


Francois Soulages A REVOLUCAO PARAD|GMAT|CA DA
FOTOGRAFIA NUMERICA

I

Como pensar o ato fotografico e 0 numérico’ atualmente?

O numérico transforma a fotografia? Se respondermos afirmativamente, por qué, como e até onde? As mudancas

sdo superficiais ou profundas, conjunturais ou estruturais - ou mesmo paradigmaéticas? As conseqiiéncias sdo

11

importantes: trata-se ndo somente da arte e do ndo-artistico,” mas também de suas relagdes; portanto, do

papel, da funcdo e do estatuto da fotografia na arte contemporanea e, assim, da natureza, das modalidades e

das conseqiiéncias da arte contemporanea.

Quatro questdes devem ser resolvidas para a compreensido do problema:
estarfamos diante de uma nova problemitica, de uma nova imagem, de um novo
irreversivel — o ato fotogréfico digital? Diante de um novo inacabével — a explora-

¢do da matriz numérica?
1. Uma nova problematica?

Como todo enunciado, o titulo “O numérico e o ato fotogrifico atual-

mente” tem pressupostos. Quais sdo eles?
1.1. O primeiro pressuposto recai sobre a expressao “o numérico”

Haveria entdo um numérico, existiria 0 numérico... Mas qual é esse nu-
mérico, uno, unido e tnico? Seria ele 0 mesmo em todo lugar? Podemos legitima-
mente falar do numérico?

Em certo sentido, sim: falamos do numérico em relagdo a fotografia,
como falamos do numérico em relacido a2 musica. Mas se trata do mesmo numé-
rico? Sim, e isso é fundamental: esse numérico torna possivel a multimidia ou
o que podemos chamar de “intermidia”. Em um primeiro momento, o conjunto
todo ¢ unificado e reunificado sob a égide do numérico; o numérico é entdo um
império no sentido espinosista do termo e, portanto, um lugar de conflitos, pois o
império é freqiientemente o espago e o regime que permite mascarar as contradi-
¢oes. Quais sdo, pois, as contradi¢des jogadas no interior desse império digital? Ja

que Espinosa denuncia a ilusdo da liberdade humana, compreendida como “um
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império em um império”, perguntamos: hd uma liberdade do numérico fotogra-
fico no préprio interior do numérico ou estarfamos diante de uma ilusdo que os
fotégrafos mantém diante de seu préprio poder? Temos, portanto, um segundo
tempo para o campo numérico: depois do tempo da reunifica¢do, o tempo da
dialética — diferentes tipos de numérico podem existir; as intera¢des entre esses
numéricos diversos serdo colocadas e se opordo de maneira positiva.

Por outro lado, podemos dizer que o numérico nio existe, havendo vdrios
numéricos, numéricos estes historicamente dados, assumindo papéis especificos
em um sistema determinado: é preciso pensar o numérico como um elemento nio
separado de todos os outros elementos do sistema, pertencente a um todo doador
de sentido, o qual dota esse numérico de um sentido particular; como poderia-
mos comparar o numérico de 1980 com o de 20062 Se recudssemos ainda mais
na histéria, seria possivel perceber as diferen¢as ainda mais importantes, nio na
natureza do numérico, mas em sua integra¢cdo com um todo. Porque os lugares,
os ritmos e as modalidades de desdobramento do numérico sdo diferentes e suas
funcdes, em conseqiiéncia, distintas.

No entanto, existe uma légica numérica, senio mesmo uma esséncia
dele; ha, pois, uma ruptura epistemoldgica e tecnolégica, uma mudanca funda-
mental que esclarece o subtitulo desta reflexdo: “A mudanca paradigmatica do
numérico”. Existe de fato um funcionamento numérico especifico e a fotografia,

nesse império, é tocada radicalmente por ele. Vamos demonstra-lo.
1.2. 0 segundo pressuposto recai sobre a expressao “ato fotografico”

O ato fotogréfico existiria. Mas segundo quais modalidades? H4, ou de-
veria haver sempre, o ato fotografico quando existe fotografia? Ou melhor, para
que exista fotografia? Nao. Podem, de fato, existir fotografias automaticas; pode-
riamos entdo ressaltar o processo no lugar do fato de que tal ou tal pessoa atua
(ou ndo) em uma perspectiva fotogréfica, segundo esta ou aquela modalidade de
ato fotografico. Por detrds dessa nog¢do, o ato fotografico é entendido geralmente
como humano, referente a atos humanos, a escolhas humanas; essa nocio de ato
fotografico numérico tem tendéncia, portanto, a gerar uma aproximac¢do huma-
nista da fotografia. Ora, ja demonstramos em outros textos' que uma abordagem
materialista é mais eficaz.

De fato, o titulo ndo pressupde a existéncia perene do ato fotografico;
ele somente sublinha essa questio, apontando e ressaltando sua inteligibilidade
com o numérico, como se 0o numérico fosse maquinico e inumano. Em todo caso,
e isso é interessante, o ato numérico é reafirmado: o numérico torna ainda mais
importante o ato fotografico, sobretudo a fase do inacabdvel do trabalho numéri-
co. Assim, toda técnica, em lugar de suprimir o homem, o desloca, instalando-o

em outro lugar, elevando-o; ou a0 menos, em todo caso, eleva alguns. Certamente
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automatismos existem, mas a técnica numérica d4 lugar a escolha. E ingénuo
acreditar que a técnica é a supressdo do humano. E se a técnica parece passar
do fazer ao escolher, ela na verdade desenvolve o fazer-escolher e, assim, desen-
volve o criar, ao menos a possibilidade de criar, os processos e as modalidades de

criagdo.
1.3. O terceiro pressuposto recai sobre a expressao “atualmente”

Qual é esse atualmente? Seria o atualmente do numérico, aquele da téc-
nica, querendo interrogar através dele o numérico atual, a técnica atual? Talvez;
mas para que tomé-lo como objeto de estudo? Nossos propésitos ndo sdo histéricos
nem jornalisticos. Essa questdo poderia ser formulada da seguinte maneira: nio
é que nio existam relacdes entre o numérico e o ato fotografico, encadeamentos
operados, deslocamentos engendrados por este encontro — mas, em resumo, no
que o ato fotografico é modificado com e pelo aparecimento do numérico? Quais
sdo as relacdes entre o numérico e o ato fotografico hoje em dia? Enfim, como
realizamos ou podemos realizar o ato fotografico atualmente e de forma diversa de
ontem e de amanha? Essa questdo do presente do numérico ndo é interessante,
de certa maneira: no melhor dos casos, trata do detalhe talvez insignificante e nio
do fundamento das coisas; no pior dos casos, é anedética.

De fato, por que nos interrogarmos sobre o nosso pequeno momento,
sendo por egocentrismo algo ingénuo? A proposi¢do de Marx sobre aqueles que se
interessam por seu préprio tempo poderia ser retomada para a questio numérica.
Bem, o que designa este atualmente? Este més? Este ano? Este decénio? Este
século? Essa questdo permanecera aparentemente mal resolvida se nos ativermos
a técnica, a técnica factual e ndo a teorética da técnica ou a ruptura técnica; se
estacionarmos, portanto, na questdo do comeco em vez de alcancar a da origem,
que foi, dentre outras, trabalhada por Heidegger.

Mas a palavra «atualmente» foi colocada e certamente nio foi por acaso.
Para dar a ela um sentido operatério, faz-se necessario passar da questio da téc-
nica de hoje a da arte atual, a da estética que pode dela decorrer nos dias de hoje,
a da estética que podemos construir a partir dela atualmente; ou seja, quando a
questdo é técnica ela ndo nos interessa de forma alguma; no entanto, quando é
artistica, ela nos enriquece, pois nos remete as praticas ordindrias como as pra-
ticas extraordindrias, as praticas relevantes nio-artisticas como as artisticas, ao
que podemos nomear arte-fato ou que podemos designar como arte-valor.2 A arte
atualmente coloca um problema diverso do apresentado pela técnica atual, da
mesma maneira que a arte contemporanea coloca questdes diversas daquelas da
técnica contemporanea.

Niao divaguemos sobre a possibilidade de uma histéria do presente —

como se essa histéria pudesse existir, como se a histéria da arte contemporanea
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fosse possivel; optamos por uma estética axioldgica, ou seja, uma estética que se
coloca o problema da arte-valor, ndo da arte-fato.

