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RESUMO

O artigo apresenta o conceito da fotograficidade
como uma especificidade e singularidade da
fotografia, e aborda fundamentalmente a
fotografia como o resultado da articulagao entre
dois elementos: a irreversivel obtencio da
imagem através do golpe fotogrifico, e a
inacabavel possibilidade de trabalho e de
interpretacdao dessa mesma imagem, através de
um negativo. Tal negativo, obtido de uma
maneira irreversivel, vai possibilitar e abrir-se
ao trabalho de interpretagao do fotégrafo no
laboratério. O texto procura também fundar
uma estética possivel da fotografia, estética essa
que estaria ligada a irreversibilidade da perda e
ao possivel trabalho de recuperagio (luto) dessa
mesma perda.
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A FOTOGRAFICIDADE
O que é que especifica a fotografia?

Sé o conceito de fotograficidade' permite resolver este problema. Esta tltima se
caracteriza como a surpreendente articulagio do irreversivel e do inacabavel —
irreversivel obtencdo do negativo e inacabavel trabalho do negativo.

Essa especificidade funda nio sé a singularidade da fotografia, mas também uma
tripla estética da fotografia — a do irreversivel, a do inacabével e a da articulagdo dessas
estéticas. E no seio da estética da fotograficidade que adquirem sentido a estética das
escolhas, a dos possiveis, a da imagem de imagens, a dos avatares, a da mistura, a das
inacabaveis recepgoes, etc. '

O problema da especificacao da fotografia

Trés realidades parecem especificar a fotografia: as condi¢des de possibilidade de
uma foto, a foto em si e suas condi¢des de obtengio. Mas serd tdo simples isso?

I) Com efeito, as condigées de obtengdo de uma foto dependem principalmente
da exterioridade e dos sujeitos receptores; ora, estes Ultimos se diferenciam
por sua histéria pessoal e coletiva. Essas condi¢bes de obtengdo ndo podem,
portanto, ser o objeto de proposicoes universalizaveis, validas para toda
obtencdo de qualquer foto. Ademais, como demonstraremos, o trabalho do
negativo ja ressalta a obtengdo; também a proépria andlise da produgao de uma
foto integra necessariamente a analise da obtengao do negativo, por conseguinte,
de um elemento possivel da foto — sendo, assim, a segunda andlise depende da
primeira. Aprofundaremos este problema posteriormente, quando nos.
defrontarmos com a ‘nio-arte’ e a arte, com a obra e a arte fotograficas. Por
essas duas razées, devemos, pois, reconhecer que nio é realizando o estudo
das condigdes de recepcio de uma foto que a fotografia pode ser explicitada.

2) Ser4 que se poderia chegar a isso, gragas ao exame das condigées de
possibilidade de uma foto? Estas dltimas sdo os correlatos intencionais de
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qualquer foto, a saber; o objeto a fotografar; o sujeito que fotografa e o material
fotografico. Estudemo-los um a um.

3) Ja demonstramos que, com o objeto a fotografar o teérico é confrontado com um

4)

buraco negro: O = x; nada pode ser dito sobre isso. A relagio entre esse objeto
e o objeto fotografico continua, portanto, muito misteriosa, mesmo que a
reutilizagdo dos conceitos de Pierce — icone, indice e simbolo — possa fornecer
alguns indicios. O objeto a ser fotografado nao permite, pois, compreender a
especificidade da fotografia.

Uma reflexao sobre o sujeito que fotografa seria mais esclarecedora? De fato, ha
sempre um sujeito que fotografa, mesmo que a foto seja feita automaticamente, ou até
mesmo de maneira aleatéria, pois um sujeito sempre comanda a tomada, podendo
este comando ser cronologicamente muito anterior a tomada. O sujeito desempenha,
portanto, um papel importante na realizagio fotografica: o ato fotogrdfico, a agdo
fotogrdfica € o metafotogrdfico permitem em parte, mas somente em parte, explicar
esta (ltima; com efeito, esse sujeito sempre corre o risco de se iludir em sua pretensio
de conhecer-se, até mesmo na esperanga de que alguém possa perceber isso. Esse
risco € ainda mais importante porque o ato fotografico ¢ interativo, na medida em que
€ instaurado por um suijeito vivo que age em fungio do objeto a ser fotografado e,
conseqiientemente, reage — seja a uma paisagem, a uma pessoa, a si mesmo, etc.; ele
nao funciona como uma pura e simples maquina automatica. Além do mais, quando o
objeto a fotografar & um ser humano, este Giltimo, por sua vez, reage nio s ao fato de
ser fotografado, mas a personalidade particular do fotdgrafo: fotografar é fotografar
uma relagao. Certamente pode-se perceber uma parte do que o fotografo pretende
com a fotografia, mas o essencial fica desconhecido, pois o sujeito que fotografa
também é um buraco negro para a teoria: S = x; a teoria de Kant centrada no
conceito da coisa em si, e a de Freud, completamente diferente, centrada no conceito
de inconsciente?, liberam-nos da ilusdo de um conhecimento total do fotdgrafo. Isso
é fundamental, especialmente para compreender (os limites) das experiéncias
fotogréficas no curso das quais o sujeito busca a si mesmo, seja diretamente com o

auto-retrato, a fotobiografia ou a fotografia de familia, seja indiretamente com a

