aqui, podemos pensar no tipo de comportamento que um clipe como o da dupla
The Carters, analisado anteriormente, desperta. Se a reprodutibilidade nos apresenta
uma nova forma de encarar Venus de Milo (Em portugués: Vénus de Milo), Great
Sphinx of Tanis (Em portugués: A Grande Esfinge de Tanis) ou Le Sacre de Napoléon
(Em portugués: A Coroacao de Napoledo), nos direcionamos a essas obras com a
reprodugcao em mente. E isso ndo decorre somente de um comportamento ditado, por
exemplo, da cultura pop para quem a consome, a contemplacéo, por exemplo, de
Blessing Christ passa pelo mesmo processo: as fotos compartilhadas por pessoas
que viram a obra no MASP parecem ser as mesmas, mudando somente o
personagem que interage, entdo, com o Cristo - eis, 0 comportamento mimetizado. E

se nela a obra €& Contextualizada, Ressignificada ou Ampliada, o nosso
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comportamento diante delas também podera o ser. Ainda mais quando o Show do Eu
(SIBILIA, 2008), dentro de uma sociedade em que impera o espetaculo (DEBORD,
1997), exige a participagdo como forma de pertencimento. Ja vemos as obras com a
intencdo de nado somente ver o que foi visto como reproducdo, mas também de
conserva-las, perpetua-las desse modo. E isso nos leva, mais uma vez, a Flusser
(2002):

Estar no universo fotografico implica viver, conhecer, valorar e agir em fungao
de fotografias. Isto é: existir em um mundo-mosaico. Vivenciar passa a ser
recombinar constantemente experiéncias vividas através de fotografias.
Conhecer passa a ser elaborar colagens fotograficas para se ter “visdo de
mundo”. Valorar passa a ser escolher determinadas fotografias como
modelos de comportamento, recusando outras. Agir passa a ser comportar-
se de acordo com a escolha. Tal forma de existéncia passa a ser
quanticamente analisavel. Toda experiéncia, todo conhecimento, todo valor,
toda acao consiste em bits definiveis. Trata-se de experiéncia robotizada,
cuja liberdade de opinido, de escolha e de agéo torna-se observavel se
confrontada com os robds mais aperfeigoados. A hipétese aqui defendida é
esta: a invengao do aparelho fotografico é o ponto a partir do qual a existéncia
humana vai abandonando a estrutura do deslizamento linear, proprio dos
textos para assumir a estrutura de saltear quantico, préprio dos aparelhos. O
aparelho fotografico, enquanto protétipo, é o patriarca de todos os aparelhos.
Portanto, o aparelho fotografico € a fonte da robotizagao da vida em todos os
seus aspectos, desde os gestos exteriorizados ao mais intimo dos
pensamentos, desejos e sentimentos. (FLUSSER, 2002, p. 66-67)

Flusser (2002), discorre sobre uma certa limitagdo que o desconhecimento do
interior da camera traz para o sujeito que a "controla", como se esse, por mais
possibilidades que tenha, estivesse ainda submisso ao interior do aparelho que, por
sua vez, programa previamente o que pode se fotografar e o que € fotografavel. Nesse
sentido, mesmo gozando de maior acesso, controle e independéncia, e também de
outras tecnologias que ndo se restringem nem nos restringem as discussdes
propostas por Flusser, parecemos continuar tdo limitados quanto o autor previu.

Diante disso, utilizamos ainda mais as imagens como janela, como media¢des
do mundo (FLUSSER, 2002, p. 9) e a reproducéo se torna o mais proximo que temos
do real, do original. Conhecemos a reprodugao antes das obras e essa, por sua vez,
instrui, de modo antecipado, nosso olhar. Com isso, uma verdade antiga em relagéo
a reprodutibilidade torna-se cada vez mais comprovavel e contemporanea: "A obra de
arte reproduzida sera cada vez mais a reproducdo de uma obra orientada para a
reproducao” (BENJAMIN, 2017, I. 372). Isso retoma o ponto anterior - da diminuigédo

do papel e do valor da aura -, mas também prevé o proximo.
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Benjamin (2017) entende a reprodutibilidade como uma libertacdo, da arte e,
por consequéncia, de quem a consome e foi defendido esse mesmo ponto de vista no
decorrer deste trabalho, ja que o foco estava nesse observador que passa a ser mais
ativo, justamente por compreender suas inumeros possibilidades e potencialidades no
espaco e no momento de contemplacdo da arte. No entanto, se ha um processo,
constituido historicamente mas ressaltado pelo digital, em que a aura deixa de se
tornar importante, mas que, por sua vez, exige uma nova participagdo e uma nova
interagcdo , o quanto essa nova forma de consumir arte - cujo processo € formado por
contemplagao, captura por meio da fotografia, compartilhamento através do Instagram
e abertura para criagcédo e, subsequente, ressignificagdo da obra - ndo nos leva para
uma também nova forma de aura, em que a prépria posse também esta também, por
sua vez, transformada. Isto €, o quanto uma cultura calcada em imagens e sustentada
pela conexao e visibilidade constantes (SIBILIA, 2008), ndo faz dessa participagao
ativa para com a arte um retorno para um estado tradicionalista e quase que
aristocratico em relagdo a ela, em que possuir as fotografias de obras de arte — um
atestado de ter as visto presencialmente - signifique hoje tanto quanto possui-las
fisicamente num passado?

Todas as reflexbes e questionamentos propostos partem do principio trazido
na introdugéo deste trabalho, e que sustenta as discussdes de Malraux (2000) e de
tantas outras teorias subsequentes em relacido a arte, de que a obra de arte tem sua
vida sustentada e garantida pelas metamorfoses as quais ela é submetida
historicamente. O olhar e pensar que instigamos aqui é de que essa metamorfose nao
se limita a arte como instituicdo, retirando-a de seus lugares mais tradicionais e
reposicionando-a ou ndo em outros, mas se estende para seu consumidor. As
metamorfoses aqui sdo sentidas e vividas em conjunto, reafirmando a relag&o inata
entre os dois. Se a arte esta em constante construgao, também esta seu consumidor.
Se a obra esta aberta, o observador sente-se convidado a entrar - e, assim,
propulsionar tais metamorfoses.

Se outrora a arte — e tudo que ela abrange — era bem definida, uma tela Ihe era
suficiente. Mas num estado de indefinicbes e de constantes transformacodes, sua
existéncia ndo pode estar restrita a espacos que, por si sO, sdo restritivos; nas telas

esta sua sobrevida.
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