Nesse caso, uma dupla pontuacio deve ser feita. De um lado, o artista
utiliza tudo o que tem a sua disposi¢do:3 atualmente, o numérico pode ser apenas
um trampolim para sua criacio; no entanto, poderia ele - o numérico - ser, neste
caso, por um efeito secundario e involuntdrio, estruturacio fundamental para sua
prética criadora? Por outro lado, o artista também usaria tudo o que lhe estivesse
disponivel na imagem numérica precedente. O que é importante, portanto, é o
numérico, ndo o numérico deste dia. Ainda que o ato fotogrifico de hoje nos
permita compreender a evolucdo dos atos e da arte fotogréfica, ainda que tudo
isso nos dirija indiretamente e progressivamente a histéria das artes e das técni-
cas - das artes gracas as histérias das técnicas, pois ndo podemos pensar a arte
independentemente das técnicas, mas também das técnicas gracas as histérias
das artes, porque o artista, por suas interrogacdes, ilumina uma técnica, colocan-
do algumas vezes excelentes questdes a respeito dela, das quais o técnico pode se
re-apropriar. O artista nos interessa por suas questdes e ndo por suas crengas e
respostas ou seus dogmas e certezas; as crencas humanas ndo tém interesse em
si e as crencas de um artista ndo valem mais que aquelas de um homem comum;
por outro lado, suas perguntas sdo interessantes.

E quais sdo as verdadeiras respostas de um artista? Suas verdadeiras
respostas sdo suas obras. E sdo elas que nos permitem, justamente, nos interro-
garmos e entdo abandonarmos o terreno do dogmatismo — se nés o amamos ou
dele temos necessidade — para nos encontrarmos nio diante de objetos-resposta,

mas de objetos-questdes a que podem aceder as obras de arte.
1.4. O quarto pressuposto é a palavra “e”

O e é o0 mais importante, é o mais engajado, é o mais envolvente. Essa
palavra pressupde o que é mais importante estudar, que ndo sdo as relagdes entre
o numérico e a imagem numérica fotografica, nem as relagdes entre o numérico e
a fotografia, mas as rela¢des entre o numérico e o ato fotografico: o ato fotografico
é recolocado em destaque como a chave de compreensio da fotografia numéri-
ca. Somos levados a nos interrogar sobre duas coisas simultineas: de um lado,
por que e como o numérico modificou o ato fotografico (atualmente)? Por outro
lado, por que essa modificacdo é mais importante do que aquela operada sobre a
imagem fotografica em sua materialidade mesma? Esta tltima questdo é a mais
importante, por sua posicdo e pelas respostas que gera.

Mais exatamente, tal pressuposto deixa entender que, para compreender-
mos a fotografia numérica e, talvez, a fotografia em geral, faz-se necessario levar
em conta nio apenas a técnica mas, sobretudo, o ato fotogréﬁco; faz-se neces-

sario privilegiar a aproxima¢io humanista sobre a anilise teorética materialista
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- 0 que poderiamos contradizer com uma andlise materialista da fotograficidade.*
O viés é de escala, a pergunta e a pesquisa merecem ser realizadas, pois o jogo
tem validade mesmo que ndo possamos obter uma resposta — afinal, teremos le-
vantado a importancia da questao.

Mas ndo podemos aprofundar o problema invertendo-o? E se a rela¢io
humana realizada através do ato fotografico tratasse, em tltima anilise, mais da
teoria do jogo e menos de uma légica dependente da teoria da escolha? Quer di-
zer, ndo relacionada a uma teoria humanista que pressuponha uma liberdade em
relacdo a uma estrutura e a um funcionamento, no caso, o do ato fotografico, mas
sim a uma teoria estruturalista e sistémica de jogo: o «Eu» do ato fotografico cai
na armadilha do numérico.

Ruptura decisiva que legitimaria a concessdo de primazia ao ato fotogra-
fico no caso do numérico, nio para questionar a teoria materialista da fotografici-
dade em geral, mas para reforc¢d-la gracas a um tipo de apéndice que se tornaria
estruturante. O ato fotografico seria considerado, entdo, como um campo de pos-
siveis estruturalmente determinado. O materialismo pode entdo retomar sua po-
téncia, saindo reforcado por duas armas desta vez: a fotografia e o ato fotogréfico.
Ainda nos faltaria demonstra-lo, apresenta-lo, indicd-lo ou a0 menos esbog¢é-lo;
mas o que podemos pensar a respeito da questdo, neste instante, e talvez no fim
da reflexdo, é que a pista parece boa. O artista poderia entdo escolher entre os

possiveis a ele oferecidos por essa estruturacio sistémica.
1.5. Eis entdo as conseqliéncias desta pesquisa

Seria mais importante estudar as relagdes do ato fotogrifico com o nu-
mérico do que as da imagem fotogrifica com este mesmo numérico, por quatro

razdes totalmente ligadas umas as outras:

- As relacdes do ato fotografico com o numérico explicariam as da ima-
gem fotogréfica com o numérico;

-Estas primeiras rela¢des nos diriam, por si mesmas, mais sobre a foto-
grafia e a meta-fotografia que as segundas;

- A fotografia ndo se reduziria a imagem fotografica — e nés estamos aqui
no coragdo de algo fundamental — e portanto, ao visual e, ainda, a apenas um
tnico sentido privilegiado, a visdo; ela deveria ser pensada tendo-se em conta o
ato fotografico e o meta-fotografico;

- A imagem fotogrifica ndo poderia ser reduzida a sua prépria materiali-
dade porque uma imagem «toca sempre duas vezes», porque ela é sempre realiza-
da em dois momentos, o da fabricacdo e o da recep¢do-fabricacio. Em primeiro
lugar, ela é fabricada duas vezes: temos primeiramente a fabrica¢do da matriz

numérica, depois a fabrica¢do da imagem como écran ou tela ou como imagem-
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papel. Em segundo lugar, sua recep¢do é também re-fabricacio: quando de sua

recepcdo a imagem é, de fato, simultaneamente realizada e recebida.
Realmente, o numérico muda totalmente a fotografia:

- Nio tanto porque, em sua materialidade, o numérico toma o lugar do
nitrato de prata: quanto a essa questdo, é oportuno ressaltar que mesmo aqueles
que ndo se interessam pela materialidade da fotografia tenderiam atualmente a
descobrir que, para pensa-la, ndo é possivel dispensar uma aproximagdo mate-
rialista (no sentido deste termo em Bachelard) e que, conseqiientemente, para
trabalhar sua estética, faz-se necessario interrogar-se sobre sua articulag¢do espe-
cifica, a saber, aquela do irreversivel — o tempo do ato fotografico — e aquela do
inacabavel — a explora¢io e o ato de exaurir o negativo ou a matriz numérica. A
fotografia numérica ndo faz sendo confirmar definitivamente que a fotograficida-

de ¢ a articulagio inesperada da perda e do resto;

- Porque a fotografia numérica engendra toda uma outra circulagio e
recep¢do das fotos. Essa diferenca material cria realmente novas relagdes com as
imagens e uma nova sociabilidade da imagem. Em suma, mudamos nio apenas de
paradigma, mas também de “relacdo com a imagem”, como falamos de “relagio
com o mundo”. Em decorréncia, a fotografia muda de lugar na arte e passa da
arte moderna a arte contemporanea - esta tltima caracterizada como paradigma

estético, ndo como época historica.

Eis porque é bom e necessario sublinhar “o numérico e o ato fotogréfico
atualmente”: tudo se transforma, sejam os objetos estudados, sejam as conseqii-
éncias consideradas e consideraveis. Pois, é um fato, a fotografia é numérica, ou,
ao menos, hd uma parte da fotografia que é numérica. O problema é entdo o se-
guinte: a aparicdo do numérico na fotografia determina algumas mudangas na fo-
tografia ou wma mudanca da fotografia? Sem duvida, o objeto de nossa reflexio é
a fotografia numérica, mas seu marco resultante é a fotografia em geral. Somente
através de uma aproximagao teorética — quer dizer, que coloque entre parénteses
a questdo da arte e do ndo-artistico - podemos responder simultaneamente a esse

problema e fundar em razdo disso uma estética da fotografia numérica.
2. Uma nova imagem?

Estamos diante de uma nova imagem fotografica com o numérico? Uma

imagem essencialmente ou pontualmente diferente?
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2.1. A fotograficidade

De fato, temos duas possibilidades para pensar a fotografia: pensamos
o objeto, a foto ou o processo — as diferentes etapas da fabrica¢do da foto e os
liames que estas diferentes etapas mantém entre si; pensamos seja a foto, seja a
fotografia; pensamos seja a imagem, seja a fotograficidade; pensamos no “to take
photos” ou no “to do photography”. Certos fotégrafos ingleses abandonaram a
palavra photography em proveito da palavra imagem (“To make image”); é uma
questdo-chave, cujo enquadramento é muito importante. Que a imagem é muito
importante é um fato, é certo, seja para pensar a fotografia em geral, seja para
pensar a fotografia numérica; mas que a imagem seja “esse conjunto que explica
toda a fotografia” ndo é uma posicdo sustentdvel. Confundir a imagem com a
fotografia é um erro. Utilizar a imagem e somente a imagem para tentar entender
a fotografia ¢, além de um erro, um beco sem saida. Por qué? Uma lembrancga da
andlise da fotograficidade® nos permitirda compreender porque é totalmente pro-
blematico permanecer na questdo da imagem neste caso.