fotografia do passado, o retrato e qualquer fotografia em geral. Artistas como Denis
Roche, Claude Maillard, Christian Boltanski, tomam como objeto exatamente este
buraco negro da fotografia. Assim, um dos atores principais do ato e da acdo
fotogréficos se revela incognoscivel em seu préprio intimo: a auto-andlise do sujeito
que fotografa é, freqiientemente, racionalizagao ou fabula, sendo sua psicanilise
demasiadamente tosca para ser séria; e mais, a particularidade do fotégrafo é muito
singular para poder ser generalizavel e universalizavel. Assim, a especificagio da
fotografia ndo se torna possivel pelo conhecimento do fotégrafo nem pelo
conhecimento do ato fotografico, da acdo fotografica ou do metafotografico.
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5) Das trés condicoes de possibilidade de uma foto, que deveriam esclarecer-nos
sobre a natureza da fotografia, duas parecem muito limitadas para realizar esta
tarefa. O que dizer da terceira, a saber, do material fotogrdfico? |4 mostramos o
papel que este desempenha na formagao de uma foto: ele se compde da cimera
fotografica — salvo, é claro, nos casos em que ela nao é utilizada, mas isso néo
constitui um problema teérico —, do filme — a mesma observagao deve ser
feita —, das solu¢bes quimicas, da luz natural ou artificial, etc., e do suporte
sobre o qual é tirada ou projetada a foto.O material fotografico tem, assim, um
estatuto particular e problemitico, na medida em que, de um lado, ele constitui
uma das condigdes de possibilidade de uma foto e, de outro, fornece a matéria-
prima que sera transformada em foto; é preciso, pois, para compreender o
papel e o estatuto do material fotografico, conceder um lugar a parte ao suporte.
Com certeza, estudando o material fotografico, as condi¢des quimicas, oOticas
e, sobretudo, epistémicas da fotografia se esclarecem, porém, a especificagao
mesma da fotografia nao é dada por isso

6) Nem a andlise das condicdes de recepcio de uma foto nem a de suas condigdes de
possibilidade permitem-nos, por conseguinte, especificar a fotografia: resta-nos
apenas um caminho a explorar, a saber, o estudo das condigoes de produgdo de
uma foto, portanto, da foto em si, em sua realidade mais material. Maos a obra!

A especificidade da fotografia

A fotografia é fabricagido de um material; esse material é a foto. A fotografia ndo
pode ser entendida somente a partir de suas condigoes de possibilidade — fotégrafo, ato
fotografico, acdo fotografica, metafotogrifica, objeto a fotografar, material fotogréfico
—nem somente como indice, até mesmo simbolo ou icone; de outra parte, & ndao entender
uma coisa considerar apenas o que a torna possivel; é necessario também considerar a
coisa em si mesma para compreendé-la: motivo a mais para considerar e estudar a foto
para entender a fotografia.

O conceito de fotograficidade

I) O que ¢, entdo, uma foto? O que faz com que uma coisa seja uma foto? O que,
numa foto, é do dominio da fotografia®? Em outras palavras, o que é a
fotograficidade? O conceito de “fotograficidade” designa o que é fotografico
na fotografia. Todavia podemos acrescentar-lhe uma segunda caracteristica
que torna a fotograficidade simétrica a literariedade de que fala Todorov em
La Poétique*; para este, a ciéncia estrutural “preocupa-se ndo mais com a
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literatura real, mas com a literatura possivel, em outras palavras, com esta
propriedade abstrata que faz a singularidade do fato literario, a literariedade”.
Assim, a fotograficidade designa esta propriedade abstrata que faz a
singularidade do fato fotografico — sendo que esse fato remete tanto a nao-arte
quanto a arte. Mas, o que é ainda mais interessante de notar, a partir da
proposicao de Todorov, € a possibilidade de se preocupar, gragas ao conceito
de fotograficidade, nao mais sé6 com a fotografia real, mas também com a
fotografia possivel, até mesmo com as potencialidades fotograficas. Ora,
exatamente uma das caracteristicas da fotograficidade é o inacabavel, isto &, o
fato de ter potencialidades sempre desdobraveis ao infinito: a fotografia &,
portanto, a arte do possivel, tomada em todos os sentidos.

Quando estudamos a materialidade de uma foto, somos, em primeiro lugar,
confrontados a sua impossivel defini¢ao: a foto pode ser feitaem um nimero indefinido
de matérias, melhor, s6 pode existir no estado de luz, como no caso do diapositivo.
O que h3, entao, de comum —materialmente falando — entre um diapositivo projetado
numa tela e uma foto impressa em um livro? Aparentemente nada. De outra parte, o
que é uma foto no caso de um diapositivo? O préprio diapositivo ou, entio, a
imagem projetada? Do mesmo modo, deve-se pensar que a foto € o negativo ou a
imagem material que foi fabricada a partir deste? Tudo isso apresenta dificuldades.
Para resolver essa dificuldade, é preciso fazer um deslocamento e passar do
resultado — a foto produzida, a imagem projetada a partir do diapositivo — a
relacdo existente entre a matriz de partida — o negativo, o diapositivo — e o
produto que dai resulta. Essa relagao é uma das caracteristicas da
fotograficidade: notemos bem que essa caracteristica ndo remete a uma matéria
qualquer nem a um tipo de formas quaisquer, nem a um ser qualquer, mas a uma
relacdo habitada por uma infinidade de possibilidades. Essa relagio, em sua
realizagdo concreta, nunca pée em relevo uma necessidade, mas uma escolha
que faz passar dos possiveis a um real, a saber, a uma foto particular.

O cerne do problema:
Humanismo ou materialismo?

I) Uma foto é feita em trés etapas: o ato fotografico, a obtengao do negativo e o
trabalho do negativo.
Por ocasido do ato fotogrdfico, o fotégrafo aperta o botido e assim abre o
obturador da cdmera — o obturador pode abrir-se automaticamente, este nao
é o problema: o filme é entdo exposto a luz: o filme virgem é, portanto,

transformado e se torna o filme exposto.
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A segunda etapa ¢ a da obtengdo do negativo: consiste em transformar esse filme
exposto em negativo. E o tempo do desenvolvimento, composto de cinco
momentos: a revelacdo que transforma a halogenagdo de prata do filme em
prata metal, a interrupgo, a fixagdo, a lavagem e a secagem. Obtém-se, assim,
um negativo que é a matriz das futuras fotos e que, a menos que haja uma
intervencao excepcional e voluntaria sobre ele, nao se transformara mais, apesar
de todas as passagens de luz que se fardo através dele para fazer fotos.

A terceira etapa pode entio ocorrer: é a cépia da foto, 0 que chamamos de
trabalho do negativo, isto é, a passagem do negativo a foto em si. Habitualmente
o fotégrafo escolhe um dos fotogramas que compoem o negativo, depois,
procede a seis operagdes: em geral, gracas a um ampliador , coloca a vista
escolhida em um porta-negativos e faz a exposicdao através da luz sobre um
papel sensivel; esse papel é, por sua vez, revelado, depois, mergulhado em um
fixador e depois lavado, e por fim, secado; tem-se, entéo, a foto.

Podemos notar uma simetria perfeita entre as duas primeiras etapas, de um
lado, e a terceira, do outro: seis operagoes as caracterizam: exposicao,
revelacao, paragem, fixacdo, lavagem e secagem. E preciso, portanto, distinguir
duas maneiras de analisar e de pensar o trabalho do fotégrafo: a primeira
estabelece uma cisdo entre o ato fotografico e o trabalho no laboratério; a
segunda estabelece essa cisdo entre, de um lado, o ato fotografico e a obtengao
do negativo e, do outro, o trabalho do negativo.

Este o problema: pode-se analisar a fotografia, seja a partir da vivéncia do
sujeito que fotografa, seja a partir do processo fotografico, por conseguinte,
seja com uma abordagem humanista, isto &, relativa ao homem fotégrafo — o
tempo do homem na méquina fotografica, depois o tempo do homem no
laboratério, — seja com uma abordagem materialista, quer dizer, relativa ao
material fotografico — da primeira exposicao até a secagem do negativo, da
segunda exposicdo até a secagem da foto.

A fotograficidade: articulagdo do irreversivel e do inacabavel

Indicamos acima o estatuto ambiguo do material fotografico: parecia que ele
estava, a0 mesmo tempo, do lado das condi¢bes de possibilidade da foto e do
lado da foto em si. H4 problema. Esse problema nao foi resolvido pela
abordagem humanista da fotografia, na medida em que, durante esses dois
tempos, o homem é confrontado ao material fotografico. Todavia essa
abordagem insiste, com razao, na irreversibilidade do ato fotografico —
caracteristica que, mostraremos mais adiante, é muito importante.

A existéncia do problema do material fotografico, longe de nos levar a um
impasse, vai permitir-nos descobrir que tipo de andlise — humanista ou
materialista? — é preciso empregar para compreender a fotografia e nos conduzir
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a solugao do problema geral da esséncia da fotografia. Com efeito, visto que a
distingdo humanista se revela inoperante pelo simples fato do estatuto equivoco
do material fotografico, tentemos a outra distingdo: a abordagem materialista.
O corte, entdo, nao é mais entre o ato fotografico e a agao no laboratério, mas
entre a obtencdo generalizada do negativo — entendamos por isso a articulagao
do ato fotografico e a obtencao restrita do negativo, a saber, as seis operagoes
que vio da primeira exposi¢ao a secagem do negativo — e o trabalho do negativo
que poderiamos, entido, chamar de a opbtengdo restrita da foto, isto é, as seis
operagoes que vao da segunda exposi¢do, a secagem da foto.

O que caracteriza estes dois procedimentos? Nos dois casos, eles resultam na
obtengdo de uma coisa que sera definitivamente fixa (a menos que se aja
voluntariamente sobre ela): em um caso, obtém-se um negativo; no outro, uma
foto. Em contrapartida, a obtengdo generalizada do negativo e o trabalho do
negativo se distinguem fundamentalmente quanto a seu modo de ser.

De fato, a primeira é marcada por aquilo que assinalamos antes, a saber, @
irreversibilidade. Entao, o ato fotografico, uma vez realizado, & irreversivel, nao se
pode mais fazer com que ele nao tenha existido; o fotégrafo pode sempre
fotografar de novo, porém, nao mais redesencadear o mesmo processo: o filme
nao é mais virgem, mas exposto; pode-se, com certeza, expd-lo novamente, mas
nio se pode reencontrar a virgindade originaria; do mesmo modo, as cinco
etapas seguintes — revelagao, interrupgao, fixagao, lavagem, secagem — sao
irreversiveis. Em compensagao, a partir de um negativo, pode-se fazer um nimero
infinito de fotos diferentes, intervindo particularmente em cada uma das seis
etapas — exposicdo, revelacido, paragem, fixagdo, lavagem, secagem; assim, a
partir de um mesmo negativo, o trabalho do negativo é inacabdvel, na medida em
que pode sempre ser retomado e executado uma nova vez, e isso, de modo
potencialmente diferente.

A fotogrdficidade €, portanto, essa articulagdo surpreendente do irreversivel e do
inacabével. E a articulagao, de um lado, da irreversivel obtencdo generalizada do
negativo — constituido inicialmente pelo ato fotogrdfico, ou seja por esta
confrontagao de um sujeito que fotografa a alguma coisa a fotografar, gragas a
mediagdo do material fotografico ou, em outras palavras e de maneira mais
geral, pelas condi¢oes de possibilidade da producao do filme exposto e a
realizacio dessa exposi¢ao, e em seguida, pela obtencdo restrita do negativo, ou
seja, suas cinco outras operagoes que o produzem (revelagao, interrupgao, fixagao,
lavagem e secagem) e, de outro lado, do inacabdvel trabalho do negativo — a partir
do mesmo negativo de saida, pode-se obter um nimero infinito de fotos totalmente
diferentes, intervindo particularmente quando das seis operagdes que produzem
a foto (exposicdo, revelagao, paragem, fixacao, lavagem e secagem). Para
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compreender a fotograficidade, deve-se, por conseguinte, passar de uma
concepgao humanista a uma concepgio materialista da fotografia.