Realmente a fotograficidade é a propriedade abstrata que constitui a sin-
gularidade do fato fotografico. O conceito de fotograficidade nio designa nem
a foto obtida, nem suas condi¢des de possibilidade, nem suas condicdes de re-
cepg¢do, mas suas condi¢des de produgdo. Ela estuda a producdo da matriz de
partida e do produto dela criado e, mais precisamente, a relacio entre esta matriz
e este produto. A fotograficidade nio é relacionada a uma matéria qualquer, nem
a uma tipologia de formas quaisquer, nem a quaisquer entes, mas a uma relacdo
habitada por uma infinidade de possibilidades. Essa aproximacao teérica é uma
aproximacdo conceitual operatéria, ndo ontolégica, portanto.

Para a fotografia em nitrato de prata, a abordagem materialista da foto-
grafia mostra que a ruptura significativa ndo se situa entre o ato fotografico e a
acdo no laboratério, como pensa a aproximacdo humanista, mas entre a obten-
¢do generalizada do negativo — ou seja, a articulacdo entre o ato fotogrifico e a
obtencdo restrita do negativo — a saber, as seis operacdes (exposi¢do, revelagdo,
decisdo da suspensido da transformacdo quimica, fixacdo, lavagem, secagem) que
se desenrolam desde a primeira exposi¢do a secagem do negativo — e o trabalho do
negativo — ou seja, a obtencio restrita da foto, a saber, as mesmas seis operacdes

que decorrem da segunda exposicdo a secagem da foto.

O que caracteriza esses dois procedimentos?

Nos dois casos, as operacdes alcancam algo que serd fixado definitiva-
mente (a menos que atuemos voluntariamente sobre ele); obtemos no primeiro

caso um negativo, no segundo uma foto. Por outro lado, a obtencdo generalizada

do negativo e o trabalho donegativo distinguem-se fundamentalmente quanto a
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seu modo de ser:

- de fato, a primeira é marcada pela irreversibilidade; assim, uma vez ter-
minado e irreversivel o ato fotografico, ndo podemos mais fazer de conta que ele
nio existiu; o fotégrafo pode sempre fotografar novamente, mas nio pode retomar
o mesmo processo. O filme ndo é mais virgem, mas ja exposto. O mesmo para as
operagdes seguintes: revelacdo, decisdo de sustar o processo da transformacio
quimica, fixa¢do, lavagem, secagem. Sio irreversiveis;

- por outro lado, a partir de um mesmo negativo, podemos fazer um nu-
mero infinito de fotos diferentes, intervindo de maneira particular em cada uma
das cinco operacdes - exposi¢io, revelacio, interrupc¢io da transformacdo quimi-
ca, fixacdo, lavagem, secagem; assim, a partir de um mesmo negativo, o trabalho é
inacabdvel, na medida em que ele pode sempre ser retomado e finalizado por mais
uma vez e de maneira potencialmente diversa.

A fotograficidade é, portanto, essa articula¢do surpreendente entre o ir-
reversivel e o inacabavel, entre a irreversivel obtencdo generalizada do negativo e
do trabalho inacabavel do negativo. E por isso que a fotografia é a articulacdo da
perda e do resto. Perda das circunstancias tinicas que deram origem ao ato fotogra-
fico, no momento desse ato, do objeto a ser fotografado, da obten¢io generalizada
do irreversivel negativo, enfim, do tempo e do ser passados. Resto constituido por
estas fotos que podemos fazer a partir do negativo. A perda é irremediavel; a fo-
tografia a grita, no-la mostra, nos faz imagina-la; se a perda ¢ absoluta e violenta,
nio é porque o tempo, o objeto ou o ser perdido eram anteriormente de grande
valor para nds ou por si mesmos, mas porque esse tempo, esse objeto ou esse ser
estdo para sempre perdidos. O resto ndo pode ser um remédio milagroso, sendo
para aqueles que tém necessidade de crer em milagres; de fato, nos aliviaria ele
da perda, permitindo-nos realizar o luto? Algumas vezes, talvez; em todo caso, é a
Unica coisa que nos resta, este algo contra o qual vamos ter de lutar, nos debater,
nos combater, gracas ao qual o artista poderd fazer sua obra. Perdas infinitas,

restos infinitos...
2.2. 0 numérico

Podemos pensar as imagens numéricas segundo esse conceito de fotogra-
ficidade? Com essas imagens o acento é colocado sobre a exploracdo da segunda
dimensdo da fotograficidade, a interminavel exploracdo da matriz. A fotografici-
dade ndo é, pois, posta em questdo; pelo contrario, seu conceito permite integrar
todas as suas dimensdes, tomadas separadamente ou articuladas entre si. Para
as imagens numéricas o equivalente do negativo é a numerizacdo da imagem; a
exploracdo dessa numerizacdo é — como na exploragdo do negativo — da ordem

do inacabdvel e da estética do tracado; em um caso estética da marca transposta,’
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de outro estética do desenho — os dois estagios da fotograficidade. N6s utilizamos
aqui as nogdes de “tracado” e de “desenho” para sublinhar como a prética do
inacabavel trata de uma estética fundamentalmente diversa daquela do traco, do
impresso e do irreversivel; de fato, a imagem numérica permite uma exploracio —
prética e estética — infinitamente mais complexa e mais rica; a estética numérica
¢ uma estética da hibrida¢do com potencialidades infinitas; ela se abre para uma
cultura da hibridacdo, sob uma ordem visual infinitamente rica mas, sobretudo,
para uma nova maneira de produzir, de comunicar e de receber imagens.

De fato, a utiliza¢do da numerizac¢io corresponde a dois tipos de priticas
muito diversas. No primeiro caso, que continua tradicional, o fotégrafo utiliza um
scanner para numerizar as fotos em papel ja realizadas; seu computador permite
a seguir fazer retoques ou transformagdes importantes e obter uma nova imagem
em um disquete e que pode ser posteriormente impressa em papel; esta utiliza¢do
do computador é apenas uma das modalidades possiveis — e infinitamente mais
complexa tecnologicamente — do que o trabalho do negativo. O segundo caso é
aparentemente mais revoluciondrio na medida em que todo o processo passa a ser
numérico. A imagem numérica, explica Edmond Couchot, “é a traducio visual de
uma matriz de ndmeros que simula o real — o objeto — e, portanto, pode restituir
quase infinitos pontos de vista. E uma imagem—matriz capaz de criar — pois é
intimamente ligada aos circuitos do computador e ao programa que a gera — uma
multiplicidade de outras imagens.”® Como no caso do negativo, essa imagem-
matriz pode ser gerada por sua relacdo com o real: aprisionamos oticamente uma
imagem e a tratamos numericamente através de calculos. Certamente passamos
da légica da impressdo para a da simulagdo; mas o que nos importa aqui nao sao
as modalidades dessa relacio com o real, mas sua existéncia; esta ultima nos
autoriza a falar do irreversivel pela simples razdo de que essa é uma relagio tem-
poral, relacionada a um real temporal e portanto irreversivel. Como o negativo,
ainda, essa imagem pode ser explorada e utilizada infinitamente; ela refor¢ca mes-
mo a dimensdo do inacabdvel, pois o objeto feito imagem pode ser representado
sob todos os angulos e de todas as maneiras possiveis. Por outro lado, a ruptura
com o real é infinitamente maior com a imagem numeérica, que pode tornar-se
totalmente autdonoma — se modificamos a matriz numérica — em relacdo ao real
que lhe origem, passando da esfera que em algum lugar tratava de uma légica
fotografica para uma légica puramente numérica na qual encontram-se também
as imagens calculadas realizadas sem nenhuma relacdo com um real j4 existente,
com um real do qual terfamos como que apreendido em véo uma imagem pelo
viés do cdlculo — como poderfamos ter feito, mutatis mutandis, pelo viés de uma
impressdo; nesta, a imagem numérica é totalmente diferente daquela do negativo
que, ainda que perfurado, cortado, até queimado — como em Tom Drahos — é
sempre relacionado ao real, mesmo se o real a ser fotografado é impossivel de ser

conhecido e infotografdvel, em suma = x ; ndo perfuramos, ndo cortamos nem
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queimamos um algoritmo... Mas sempre podemos manipulé-lo e transforma-lo.