A perda e o resto

A fotografia é, pois, a articulagao da perda e do resto. Perda das circunstancias
Unicas, causa do ato fotografico, do momento desse ato, do objeto a fotografar
e da obtencio generalizada irreversivel do negativo, em suma, do tempo e do
ser passados. Resto constituido por essas fotos que podem ser feitas a partir do
negativo. A perda é irremediavel: a fotografia o proclama para nés, mostra-
nos, faz-nos imagina-lo; se a perda ¢ absoluta e violenta nao é porque o tempo,
o objeto ou o ser perdidos tinham anteriormente um grande valor para nés ou
em si mesmos, mas porque esse tempo, esse objeto ou esse ser estdo agora
perdidos para sempre: é porque eles estdo perdidos que, subitamente, seu
valor se torna absoluto e que logo, esse absoluto atinge e contamina a perda,
nossa perda. O resto ndo pode ser um remédio milagroso, salvo para aqueles
que necessitam acreditar em milagres; na verdade, ele nos consola da perda,
permite-nos fazer o trabalho de seu luto? As vezes, talvez: em todo caso, é a
Unica coisa que nos resta, aquilo contra o qual vai ser preciso bater-nos, debater-
nos, combater-nos, aquilo gragas ao qual o artista podera trabalhar: a fotografia
ou a arte de acomodar os restos. Perdas infinitas, restos infinitos...
Aprofundemos a simetria e as diferencas existentes entre a etapa que‘ destaca o
irreversivel e aquela que destaca o inacabavel. Quanto a primeira, o fotégrafo
esta ante o objeto a fotografar (O = x), ndo dominavel nao cognoscivel, a ndo
ser por seu fendmeno visivel. Quanto a segunda, ele esta ante o negativo que
domina e manipula como uma ferramenta. Parte, no primeiro caso, desse objeto
para fazer um negativo e, no segundo, do negativo para fazer uma foto. No
primeiro caso, ele pode fazer varios negativos, mas jamais serao exatamente
os mesmos, tendo em conta o decurso do tempo; ele vai, ento, lutar contra o
tempo e o irreversivel; uma vez desencadeado o procedimento — da exposigao
a secagem —, o processo vai irremediavelmente terminar, nao podera nunca
voltar a0 mesmo ponto de partida; é porque o processo tem um fim que dele
recomega um outro, do filme exposto a foto feita: esta problematica e esta
pratica sdo caras a Denis Roche e Opalka. Em contrapartida, no segundo caso,
é o inverso que se produz: ele pode teoricamente refazer a mesma foto, mas
ndo ¢ isso que tem interesse para ele que n3o é uma maquina; o trabalho do
negativo o chama a fazer fotos diferentes, mas ele jamais terminou de fazer
fotos diferentes; sua tarefa é inacabavel, portanto, ele vai lutar contra esse
inacabavel e talvez, em algum momento, decretar que terminou, que desse
negativo, nao fara mais fotos, que ele selecionou e criou aquela que queria, mas
sabe que seu decreto nunca é definitivo: ele ou um outro pode sempre reexplorar
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o negativo, fazer outras fotos; em suma, um artista poderia constituir toda a
obra de sua vida pela exploragao indefinida de um Unico e mesmo negativo que
até nao tivesse sido feito por ele.

Assim, as duas praticas s3o habitadas por esforgos opostos: uma luta contra o
decurso do tempo, a outra, contra o eterno retorno; uma nao pode jamais
realizar a mesma coisa, apesar de todos os seus desejos e de toda a sua vontade,
a outra pode sempre fazer a mesma coisa, mas € instigada, pela especificidade
do trabalho do negativo, a fazer diferentemente.

Auséncia de negativo e imagem digital

Poderao ser integradas nesta analise as imagens fotograficas que, ou, como no
comego da fotografia e as vezes hoje, nao sao feitas com um negativo, ou, como
agora, podem ser feitas a partir de uma sintese digital? Parece, a primeira vista,
que em ambos os casos, estejamos tratando com a exploragdo de uma Unica
dimensao da fotograficidade. Esta Gltima n3o seria entdo reexaminada, ao
contrario, seu conceito permitiria integrar todas essas dimensoes tomadas
separadamente ou articuladas entre elas. De fato, para as primeiras fotos,
como as de Niépce, ou para os raiogramas, o trabalho do negativo nao existe,
pela simples razao de que nao ha negativo: somos, entao, confrontados somente
com o irreversivel e com a estética do trago. Simetricamente, para as imagens
digitais, o equivalente do negativo ¢é a digitalizacao da imagem; a exploragao
dessa digitalizacao € — como a exploragao do negativo — da ordem do inacabdvel
e da estética do tracado. Por conseguinte, em um caso, estética do impresso, no
outro estética do desenho: as duas etapas da fotograficidade. Utilizamos aqui as
no¢des de “tragado” e de “desenho”, para bem marcar quanto a pratica do
inacabavel destaca de uma estética fundamentalmente diferente daquela do
trago, do impresso e do irreversivel; de fato, a imagem digital permite uma
exploragiao — pratica e estética — infinitamente mais complexa e mais rica; a
estética digital é uma estética da hibridagdo com potencialidades infinitas; ela
da acesso a uma cultura da hibridagdo, a uma nova ordem visual e a uma
maneira de produzir, de comunicar e de receber imagens.

Com efeito, o uso da digitalizacao corresponde a dois tipos de praticas muito
diferentes. No caso que ainda é tradicional, o fotégrafo utiliza um scanner para
digitalizar as cépias ja feitas ; seu computador lhe permite, em seguida, fazer
retoques ou transformagdes importantes e obter, em um disquete, uma nova
imagem que ele pode posteriormente editar em papel. Essa utilizagao do
computador é apenas uma das modalidades possiveis — com certeza, muitissimo
mais complexa tecnologicamente — do trabalho do negativo. O segundo caso ¢
aparentemente mais revolucionario, na medida em que todo o processo depende
da digitalizagdo. A imagem digital, explica Edmond Couchot, “é a tradugéo

~
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Couchot (E.) "Médias et immédias” in
Art et communication, soba diregdo de
Allezaud (R.), Paris: Osiris, 1986, p. 102