Essa ruptura entre o numérico e a fotografia estd ligada ao fato de que,
no primeiro caso “devemos, explica Couchot, passar pela linguagem (de progra-
magio) para criar uma imagem (a qual) é uma imagem de segunda poténcia® (a
qual) se da a ver ao mundo sob o modo interativo”.'0

Todavia, o conceito de fotograficidade como articulacio do irreversivel
com o inacabavel deve sempre ser utilizado para pensar a imagem numérica,
a qual, de fato, explora melhor a fase do inacabével; mas o que importa na de-
finicdo da fotograficidade nio é tanto o irreversivel ou o inacabavel, mas sua

articulacgio.
2.3. A mudanga

No entanto, Barboza insiste na ruptura que supde radical entre o fotogra-
fico e 0 numérico: “A nova tecnologia nio somente se atém a aperfeicoar a antiga
estrutura, mas afeta o fundamento mesmo do sistema fotografico”.!! Barboza nio
insiste tanto sobre o ser da imagem, mas sobre os projetos possiveis a partir da
propria existéncia do numérico; nisso ele tem razao.

Mas € a partir do texto de Barboza que Marc Tamisier!2 aprofunda com
sutileza a analise da imagem numérica: “J4 que a impressdo fotografica quimica
é a matriz de todos os procedimentos que podem afetd-la, esse valor matricial
desaparece desde a tomada da imagem numérica. As células de captores fotos-
sensiveis transmitem imediatamente sua troca eletronica a uma calculadora que
vai codifici-los e inscrevé-los sob a forma de uma colecdo de octetos”.!*> O uso
do advérbio “imediatamente” é problemadtico e revela o perigo na pretensio de
pensar a questdo como uma alteracdo radical da matriz: certamente, a matriz
numérica ndo é idéntica a matriz de nitrato de prata, mas ambas pertencem ao
mesmo paradigma real/matriz; ndo devemos desconfiar do mito da imediaticidade
que governa a doxa simultaneamente dogmatica e ingénua sobre o numérico, as
novas tecnologias e a informitica e, notadamente, que se apéia sobre o conceito
confuso — e que d4 origem a confusdes — do “tempo real”. De fato, se ha mudanga
paradigmética com o advento da fotografia numérica, esta se encontraria no mo-
mento da tomada da imagem, no momento do ato fotografico (antes da imagem)
ou da exploracdo da matriz (o depois da imagem)? Esse é o centro do problema.

O problema da imagem articula-se aqui ao problema do tempo: “Esta
dimensdo temporal da fotografia, escreve Tamisier, desaparece na passagem para
a captura eletronica”. Notemos que, se esta desaparece, isto ndo quer dizer que
nio tenha lugar, pelo contrario. Existe uma transformacdo dessa dimensio tem-
poral. Esta ultima, prossegue ele, “é imediatamente reorganizada em uma seqii-
éncia de operacdes nas quais a matriz fotossensivel ndo é sendo um elemento”. A

questdo estd ai. A matriz fotossensivel ndo é mais que um elemento? Nao existiria
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af alguma coisa que va além desse “mais que...”?» A mudanca paradigmatica atua
aqui ou em outro lugar? Notemos, ainda, a nova ocorréncia do advérbio “imedia-
tamente” neste texto e o risco que ela cria.

Tamisier escreve:

«E certamente essa passagem da temporalidade histérica, através da qual toda tomada de

imagem é irreversivelmente um arquivo, a temporalidade sempre presente de sua utilizacdo
operacional, que transforma em profundidade a fotografia.»

Podemos dizer, nesse caso, que reencontramos a onitemporalidade fe-
nomenoldgica das idealidades matemaiticas e que podemos entdo nos movimen-
tar em outro mundo; ndo é fortuito se fazemos apelo a origem da geometria de
Husserl e as idealidades matematicas de Desanti: com a imagem numérica passa-
mos do mundo das experiéncias para o mundo das idealidades, ou seja, o mundo
da matematica; deixamos o mundo da experiéncia para ir a0 mundo metamorfose-
ado pela Renascencga: o mundo da perspectiva, o mundo quadriculado, o mundo
do desenho, portanto o mundo de Platdo e de Leonardo da Vinci. Pois, se com a
imagem-traco do nitrato de prata estamos no campo do «Noli me tangere”, com a
imagem-trago digital estamos no “ninguém entra aqui se nio for gedmetra”. Seria
ingénuo, no entanto, esquecer que no uso comum ou espraiado da fotografia
numérica, esta é a0 mesmo tempo imagem-traco. E este “ao mesmo tempo” que
necessita ser questionado.

A questdo é a seguinte, portanto: se, certamente, temos uma mudanga
inquestiondvel quanto a natureza da imagem numeérica, sem, no entanto, esta-
belecer uma ruptura com o paradigma do traco e sua rela¢do com o real, con-
sideramos que o problema est4 situado na articulacdo do traco e do tragado na
fotografia numérica e, portanto, do antes da imagem e do depois da imagem — em
suma, da meta-imagem.

Assim nos pareceria que ndo é tanto a imagem que deve ser pensada
como relevante para uma mudanca radical do paradigma, mas a meta-imagem.
Estudemos a seguir as duas modalidades de meta-imagem: o novo irreversivel e

o novo inacabavel.
3. Um novo irreversivel: o ato fotografico numérico?

No que o numérico faz nascer uma mutacio no ato fotografico, em parti-
cular no tempo que vai até a produg¢do da matriz numérica, a saber, no momento
desta fase irreversivel da fotografia? Quais sdo os efeitos sobre a maquina, sobre
o tempo e o homem? Em que temos rela¢des com um novo aparelho, um novo

tempo, um novo homem?
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3.1. A nova maquina

Estudemos inicialmente as novas relagdes geradas pela nova maquina:

ela engendra um novo olhar, um novo possivel, uma nova imagem.
3.1.1. 0 novo olhar

Podemos pautar esse novo olhar de pelo menos trés maneiras.

Primeiramente, quando fotografamos com uma mdquina numérica, ndo
olhamos mais a realidade, olhamos a maquina e sua tela; é uma mudanca abso-
lutamente decisiva na nossa relacio com o mundo através da media¢do que ela
nos proporciona. Passamos do real para o mundo da tela. A maquina ndo é mais
um utensilio, é um lugar para a observacio do olhar. Existe ai um recuo duplo
em relacdo a realidade — recuo terrivel, uma vez que nio olho mais a drvore, mas
a imagem da drvore no aparelho — e uma imersdo na imagem, na medida em que
mergulho nela. Por um lado isso refor¢a a concepgio de fotografia ndo como ima-
gem da realidade, mas como imagem da imagem; por outro lado, tal fato instala
o sujeito ndo mais diante do real, mas em um primeiro tempo face a imagem e
em um segundo momento dentro da imagem: o estatuto da imagem — e, correla-
tivamente, de sua relacdo com o sujeito- é duplamente modificado, e de maneira
bastante profunda.

Por outro lado, esse novo olhar gera novas modalidades: o sujeito pode
olhar a maquina nio somente como portadora de imagens, mas como uma ima-
gem. Olho o aparelho seja porque tenho uma imagem a fazer, quando o dirijo para
alguém ou alguma coisa, seja porque ja ha uma imagem realizada e visivel através
da méquina. E o que é olhado? E essa coisa extraordindria que é maquina e ima-
gem simultaneamente. Temos a um s6 tempo os estatutos da imagem, daquele
que olha e do aparelho e, ainda, do corpo-a-corpo com a maquina; e esse estatuto
e esse corpo-a-corpo sdo diferentes. Faz-se necessdrio falar de uma transformacio
do corpo do homem com a pritica do ato fotografico numérico. Temos uma nova
possibilidade instalada: 0 homem nio tem mais o olho colado no aparelho, poden-
do ter outra relacdio com a maquina e conseqiientemente com o préprio corpo.

Enfim, o terceiro aspecto: a maquina numérica nos permite vé-la como
local de estocagem de fotos. Posso ter um uso multipolar e multifuncional do
aparelho; minha relacdo com ele muda, meus desejos e fantasias em relacio a ela
também; e isso ja ao nivel do olhar. Um novo funcionamento é disparado: olhar o

aparelho (para) olhar a foto.
3.1.2. 0 novo possivel

Anteriormente, quando usidvamos uma madquina fotografica, era para
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fotografar. Atualmente, quando utilizo uma méaquina numérica — ao menos um
aparelho um pouco mais sofisticado, mas encontravel a bom preco em todos os
supermercados — tenho um aparelho multifuncional que pode fotografar e reali-
zar videos; estou diante de uma escolha: posso fazer uma foto ou video; posso de
imediato ndo fotografar, fazendo outra coisa com a maquina. Tenho essa possibi-
lidade, que é bastante rara na prética da arte. Na realidade, estou diante de dois
regimes de imagem completamente diversos: uma imagem fixa e uma imagem em
movimento; uma imagem tnica ou imagens multiplas; uma imagem auténoma ou
imagens dependentes; uma imagem sem som ou uma imagem sonorizada. Posso
entdo ter duas rela¢des muito diversas com a realidade e com a arte. Nao é a
mesma coisa usar uma maquina fotografica numérica para fotografar e utiliza-la
para filmar.