Idem, p. 103. Ler sobre este assunto o
livro de Edmond Couchot /mages. De
l'optique av numérique. Paris:
Hermes, 1988:

visual de uma matriz de nimeros que simula o real — o objeto — da qual ela pode
restituir uma quase-infinidade de pontos de vista. E uma imagem-matriz capaz de
ela mesma criar — porque é intimamente solidaria dos circuitos do computador
e do programa que a gera — uma multiplicidade de outras imagens®.” Como o
negativo, essa imagem-matriz pode ser gerada em relagdo ao real: aprisiona-se
oticamente uma imagem, e ela é tratada digitalmente pelo célculo. Com certeza,
passamos da légica da impressao para a da simulagao, mas o que nos importa
aqui, nao sio as modalidades dessa referéncia ao real , mas sua existéncia; esta
dltima autoriza a falar, entdo, de irreversivel, pela simples razao de que essa
relacio é uma relagio temporal com um real temporal e, portanto, irreversivel.
Como o negativo, ainda, essa imagem-matriz pode ser explorada e aproveitada
infinitamente ; ela refor¢a mesmo a dimensio do inacabavel, pois o objeto colocado
em imagem pode ser representado sob todos os dngulos e de todos os modos
possiveis. Em contrapartida, a ruptura com essa relagao ao real ¢ infinitamente
mais facil com a imagem digital que pode, se modificada a matriz de digitos, ser
totalmente autonomizada em relagio ao real de origem e passar da esfera que,
em alguma parte, dependia de uma légica fotografica, aquela puramente digital
na qual se encontram também as imagens calculadas, feitas sem nenhuma relagao
com um real ji existente, com um real cuja imagem teria sido percebida, de
passagem, pelo viés de um calculo — como teria sido possivel fazé-lo , mutatis
mutandis, pelo viés de uma impressdo; nisso, a imagem digital é totalmente
diferente do negativo que é sempre, mesmo perfurado, recortado, até mesmo
queimado — como em Tom Drahos —, relagdo com este real, ainda que o real a
fotografar seja incognoscivel e infotografavel, em suma = x; nao se perfura, ndo se
recorta nem se queima um algoritmo... Esta ruptura entre o digital e o fotogréfico
tem a ver, portanto, com o fato de que, no primeiro caso, “deve-se, explica
Couchot, passar pela linguagem (de programagéo) para criar uma imagem (...que)
é uma imagem com poder, imagem (... que) se apresenta no modo... interativo®.

As consequéncias pratico-estéticas
Rumo a uma estética das opgoes

Que conseqiéncias préticas e estéticas pode-se tirar disso? Comecemos por estudar
as opgdes ante as quais se encontra o fotégrafo quando da etapa do irreversivel e do
inacabavel.

Quanto a primeira etapa? Uma vez que o fotdgrafo apertou o disparador, uma série
infinita de oportunidades lhe é oferecida: ele pode fazer uma ou varias fotos sobre a
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mesma superficie do filme, ou entio deixar desenrolar-se “normalmente o filme: pode
desenvolver de mil e uma maneiras esse filme, isto &, intervir como quiser no momento da
revelacao, do interruptor, da fixacdo, da lavagem e da secagem. Os acidentes técnicos
para o desenvolvimento do filme podem involuntaria ou voluntariamente ser infinitamente
multiplicados — como para as fotos de Robert Capa, do Débarquement de la Normandie,
que s3o o resultado de um problema técnico ligado a imersao involuntaria da cdmera do
fotégrafo na agua; ora, essas sdo, paradoxalmente, as mais belas fotos de Capa, nao
porque tivessem falhado, mas porque o artista assumiu e trabalhou a possibilidade oferecida
pelaimersao; a mesma coisa com as fotos de Cameron. Assim, esta série de possibilidades
desemboca em um negativo. O fato de que haja um ndmero infinito de possibilidades é
importante, mas nao é fundamental: com efeito, o que caracteriza essa primeira etapa é
que ndo se possa retornar ao filme virgem: ela € irreversivel e ndo, inacabavel.

O que faz a especificidade da segunda etapa nao é a possibilidade de intervengao,
¢ a reversibilidade e a inacababilidade de toda a operagao. De fato, obtido e fixado o
negativo, o fotdgrafo vai poder executar um nimero infinito de operagoes, sempre
partindo do mesmo negativo. Benjamin tinha vislumbrado esta riqueza de operagdes e
esta especificidade da fotografia para nao insistir sendo na questao da reprodutibilidade
ao infinito’. A particularidade da fotografia nao é essa clonagem possivel a partir do
mesmo elemento de saida: ja existe clonagem para a literatura, com a impressao e até
com a escrita. A particularidade da fotografia consiste na possibilidade de fazer fotos
totalmente diferentes entre si, a partir do mesmo negativo: o que ha de extraordinério
ndo € que se possa fazer a mesma foto em varias copias — o molde, a impressao, as
técnicas de gravura, etc. ja o permitiam — € que se possa fazer uma infinidade de fotos
diferentes. A fotografia ndo demanda uma pratica e uma estética da repeticdo ou da
similitude. Indiquemos algumas destas possibilidades de infinitas diferengas que se
oferecem ao fotégrafo:

I) aescolha da foto ou das fotos a tirar: o fotégrafo realiza ja uma selegao a qual, no
decorrer de sua vida, ele sempre podera retornar; qualquer pessoa, que nao
ele, pode também fazer outra escolha, o que é o caso apés a morte de um
fotégrafo. Este trabalho de selegao atualmente se faz cada vez mais a partir da
prancha de contato. Pode-se até publicar a prépria prancha de contato,

apresentando-a de mil e uma maneiras possiveis ou, entio, somente uma parte &
Benjamin (W). “Loeuvre d'art 2 'ére
. . , P de sa reproductibilité technique” ,em
2) quando ele escolhe tal parte do negativo a reproduzir, ainda ai uma infinidade de (1935-1940) Pars: Denoél/

possibilidades se oferece a ele: pode reproduzir inteiramente um fotograna,  Gonthier, 1983, p. 27-126. Ler o exce-
lente artigo de Pierre Moeglin “L'oeuvre

if ; f - | ifialE di biaird d’art a I'gre de sa coproduction
diferentemente: assim, sobre a oto, ver-se-ao, por exemplo, Os sinais da borda électronique" (in [pl,bﬁaliﬂ;?, nuTiéro

da reveladora, etc.;

em parte, com outras vistas, etc. Pode nio utilizar o passe-vue ou utiliza-lo

do negativo, as perfuragdes ou a moldura preta tio cara a Cartier-Bresson. Ele 2, mars 1997, Naples ).
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pode, como Tom Drahos, por exemplo, recortar o negativo, rasga-lo, perfura-
lo ou engancha-lo em um outro, etc.;

3) ele pode pode usar todos os processos Gticos € quimicos para fazer fotos
diferentes: da viragem a sépia, do raiograma a nitidez dtica, etc. Pode, como
Jean-Marc Lalier, fazer hibridos, isto &, gragas a dois ou mais negativos, fazer
duas ou vérias exposicbes e assim obter uma foto que é um misto de todas as
imagens produzidas por esses negativos, etc.;

4) quando ele consegue uma matriz — esta Ultima nunca pode ser definitiva, ainda
que ele nio a modifique durante sua vida, pois qualquer outra pessoa pode
sempre modificd-la posteriormente, como faz, as vezes, Christian Gattinoni —
ele pode, a partir dela, produzir um nimero infinito de fotos diferentes, jogando
com as modalidades da exposic¢do, da revelacdo, do banho de paragem, da
fixagao, da lavagem e da secagem; |

5) pode trabalhar sobre o tamanho, o formato e o fragmento da foto; isso ¢ praticado
tanto pelo amador como Barthes ou Duperey quanto pelo artista como Boltanski
ou Gattinoni; que diferenca, na verdade, entre uma foto feitaem 2 cm x 3cm e
uma outra, a partir do mesmo negativo, em 4m x ém;

6) ele pode também jogar com o suporte: com efeito, uma foto pode ser impressa
sobre uma placa de metal, como faz Martial Verdier, sobre um tecido, sobre
um plano, ou sobre um suporte com relevos, sobre um jornal, sobre uma tela,
sobre um livro, etc. O fotdgrafo pode sensibilizar a superficie de uma escultura
e fazer uma foto sobre essa escultura, ou entdo — mas isso depende mais da
exibi¢io da foto que de sua fabricagdo —, integrar uma foto a uma escultura
(como faz, por exemplo, Tom Drahos), ou entdo projetar diapositivos sobre
corpos de dangarinos (como faz Ernestine Ruben) etc.

Nosso objetivo aqui ndo é fazer a recensdo de todas as técnicas possiveis do
trabalho do negativo, mas mostrar que esse trabalho pée em relevo o inacabado e pode
produzir um ndmero infinito de fotos diferentes.

Estudemos agora as conseqiiéncias que podemos tirar dessas proposigcoes que
concernem a fotograficidade.

Rumo a uma estética dos possiveis

A fotografia, quanto ao inacabavel, é uma arte dos possiveis. Uma foto é sempre
apenas uma possibilidade do negativo matricial. O fotégrafo pode, portanto, jogar com
esses possiveis que sempre ultrapassam o existente; ele é incessantemente atraido por
outra coisa que n3o suas fotos j feitas, mais exatamente, suas fotos existentes manifestam
as fotos futuras e, assim, interpelam o fotégrafo para que ele fabrique suas fotos futuras.
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Uma foto ndo é tanto o indice, tio complexo de analisar, do objeto visado pela fotografia
quanto o sinal do possivel, melhor que a manifestagio do possivel.

E por isso que fotégrafos como Gattinoni, Drahos ou Vedeguer jogam com essas
potencialidades impostas pelo trabalho do negativo. A fotografia pode, entdo, ser uma
atividade polimérfica e engendrar, a partir da mesma matriz, fotos diferentes com
recepgdes policdnicas, polissimbélicas, polindiciais: policénicas porque uma foto ndo remete
mais a um objeto transcendental , mas simultaneamente a outras fotos e a fenémenos
diferentes reais ou ficticios; polissimbélicas porque radicalmente ela nao é mais aceitavel
de maneira unaria; polindiciais porque ela pode ser o vestigio de varios referentes visuais,
como é o caso de La famille et ses hybrides, a ficgao de Lalier. Por esta potencialidade
prépria da fotografia, uma foto pode ndo ser tomada como um simples signo e nao
sofrer os efeitos de uma redugio semiolégica, tudo depende, é claro, das condi¢bes da
recep¢io, seja que a rebaixe ao nivel do signo — mas entdo a especificidade da foto é
perdida —, seja que a acolha como uma manifestagao do possivel.

Em fungdo das histérias e dos projetos de cada fotégrafo, a fotografia sera
considerada ou como a arte das metamorofoses, das transformagées e das declinagoes, ou
como a arte da transgressdo, da perversdo e do desvio. Essa segunda perspectiva de uma
fotografia como uma atividade desnaturada polimorfa poderia incitar-nos a pensar que
a fotografia seria a infincia da arte, de uma arte que renasceria atual e diversamente
gragas a fotografia.

Rumo a uma estética da imagem de imagens e dos avatares

Uma foto é, por conseguinte, uma imagem de imagens. Com efeito, ela ndo € da
ordem da bijegdo — bijecdo impossivel com o objeto a ser fotografado, bijecao impossivel
com aimagem latente, bijecio impossivel com o negativo. Ao contrario, ela designa o
todo dos possiveis, marca tanto esses possiveis como o que a faz ser: ela é, portanto,
duplamente imagem de imagens, simultaneamente imagens virtuais intermedidrias (a
imagem visual do objeto, a imagem psiquica do fotégrafo, a imagem mediatizada pela
cimera fotografica, aimagem latente, aimagem do negativo, etc.) e imagens possiveis.

A nocio de “imagem latente”, alids, & interessante de estudar e de desconstruir: ela
designa aimagem que existiria potencialmente no filme exposto, antes que este Gltimo seja
desenrolado. Ora, ndo ha umaimagem latente, mas uma potencialidade de imagens latentes,
que serd atualizada, primeiro, limitativamente com o negativo e, em seguida, sem limite
comainfinidade de fotos possiveis. Essa prépria nocio de imagem latente depende, pois,
de uma visdo estreita e incompleta da fotografia que oculta o inacabavel para, em Gltima
instincia, reencontrar-se com os pressupostos gerais da fotografia realistica.

Em fotografia, aimagem | é como o sujeito que fotografa e o objeto a fotografar, ela
é = x, relativamente a infinidade possivel de suas encarnagées. Do mesmo modo que,
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Paris, Argraphie, collection Carnet,
1991.