O que importa nio é tanto a dualidade, mas a escolha e a possibilidade
de articulacdo das duas possibilidades. A articula¢do é simultaneamente ativada
e posta em marcha pela imagem e pela foto. O homem diante da mdquina — pois
nio podemos mais dizer “o fotégrafo” nem “o videomaker” - torna-se completa-
mente diverso do antigo fotégrafo. Da mesma maneira como tornou-se comple-
tamente diferente quando passamos da placa para a pelicula, a Instamatic etc.
A histéria das técnicas estd af para nos mostrar como se estrutura a histéria das
préticas, como é possivel a histéria das artes, como se operam descontinuidades

e mudangas paradigmaticas.
3.1.3. A nova imagem

Novos olhares, novas possibilidades e, portanto, nova imagem. Nio po-
demos nos enganar a respeito da relagdo causal: ndo é porque a imagem nio é
mais em nitrato de prata, mas numérica, que ela é nova,'* mas sim porque é um
elemento de um novo sistema — com um novo aparelho, novo olhar, novos pos-
siveis etc.

Fotografar atualmente é fotografar tendo a disposicdo o que ndo existia
antes: o estoque de imagens, um grande nidmero de imagens. Em certos cartdes
de meméria, é possivel armazenar facilmente mil imagens; e podemos, ainda,
ter quantos cartdes de memdria quisermos. Podemos sempre trabalhar a ima-
gem, entre outras coisas, em funcéo de tudo isso; podemos comparar a imagem
possivel com as ji realizadas — ndo simplesmente aquelas realizadas ha poucos
instantes, mas ha alguns dias ou h4 alguns anos. Conseqiiéncia decisiva: o cartdo
de memoéria acompanha, duplica, ou seja, toma o lugar da meméria do fotégrafo.
Em certos momentos ela chega quase a sufocé-lo, tornando-se uma meméria de
tela, o que transformard as relagdes com a meméria do fotégrafo. Ele terd entdo
uma memodria “exata” - é necessario certamente colocar aspas neste termo “exata”

- no lugar do esquecimento, ao menos na aparéncia. Poderiamos ingenuamente
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crer que ndo haveria mais possibilidade de esquecimento. Mas o que seria do
mundo sem o esquecimento? Em todo caso, a memdria calculada se apresenta
instalando-se no lugar da meméria humana. Quais sdo os efeitos dessa imagem-
traco no homem com a maquina e nas imagens por ele produzidas, desse estoque
escolhido, dessa imagem aumentavel até o pixel — cada uma delas podendo operar
a famosa operacio de Blow-up gragas a uma vulgar maquina numérica?

A relacdo com a imagem é totalmente transformada com o numérico;
conseqiientemente, a imagem ndo é mais a mesma, pois uma imagem nao ¢ sim-
plesmente um objeto. E esse objeto com todas as modalidades de fabricacio, de
recep¢do e de circulagdo que o acompanham. Um objeto — aqui, a imagem — é
sempre apreendido em funcio de sua estrutura de possibilidades de uso, até o

ponto em que o uso, ou melhor, a estrutura de usos, o condiciona.
3.2. 0 novo tempo

Nossa andlise da memoéria nos obriga a aprofundar o problema do tempo:
o tempo do numérico seria diferente também?

Sejam quais forem as mudancas tecnoldgicas, a producio da matriz nu-
mérica é, como aquela do negativo, marcada irremediavelmente pelo irreversivel.
Nio é porque existe memdria que existe reversibilidade. A fotografia numérica,
como toda fotografia, trata da mesma maneira, e de maneira diversa, da perda e

do resto.
3.2.1. A repeticdo e a retomada

Mas o que é especifico desta fotografia é a repeti¢do infinita ou o que
se parece com a repeti¢do infinita: infinita? Nao, mais para indefinida; repeti-
¢do? Nao, mais para retomada ou reprise. Retomada ou reprise do qué? Para uma
“mesma” situacdo, uma “mesma” cena, uma “mesma” paisagem, o fotgrafo pode
recomecar, retomar, re-trabalhar a foto, seja refazendo-a, seja retrabalhando-a
uma vez feita. Isso pode ter algo de libertador; a anguistia da escolha desaparece,
o fotégrafo poderd considerar um ntimero indefinido de fotos.

Mas nio haveria um duplo risco de ilusdo? Primeiramente a ilusdo de que
uma repeticdo é possivel quando tudo passa, tudo é sempre diferente. A seguir a
ilusdo de que em um momento, gracas a essa disponibilidade técnica, poderemos
enfim tirar a foto certa. Mas por que “tirar”? Somos apanhados na armadilha
dessas palavras, quando deveriamos falar “fazer”... Assim, algo que parece ser no
infcio uma grande libertacdo passa a ser risco de grande dificuldade. A pobreza e
os trabalhos realizados por Jean-Marie Baldner sobre a fotografia povera apontam
talvez para essa direcdo, sendo a pobreza, algumas vezes, libertadora, até mais do

que a extrema riqueza que ndo permite a maestria — e, pior, pode criar o desejo
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de maestria, quando talvez o caminho a seguir, justamente, fosse deixar-se ser
tomado. Daf o risco de uma esgotante litania de fotos — sendo a questio ndo mais
o como ou o quando realizi-la, mas, antes, quando parar.

Poderia haver ndo somente tentativa de repeticdo de uma mesma cena,
mas sobretudo repeticdo do préprio ato fotografico. Haveria um deslocamento
da pritica colocada em acdo diante de uma imagem para a prética posta em agio
por si mesma, pelo prazer do préprio ato. Um tipo de experiéncia do préprio ato
fotografico. Este se satisfaria, de certa maneira, em si mesmo. O ato pelo ato e
nio mais tendo em vista uma geracio futura de uma imagem. Tal questdo estava
latente na fotografia em nitrato de prata e foi desenvolvida pela fotografia numé-

rica. O sensual polimorfo ultrapassou o visual.
3.2.2. 0 fluxo e a imediaticidade

Com o numérico, estarfamos diante de uma nova relagdo com o tempo
ou face a uma rela¢do com um tempo novo?

O tempo do numérico nio é mais o do momento decisivo, mas um tempo
portador de mualtiplos. Cartier-Bresson morreu. Neste tempo novo ndo estamos
mais 2 procura da unicidade, mas interessados nas multiplicidades. Jogamos com
a colocagio desse fluxo de multiplicidades. Nao estamos mais em uma légica do
estiavel, mas do fluxo, nio mais com Parménides, mas com Heraclito. Nio esta-
mos mais na ordem real do tempo, mas nos anéis possiveis do tempo, ndo mais na
ordem do singular, mas nos caracoéis do plural. Estamos diante de algo que teve
um antes e um depois, sem este ser um tipo de eterno retorno, com um encade-
amento fixo possivel diante de um passado, algo que niio nos enviaria a um real,
mas a um possivel.

Estamos diante de uma nova cultura, de uma nova aproximagio da ima-
gem. Essa mudanca poderia nos fazer pensar em algo que existe entre a musica
numérica e a musica instrumental, viva, o que nos leva a uma outra légica: nio
podemos mais comparar uma imagem tnica na ordem do tempo de uma légica
estdvel com as imagens tomadas nos lacos do tempo e nos anéis dos fluxos.

Enfim, uma outra ilusdo possivel ligada ao tempo pode ser apontada no
sentimento de imediaticidade da repeticdo. Ndo hd mais imediaticidade. O ato
fotografico é sempre um ato construido, um ato mediado, havendo apenas uma

ilusdo de imediaticidade.
3.2.3. 0 dinheiro
Com o surgimento do numérico o fotégrafo passa a ter uma nova rela-

¢do com o dinheiro. Anteriormente nés lembramos do trabalho teérico de Jean-

Marie Balner sobre a fotografia povera: podemos de fato criar com procedimentos
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extremamente simples, extremamente baratos, como o telefone celular, por exem-
plo. Essa é a primeira questio referente a nova relacdo com o dinheiro criada pela
fotografia numérica.