Abbadie (H.) et alii, Frans-pasttif-negatii;
Paris, Paris: Audiovisuel, 1986, p.17.

para o cristianismo, o homem é feito  imagem de Deus, do mesmo modo o negativo é
feito 4 imagem do objeto a fotografar. Mas a proposigao relativaao homem e a Deus sé
adquire sentido no seio da teologia negativa, é, portanto, no seio de uma filosofia negativa
que podemos falar das relagdes entre o negativo e o objeto. Em contrapartida, néo é
mais a teologia cristd, mas a teologia hindu que devera ser mobilizada como modelo de
explicacdo das relagdes entre o negativo e as fotos, na medida em que as fotos sdo os
avatares do negativo: Vishnu tem avatares diferentes para cada uma de suas encarnagdes.
Porém, em fotografia, ndo é nem o Deus oculto de Pascal, nem Vishnu que interessam,
sdo os avatares, a saber, as fotos.

O negativo & invisivel em si mesmo, pois quando eu o olho, ja € uma foto que eu
vejo, na medida em que olhar um negativo é receber uma imagem através dele e assim
realizar um dos possiveis do negativo: Claude Maillard trabalhou esse aspecto do negativo
em Ca image?®, envolvendo esse livro em uma cinta de negativo; uma vez ainda, o original
estd ausente, é o que indica com acerto o grupo de fotégrafos de Trans-positif-negatif:
“A fotografia, aproximando do espectador aimagem reproduzida (mantém) este sempre
a distincia do original, a0 mesmo tempo busca fazer-se passar pelo original, e indica a
auséncia irremediavel do original’.

Dizer que a fotografia é articulacdo do irreversivel e do inacabéavel é portanto
também dizer que a fotografia é a experiéncia do impossivel e a arte dos possiveis.

Rumo a uma estética do misto

Em sua esséncia mesma, a fotografia é mista, pois articula o irreversivel e o
inacabavel. Em conseqiiéncia ela é duplamente aberta: primeiro, o momento do
irreversivel se abre irreversivelmente ao do inacabével, em seguida este ultimo,
colocando-se especificamente do lado do matricial e ndo do lado do reprodutivel, abre-
se a diferenca e a alteridade.

E, pois, por razées especificas materiais que a fotografia é aberta as outras artes; por
sua prépria natureza, ela é aberta 2 hibridagdo e a impureza, é uma conseqiiéncia do
inacabavel. A nota anterior, feita relativamente ao suporte o demonstra: pode-se fazer uma
foto sobre qualquer superficie sensibilizada, gragas auma emulsao liquida estendida sobre
esse suporte, e pode-se projetar um diapositivo sobre qualquer coisa. A abertura da
fotografia as outras artes ndo é, portanto, um acidente, mas uma de suas potencialidades,
uma das maneiras de explorar esse trabalho do negativo. Nao é que a fotografia tire
partido de uma outra arte, é que ela prépria explora todas as suas possibilidades: na
utilizagio de uma escultura como suporte, estamos plenamente no fotogrifico e nao
inicialmente no escultural, na medida em que essa realizagdo é um efeito do inacabavel.

Consegiientemente pode-se ter algumas reservas em relagdo aos pseudo-puristas
que procuram na fotografia aquilo que Ihes parece puramente fotografico. Com certeza,
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eles tém razao de insistir no fato de que uma foto nao deve ser pensada unicamente em
relacao a seu referente; em contrapartida, fantasiam, mais do que eles pensam, esta
fotograficidade, esquecendo que ela articula dois elementos — o irreversivel e o inacabavel
— e nao designa nem seres, nem matérias, nem formas, mas relagdes, impossibilidades e
possibilidades. A fotograficidade ndo € um ser, mas uma dupla relagio.

Rumo a uma estética das recepgoes inacabaveis

O trabalho do negativo € uma interpretacao, ele ja € do dominio da recepgao —o
que geralmente esquecem aqueles que pensam a fotografia a partir de suas condi¢oes de
recepgao. Diante do negativo, o fotografo é, simultaneamente, recebedor, intérprete e
criador. Trés possibilidades se oferecem a ele. De um lado, trabalhar ele mesmo esse
negativo e fazer uma ou algumas fotos. De outro lado, delegar a um outro esse trabalho:
os reporteres e muitos fotdgrafos, em geral praticam essa delegagdo de agao, seja
estabelecendo regras para quem tira a foto, seja deixando-o fazer o que quer. Essa
atitude releva sempre uma posigdo estética, consciente — como em Boltanski — ou
inconsciente; se o fotégrafo se refugia atras da questio da técnica, € um subterfiigio que
revela cruamente uma orientagdo estético-ideolégica, ainda que esta ultima seja
involuntaria. Terceira possibilidade, ele pode deixar tal e qual o negativo, como faz
Claude Maillard. Nos trés casos, ha interpretagao e posi¢do estéticas.

Essa interpretagao é apenas o primeio elo de uma longa cadeia de interpretagoes
com potencialidades elas mesmas infinitas. Toda obra de arte é recebida em cada
recepgdo, de modo particular, e toda recepgao é uma interpretacao e, como diz bem
Blanchot, uma recriagao ou co-criagdo. Esta etapa é essencial para uma foto. Com
efeito, destacamos anteriormente que, com o trabalho do negativo ja estavaem cenaa
questao da recepgao: € absolutamente diferente, a partir de um mesmo negativo, imprimir
uma foto em um jornal, publicar uma foto em um livro e expor uma foto em um museu,
mesmo que se tente fazer com que essas trés fotos se assemelhem o mais possivel.
As possibilididades de apresentagido de uma foto sao em nimero infinito:

|) o fotdgrafo pode apresentar uma sé foto ou reuni-la a outras fotos , criar
composigoes, pode apostar na totalidade, na série ou no fragmento, como faz
Vincent Verdeguer simultaneamente em seu trabalho de museu'® e em seu livro

Fragments composto com a escritora Cécile Girousse''; ele pode explorar a = .
Cf. Soulages, Frangois, (réation

(photagraphigue) en France, Toulon:
suma, a execugao de suas fotos; pode acompanha-la de um texto, de uma  Musée de Toulon, 1988,

localizacdo, a encenagio, o enredo, a narragao, a colocagao em album, em

musica, de uma pintura, de uma escultura ou de mil outras coisas.