Mas existe um segundo aspecto dessa questdo, relacionado a gratuidade
que impera para o escritor: uma vez feito um investimento inicial, uma vez com-
prados uma mdaquina numérica, um computador e alguns cartdes-arquivos de
memoria, o fotégrafo pode explorar infinitamente esse conjunto, quase gratuita-
mente: na medida em que ele estd na ldgica numérica em que nio realiza a tira-
gem em papel, tudo isso ndo custa nada. Por essa auséncia de custo, 0 homem ao
aparelho tem uma nova rela¢do com o real: tudo lhe parece possivel. Sua relagdo
com a criacdo parece, assim, ser totalmente diversa.

Mas, no final das contas, essa pratica custa alguma coisa: tempo, muito
tempo; ora, “tempo é dinheiro”. A fotografia numérica é crondfaga, devoradora do
tempo. Dito de outra maneira, ela imerge o fotégrafo em outra relagdo com o tem-
po, em uma relacio leve quando esta é positiva, de irresponsabilidade quando esta
se torna negativa. O fotégrafo esté entre o dispéndio e a dissipacdo do tempo — de
seu tempo, do tempo dos outros: todos sabemos o quanto é penoso receber por
e-mail imagens de pessoas diferentes que estiveram na Cérsega ou na Guatemala
e que desejam nos enviar a qualquer custo, e nos mostrar a qualquer preco — e
somos nés que pagamos por esse tempo dispensado e assim desperdi¢cado: s6 o
tempo de descarregar eletronicamente a imagem ja é tempo perdido e, portanto,
dinheiro perdido. Ora, perder tempo é pior do que perder dinheiro, pois podemos
ir atrds do dinheiro perdido e reavé-lo, enquanto sair em busca do tempo perdido
s6 é possivel em Proust, cujos leitores alcangam esse tempo reencontrado.

Temos entdo, nessa situac¢do, um liame, um jogo, uma oscilacio entre
o capital tempo e o tempo capital. Podemos, certamente, se hé escolha, decidir
dispender a vida desperdicando nosso tempo, o que nio é talvez menos inaitil que
tentar construir alguma coisa como negacdo a morte; mas se esse dispender do
tempo é imposto pelo sistema numérico, pelo sistema de mensagens eletronicas
e pela demanda de outrem, podemos néo apreciar tal situacdo, pois ela ndo nasce
de nosso desejo: o numérico torna-se o utensilio sonhado do incomodador, do
tagarela pela imagem, do histérico que se impde; enfim, do intruso com compor-
tamento de sogra. H4 nessa pratica do ato fotografico uma dimensao interpessoal,

social e econdmica pesada, muito pesada.
3.3. 0 novo homem
3.3.1. Os novos comportamentos
Da mesma maneira que o tratamento de texto desinibiu certo ndmero

de pessoas para a escrita, o numérico e todos os efeitos ou conseqiiéncias a ele
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ligados desinibiram — ou seja, desculpabilizaram — aquele que fotografa; ele pode,
na mais completa calma, apertar o botdo da mdquina, pois sempre podera refazé-
lo e nada parece gravemente definitivo, mesmo se tudo é irreversivel; parece —
mas estamos no campo do assemelhado — que é sobretudo o real que se apresenta
agora como irreversivel, pois 0 homem podera sempre refazer uma foto que nada
lhe custara, que pode repetir dez, cem, mil vezes em poucos minutos sem proble-
ma algum, nem técnico nem financeiro. Tudo é leve, nada é sagrado.

Isso ndo quer dizer que o investimento do sujeito na fotografia seja me-
nos importante agora do que antes; na verdade, esse sujeito (se) investe agora
diversamente: 0 homem com a mdquina numérica é ao mesmo tempo mais im-
plicado e mais critico; mais implicado porque torna-se mais do que antes um
homem ao aparelho (com uma maquina); mais critico porque vai mais facilmente
julgar as imagens que fez, analisar o que desejou fazer e, enfim, tomar uma certa
distAncia em relagdo ao ato fotogréifico. Contradi¢do entre implicacdo e critica
que nio podemos resolver assim, em abstrato, pois tudo depende dos sujeitos; no
entanto, vale ressaltar que o importante é a existéncia mesma dessa implicagido
dupla e sua articula¢io.

Certamente pode existir, sempre, uma pratica ladica da foto, sem serie-
dade. Seria isso um ganho, uma perda? O que é interessante é que sempre temos
uma confrontacdo entre duas coisas: de um lado, um objeto (as imagens); de
outro, um desejo (desejo de realizar a imagem), como afirmava Deleuze, em seu
famoso texto sobre Beckett: “fazer a imagem”;!5 e aqui, poder-se-ia dizer “realizar
a imagem fazendo as imagens”. Deverfamos falar entdo de um esquartejamento
a partir de lados opostos, entre o objeto e o desejo, entre as imagens realizadas e
o fazer da imagem, entre a mercadoria e o absoluto - ndo sendo aquelas, forcosa-
mente, algo de mau, nem este algo de bom?

Em todo caso, esses novos comportamentos transformam o homem ao
aparelho, o qual, cada vez mais, torna-se um homem com maquina, ou mais pre-

cisamente um homem com méquinas.
3.3.2. Os novos praticantes

Uma mudanca de comportamento cria uma mudanga das praticas da
fotografia e, correlativamente, uma explosdo de compras e a explosdo do niimero
de seus praticantes. Segue-se uma individualizacdo das praticas; passamos de
um mundo onde existiam algumas religides oficiais da fotografia a um mundo de
préticas oficiais, mais agregadoras, algumas vezes gregarias. O uso fotografico do
celular é um bom exemplo: o individuo ndo tem, em geral, nenhum dogma em
relagdo a sua pritica; ele usa seu telefone para a fotografia, mutatis mutandis,
assim como o utiliza para telefonar; ele o aproveita, tira dele proveito para sua

tribo; o ato fotografico agrega a tribo. Esses jogos fotograficos sdo frequentemente
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jogados a trés em lugares publicos: o fotégrafo, os membros da tribo que olham,
riem e assim participam do ato, e o ptblico, que por sua posi¢do de conivéncia —
alheia — refor¢a a soldagem da tribo; o fotografado — seja pessoa ou coisa — perso-
nifica muitas vezes um papel, na verdade secunddrio, com relac¢io aos atores prin-
cipais; assim como o publico externo, estes garantem a coesio do grupo. Temos,
de certa maneira, uma sexualiza¢do do ato fotografico, na medida em que, por um
lado, as vezes, privilegia-se o ato pelo ato em si em relag¢do ao ato realizado para
a criacdo de uma imagem e, por outro, ele é acompanhado do desejo, da alegria e
da implicacdo sensual do corpo.

Sexualizacdo algumas vezes sadica: é significativa a experiéncia das ha-
ppy slapping, essas agressdes fotografadas ou filmadas produzidas desde 2002 na
Inglaterra e desde 2004 na Franca. Em grupo, vocé agride alguém para fotografs-
lo ou film4-lo, fazendo circular esse video na Internet. Esse ato fotografico é
um tipo de roubo coletivo; vale ressaltar que é rarissimo que isso seja feito por
fotégrafos solitarios. Freud nos havia indicado: para estar “bem junto”, faz-se
necessario, todos juntos, matar alguém, é preciso haver um assassinato coletivo,
de preferéncia o pai ou o rival, aquele que nos parece perigoso; na falta deste, um
ser fraco, enfraquecido, uma vitima, um bode expiatério. Assim, estamos unidos
e pertencemos a um grupo bem agregado. A facilidade e a leveza do numérico
facilitam esse tipo de comportamento tribal arcaico.

Quem sdo esses novos praticantes da fotografia? Dado seu baixo custo,
podemos dizer que é todo mundo: todos os meios geram novos praticantes. A fo-
tografia ja se abria aos autodidatas, a fotografia numérica vai abrir-se ainda mais.
Isso tem aspectos extremamente positivos; diz respeito também a artistas ndo
diretamente ligados a fotografia. Essa nova persona que pratica o ato fotografico
poderia ser chamada por nés de ator para sublinhar justamente a implicacdo dela
e seu corpo-social, ou seja, politico,'® no ato fotografico, para insistir mais nesse
ato e sobretudo no que gira em torno da imagem produzida. Assim, o numérico
cria sobretudo uma nova prética social, seja tribal — ao ponto de ndo termos mais
necessidade do paparrazzi, podemos todos ser um deles — ou pratica privada —
como no caso do auto-retrato.

Com o numérico o fotégrafo é ator, estamos no tempo de um novo irre-
versivel. O ator pode crer-se rei. Mas ele sente freqiientemente a necessidade nar-
cisica de outros reis, de outros individuos que irdo interessar-se pelas fotos: seus
realizadores. Estamos no tempo de um novo inacabével, o tempo do reencontro,

algumas vezes no tempo dos gentis-homens burgueses.
4. Um novo inacabavel, a exploragdo da matriz numérica?

4.1. O realizador
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Vimos!” que, para a foto de nitrato de prata, a fotograficidade é a arti-
culagdo surpreendente do irreversivel e do inacabavel, da irreversivel obtencao
generalizada do negativo e do interminével trabalho do negativo. Sabemos como
a fase desse intermindvel trabalho do negativo é explorada por uma proporcio
importante de fotografos; ja a exploragio da placa de vidro no século XIX tinha
um grande papel nesse sentido. A prética do diapositivo, assim como o trabalho da
Polaroid, explorava também esse depois da tomada, esse depois do ato fotografico;
Claude Maillard chegou mesmo a expor seus negativos.

O que se passa com a fotografia numérica? Assim como com a Polaroid,
¢ a maquina que faz tudo automaticamente; ou seja, uma vez obtida a matriz
numérica, a maquina a explora e realiza “a” imagem. Mas cada vez que o receptor
quer olhar “a” imagem ele refaz novamente “a” imagem e isso é essencial: assim,
quando enviamos por e-mail uma foto da Grécia, sou eu mesmo quem refaco “a”
imagem a minha maneira: ela ndo tem mais as mesmas dimensdes, 0 mesmo for-
mato, o mesmo grio que a imagem concebida e enviada por meu correspondente:
pelo meu lado, posso, devo explorar a matriz numérica; eu realizo “a” imagem
— eu sou seu novo realizador, cada um pode ser um realizador, mas nio é mais a
mesma imagem.

Assim, temos uma dupla fabricacdo d”a”imagem: em um primeiro mo-
mento pela mdquina, em um segundo momento pelo realizador. Toda recepgio é
entfio a segunda fase de sua criacio, sendo as duas fases certamente necessarias.
Pois dentro da méaquina digital ndo temos uma imagem, assim como no gravador
nio temos um som. Mas é a partir de e gracas 3 mdquina digital que existe uma
imagem, da mesma maneira como é a partir do gravador que podemos ter um
som. Estamos diante de uma potencialidade de imagens e ndo de uma imagem em
potencial ou uma imagem virtual latente. E certo que o mesmo acontecia com a
imagem em nitrato de prata,'8 mas era o fotégrafo quem produzia essa passagem
da potencialidade infinita das imagens a partir de uma imagem, enquanto que no
sistema digital é todo receptor quem efetua essa passagem.

A diferenca do numérico est4 ai! O realizador de imagens é sempre um
receptor, o receptor é sempre um realizador. Essas duas proposi¢des nos obrigam
a pensar que assim como o conceito operatério de ator tem um interesse decisivo,
também este do realizador tem uma importancia conceitual capital: ele indica
que existe sempre uma capacidade indefinida de imagens possiveis. Para compre-
ender a fotografia numérica, o conceito de realizador é menos ambiguo que o de
atualizador; este tltimo seria fonte de dois tipos de ambigiiidade: uma quanto ao
tempo e outra quanto a impossivel duplicidade entre a matriz e a imagem.

Assim, a questdo da exploracdo do numérico é colocada de maneira es-
pecifica em relacdo ao realizador. O conceito de realizador é entdo o signo da

mudanca paradigmitica operada pelo numérico na fotografia.
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4.2. A maquina informatica

A méaquina nio é apenas uma maquina fotografica, mas uma maquina
fotogréfica informdtica numérica. Essa maquina é um computador; trabalha e
pode trabalhar infinitamente a partir de uma matriz. Essa dltima questio é a
confirmagio da segunda fase da fotograficidade: a do inacabavel, do resto. Aqui
o resto é magnifico. Nessa perspectiva informatica, estamos diante do fim de
uma certa imagem: somos confrontados com as potencialidades de imagens in-
findaveis, por seu tamanho, formato, suporte, detalhes. Enfim, vamos do pixel ao
infinito e, certamente, h4 uma manipulacdo possivel pelo Photoshop etc.; isso
tem um papel muito importante e desnecessirio ser de aqui desenvolvido, pois ja
conhecido.

Ressaltemos simplesmente quatro elementos desta mudanca: o fazer-se
gémeo de um computador, a hibridac¢do, a transmissdo eletronica e a colocagio

em rede.
4.2.1. O fazer-se gémeo de um computador

A méquina fotogrifica numérica é em si também um computador, por
sua vez geminado a um outro computador. Esse casamento com um computador
faz com que mudangas considerdveis sejam possibilitadas. Em primeiro lugar,
permite um sistema de arquivamento completamente diferente: enquanto o ar-
quivamento da imagem em nitrato de prata era muito limitado, o arquivamento
numérico é quase infinito. A relagdo com o arquivo é entio epistemologicamente
diferente do arquivamento possivel com a fotografia em nitrato de prata: quando
somos arquivistas, o problema habitualmente nio é guardar, mas destruir: o que
se deve destruir? Esse é o leitmotiv do arquivista. Ora, a possibilidade de arquiva-
mento permitido pelo numérico é fabulosa, na medida em que um individuo pode
guardar tudo, em tltima andlise. Opera-se entdo uma ruptura completa; a ques-
tdo ndo € mais “o que somos obrigados a sacrificar?”, mas “como gerir estes arqui-
vos quase infinitos?” Pois a possibilidade individual de arquivar vai desenvolver-se
cada vez mais, notadamente gracas as tecnologias de compressao.

Essa mudanca no arquivamento tem uma dupla conseqiiéncia: por um
lado, o fotégrafo vai fotografar tudo o que quiser e fazer um ntimero indetermi-
nado de imagens, o que nio era possivel no sistema com nitrato de prata; por
outro lado, ele mudar4 sua atitude diante das imagens que faz: se em um primeiro
momento age pela logica da elimina¢ao, atuando ainda, mutatis mutandis, como
fazia com a prancha de contato, em um segundo momento compreender rapida-
mente que essa logica estd em contradicdo com as possibilidades a ele oferecidas
pela maquina digital, que ela ndo somente é obsoleta, mas contraproducente; ele

muda entdo de légica para adotar aquela do total arquivamento, correlacionada
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a uma prética de reagrupamento e classificacdo das imagens. O universo de ima-
gens de referéncia do fotégrafo muda radicalmente, no contetido, na constitui¢do
e na maneira através da qual o fotégrafo tem acesso a elas para sua consulta. De
fato, esta ultima é completamente diferente, tendo em vista a multiplicidade de
imagens e suas classificacdes possiveis pela relacdo de interatividade que existe
entre o fotdgrafo e essas imagens.

O fato de que as fotos estdo no disco rigido do computador tem uma ou-
tra conseqiiéncia fundamental sobre a memoéria e, portanto, sobre a consciéncia e
o inconsciente, e dai sobre a capacidade e as modalidades de criacio do fotégrafo.
De fato, quando o computador estd em modo de espera, todas as imagens podem
desfilar de maneira aleatéria na tela; instala-se uma nova relagio com a meméoria
do fotégrafo. Isso é decisivo antropolégica e artisticamente, na medida em que o
sujeito — tenha ele ou ndo uma pratica nio-artistica ou artistica relevante — muda
sua relagdo com a memdria — nenhuma imagem passada, e hd milhares delas, lhe
escapa — e, conseqiientemente, muda também sua relacdo com aquelas imagens e
com a imagem, pois a concep¢do que temos de uma imagem é ligada & que temos
da memoéria. E o que ha de mais importante nesta novidade, nesta mudanca. O
fotgrafo tem milhares de imagens que aparecerdo de maneira aleatdéria diante de
seus olhos, verdadeiro retorno do esquecido, quando ndo um retorno do recusa-
do. As coisas reaparecerio e transformardo a imagem, ainda mais do que no caso
da fotografia com nitrato de prata, com a relativa transformac¢do da memoéria do
fotégrafo. E um tipo de quarta época de transformacio da memoéria humana. A
primeira época era aquela da escritura; a analise de Platdo é decisiva neste pon-
to, ndo tanto como capaz de apresentar uma resposta mas como disposicdo do
problema, a segunda época sendo aquela da imagem-trago, enfim da fotografia; a
terceira da imagem-movimento, enfim do cinema. Assim, com esta quarta época,
a mudanga paradigmatica é menos devida a materialidade da imagem fotografica

do que a seus possiveis novos usos e as conseqiiéncias desses usos.
4.2.2. A hibridagao

Com o numérico, a fotografia ndo pode ser mais pensada isoladamente
e em sua pureza; ela estd ligada aos outros usos do sistema numérico — musica,
texto, imagem etc. E o tempo da hibridacio, das intermidias. Quando a técnica
oferece algo de novo, os artistas podem, entdo, explora-la e utilizé-la e, as vezes,
oferecer respostas realmente fabulosas. Lembremos que nio ¢ a utilizacdo (usos)
das novas tecnologias que realiza automaticamente o valor de uma obra: a propor-
¢do de trabalhos mediocres é também importante no campo das novas tecnologias
e novos paradigmas epistemoldgicos tanto quanto com as técnicas e paradigmas

anteriores.
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4.2.3. 0 uso do correio eletronico

Em nivel pessoal, o uso do correio eletronico transforma a pratica da
fotografia, ou melhor, a socializacdo da fotografia e a fotografia como acao so-
cializadora. A relacdo com os outros é diversa; o sujeito e seu correspondente
tornam-se realizadores diferentes; de fato, sdo transmitidas e comunicadas ma-
trizes numéricas de maneira diversa. Por outro lado, a arte postal adquire uma
nova dimens3o, pois nos anos 70 ela era confidencial. Estamos hoje — na arte e no

campo ndo-artistico — diante de uma mutacio extremamente rica.
4.2.4. A colocacdo em rede

Enfim, com o numérico, a fotografia experimenta ou ganha esta possibi-
lidade surpreendente que é a sua colocacdo em rede: nés passamos da imagem
fotografica a tela fotografica, mais precisamente a tela fotografica intermidiatica e
interativa. A revolucdo paradigmética é completa; a foto ndo é mais dada de uma
vez por todas, ela torna-se um elemento que circula de maneira rizomatica entre
as mdquinas e os homens; ha uma mudanca total na circulacdo e na recepgio da
imagem. As duas grandes aquisi¢des sdo o fluxo e o rizoma. Acabou a contempla-
¢do solitdria; é o fim do monge solitdrio na arte. Chegamos a uma prética rizoma-
tica da imagem e a seu uso interativo.

O uso tem importancia para o objeto - aqui, no caso, “a” “imagem” «fo-
tografica»; aspas devem acompanhar as palavras «a», <imagem» e «fotogréfica». A

midiologia ativa substitui a ontologia nostalgica para pensar a questio.
4.3. A comunicagao

O numérico concede entdo a fotografia um papel decisivo na nova comu-
nicacdo contemporinea: a fotografia nio é tanto uma prética que se faz, mas uma
prética que se comunica e que, assim, cria rizomaticamente tribos, comunidades,
grupos interconectados entre si. A convivialidade pode surgir gracas a essa prati-

ca, mas o risco a correr é a gregarizacao.

A circulagdo e a comunica¢io de matrizes pode atuar de maneira dife-
renciada em tempos diversos. Primeiramente, algo acontece. Segundo, essa coisa
é percebida, levada em conta, repartida; tenta-se fazer dela um evento, fazer o
evento. Em terceiro lugar, para realizar esse evento, fazemos uma representacio,
uma imagem fotografica intervém; passamos de alguma coisa visada a alguma
coisa fotografada. Em quarto lugar mostramos as fotos; passamos do fotografado
ao partilhado, seja no préprio momento de sua realizacdo, seja depois; no mo-

mento, mostramos a imagem ao outro e, depois disso, vamos envid-la ao outro,
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por exemplo, por e-mail. Em quinto lugar, entramos na légica da rede, portanto;
o0 sujeito autdbnomo torna-se uma figura do passado; ele tem menos autonomia
porque estd em rede, porque essa imagem ird articular-se com outras praticas.
Ele tem, sempre, ilusdes possiveis, no entanto: ilusdo produzida pela rede, ilusiao
produzida pela comunicacio, ilusdo de imediaticidade, ilusdo do tempo real, ilu-
sdo da auséncia de espago e da auséncia de tempo; enfim, ilusdo da poténcia-total
do corpo individual gracas a sua inser¢do no corpo coletivo, o corpo rizomaitico.
Esse movimento de mudanca cria ao mesmo tempo novas realidades e mitolo-
gias novas com as quais a arte pode trabalhar; a arte ndo é comunicac¢io,!® mas
pode interrogé-la, critica-la, fazé-la atuar; com Fred Forest, e mesmo antes, a arte
interessou-se pela comunicacio para atuar com ela de forma distante.

Alids, o numérico permite uma renovacdo possivel com relagdo ao eu,
um novo liame com o interesse de si: podemos renovar o didrio intimo, a auto-
ficcdo; podemos passar de um dlbum de familia a uma comunicag@o rizomaética e
a um sistema de arquivo de imagens infinito; enfim, com a apari¢do do numérico,
temos uma nova rela¢do com a informacio, politica e social, novidade que nio
quer dizer automaticamente melhoria; somente idiotas tomam o contemporaneo
ingenuamente como idolo.

Assim, todos nés vimos as imagens do tsunami feitas por fotégrafos
nio-profissionais e que deram a volta no planeta. Temos com o numérico uma
transformacio da informacdo e da comunica¢do com os riscos que estas podem
produzir, com as derrapagens que estas podem acarretar, com manipulagoes e
deformacdoes.

Com o numérico a fotografia ndo é apenas uma aventura intima, privada
e individual; ela é também uma pratica exteriorizada, publica e politica. E isso
0 que se joga nos usos da fotografia (contemporanea) nao-artistica e na fotogra-
fia de arte (contemporanea), em suas producdes/cria¢des, midializacdes/doagdes,
comunicac¢des/exposi¢des e consumo/recepcio. A fotografia é entdo habitada por
essa dupla tensdo; simultaneamente politica e individual, ptblica e privada, inti-
ma e exteriorizada, a0 mesmo tempo arte contemporanea e pratica ndo-artistica.
E esse duplo “ao mesmo tempo” que caracteriza a fotografia, ainda mais porque
ele articula-se ainda a outros “ao mesmo tempo” fotograficos: a0 mesmo tempo
referente e material fotografico, a0 mesmo tempo o “isto aconteceu” e o “isto foi
encenado”, a0 mesmo tempo evento passado e as formas, a0 mesmo tempo o real
e 0 imaginario, a0 mesmo tempo o trago e o tracado, a0 mesmo tempo o irreversi-
vel e o inacabavel etc. E com relaciio a este “a0 mesmo tempo” que os corpos sio
politicos com a fotografia, que os corpos e as imagens podem ser interrogados,
que fotografia e politica se dialetizam, que a filosofia politica e a estética sdo
articuladas.

A fotografia ndo-artistica e a fotografia de arte produzem essa politizacio

e essa publiciza¢do dos corpos e de suas imagens. E isso desde que a fotografia
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existe; mas hoje com uma outra forca, outros meios, outros perigos. As fotos de
Abu Graib no Iraque sdo exemplares disso, a auséncia de fotos dos corpos do 11
de setembro de 2001 também: publica¢io, censura e politica da fotografia do
corpo. Alids, a fotografia dos corpos e sua sexualidade pode conduzir a estéticas
que ndo deixam de lembrar o que se reconhece como politico nas relagdes entre
objetos sexuais, entre eles e o poder. Ao explorar e usar a fotografia e seus dis-
positivos, os artistas (contemporaneos) trabalham seus problemas, suas tensdes
e seus “ao mesmo tempo” e propdem mediagdes e questionamentos essenciais
sobre os corpos politicos e por isso fotograficos.

Uma das conseqiiéncias em jogo é, pois, a liberdade dos corpos, de suas
imagens e de suas representagdes e, co-relativamente, seu controle, a vigilancia
e a submissdo do corpo politico e social. De fato, por que e como a fotografia
pode ser utilizada, seja como critica do poder sobre os corpos politicos, seja como
utensilio desse poder, seja como pritica que, a partir da arte, interroga os corpos
politicos, os corpos e as politicas?2°

Assim, é a partir de todos esses deslocamentos, de todos esses espaca-
mentos, de todo esse enriquecimento que o numérico nos acrescenta e nos ofe-
rece possibilidades. E em funcio disso que um certo niimero de pessoas, usando
essas novas técnicas, entra em uma outra logica, aquela do fluxo, da rede e dos
rizomas. Uma mudanca paradigmitica produziu-se: faz-se necessdrio mudar de
modelo para tentar pensar essas novas realidades, esse novo mundo.

E a partir de tudo isso que os fotégrafos podem se introduzir, trabalhar na
arte contemporanea. Lembremos que a arte contemporinea nio estd ligada a um
momento histérico, mas a uma maneira especifica de fazer as coisas. Passamos
da bela imagem ao desfile das imagens; passamos da beleza a interroga¢do das
idéias; passamos do sublime a um certo interesse pelo chocante. A fotografia é,
pois, marcada por essa interatividade conjugada e por essa liga¢do com uma certa
quantidade de outras praticas artisticas e técnicas; enfim, a fotografia numérica

ndo é um império em outro império — o império numérico.
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