A contextualizagao da foto, que € sempre decisiva, mesmo que o contexto seja ... Argraphie, cllecton Carnet,

o vazio, pode portanto ser, ou especificamente fotografica, ou nao-fotografica;  198.
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2) ele pode apresentar suas fotos em uma exposicdo, em um livro, em uma
projegao de diapositivo, etc. Pode até mesmo filmar cada foto, por um ou dois
segundos e realizar assim um filme, como faz Tom Drahos; nesse caso, a
fotografia torna-se a matriz do cinema, indicando com isso que o cinema
talvez nao é senio fotografia que teria aproveitado o trabalho do negativo e
a exibigao — ver a importancia da montagem e da imagem fixa, em Godard, —
sendo o resto do cinema apenas teatro filmado; generalizaremos esta hipétese
em nosso Ultimo capitulo, perguntando-nos se a fotografia nao poderia integrar
um grande nimero de artes;

3) ele pode retrabalhar sobre a foto em si, pinta-la, arranha-la, recorta-la, perfura-
la, tritura-la 3 maneira de Tom Drahos ou de Gattinoni, etc.

De fato, ndao importa quem, galerista, curador de exposi¢io, outro artista, etc., em
suma, qualquer receptor pode intervir, seja nas modalidades da exibicio da foto, seja na
foto mesma. O inacabavel da recep¢io, tem portanto, como correlato o papel fundamental
sobre a foto em si daquele que a expde, interpreta-a e arecebe.

Singularidade da fotografia

Encontra-se esta articulagio do irreversivel e do inacabavel em outras artes ou
outras praticas?

As artes

Tomado isoladamente, encontra-se esse inacabavel em outras artes? Para as artes
da imagem, parece, a primeira vista, que nio haja nada disso. Com efeito, a pintura é
Unica: ndo ha matriz material a partir da qual poderiam ser produzidos quadros diferentes;
ha certamente modulages e variagdes em torno de um mesmo objeto, de um mesmo
tema, de uma mesma estrutura, ou de um mesmo projeto, etc., mas isso é muito diferente
do fato de fazer fotos diferentes a partir do mesmo negativo: isso s6 é comparavel a
diferentes tomadas fotograficas de um mesmo objeto/tema/estrutura/projeto, etc. Quanto
ao desenho, estamos na mesma situagdo. Em compensagio, sera que a gravura poderia
salientar o inacabavel, na medida em que ela se faz em dois tempos, e que o segundo
tempo trabalha a partir de uma matriz? A rigor, poder-se-ia reconhecé-lo, ainda que, de
fato, a gravura trabalhe pouco essa inacababilidade; em todo caso resta uma grande
diferenga entre a fotografia e a gravura: com esta Gltima, nio hé irreversivel (existencial)
como com a fotografia quando da obtengdo generalizada do negativo. Poder-se-ia dizer
a mesma coisa para todas as artes plasticas em geral: o molde na escultura, se analisado
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da mesma maneira que a matriz da gravura. Nossa especificagdo da fotograficidade
revela, entdo, a especificidade da fotografia e permite pensar de modo particular a
imagem fotografica, entre todas as imagens.

Todavia o cinema e a televisio poderiam talvez depender do mesmo tipo de
articulacio, contudo nao se deve pensar que eles sao os herdeiros da fotografia e que, na
maior parte das vezes, nio se confunde uma imagem fixa (a da fotografia) com uma
imagem em movimento (a do cinema e a da televisao); reconhegamos, sem embargo,
que uma perturbacio ,um ruido, pode formar-se quando o movimento € introduzido na
fotografia (como em Drahos), e uma parada, no cinema e na televisao (como em Godard),
mas neste caso, ndo deveriamos retomar nosso problema anterior e perguntar-nos se o
cinema e a televisdo nio seriam , entdo, modalidades da fotografia? O problema néo é
uma questao de fato — como nao confundir uma foto e um filme de cinema —, mas questao
de esséncia e de estética — serd que fotografia, cinema e televisio remetem a realidades
e a projetos estéticos diferentes ou entdo sao do dominio da mesma légica? Devemos,
por outro lado, distinguir totalmente o inacabével trabalho do negativo e a inacabavel
recepcio de uma foto. No primeiro caso, a fotografia ndo é em nada comparavel ao
cinema e a televisdo. No segundo, pode, na fronteira, haver problema: Godard mostra
bem que um filme visto no cinema e visto na televisdo nio é mais o mesmo. Em todo
caso, nio esquegamos que o inacabdvel, especifico da fotogrdficidade, é aquele do trabalho
do negativo e ndo inicialmente o da recep¢do — sendo esse segundo trabalho apenas e tdo
somente um subconjunto do primeiro. A fotografia parece, portanto, particularizada.

Sem embargo, esse inacabavel trabalho do negativo poderia encontrar um
equivalente no teatro, na musica, na danga e em muitas artes da representagao e do
espeticulo. Com efeito, por exemplo, pode-se fazer uma infinidade de encenagoes da
mesma peca, pode-se apresentar apenas um fragmento, pode-se representar o texto na
ordem que se quiser, Porém o teatro, como a musica, a danca e as artes da representagao
nio se caracterizam pela articulagido do inacabavel e do irreversivel: nio ha
irreversibilidade na escrita (de uma pega ou de musica, etc.), isso ndo é em nada
comparével a irreversibilidade da obtencao generalizada do negativo, isto €, do ato
fotogréfico e da obtengio restrita do negativo. Assim, essa articulagdo particulariza
plenamente a fotografia.

A existéncia

A Unica comparagao que talvez se pudesse fazer seria com a existéncia mesma, na
medida em que nosso passado é irreversivel, e nosso futuro, inacabavel; € devido a este
parentesco que a fotografia é tio rica? Em parte, talvez. Mas nosso futuro se acabard, ao
passo que o trabalho do negativo podera sempre prosseguir apds nossa morte: a diferenga
é capital.
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E qual seria, na nossa existéncia, o equivalente a reutilizacido do negativo? Dois
casos parecem possiveis. Primeiramente a repeticdo apontada pela psicandlise: um
traumatismo infantil seria, por exemplo, a figura arquetipica que se desviaria no curso de
sua vida, tal como se trabalha um negativo para fazer fotos diferentes; porém, com a
repeticao do traumatismo a declinagao € inconsciente, ou, em todo caso, involuntaria,
ao passo que, com o trabalho do negativo, ela pode ser consciente e voluntaria.
O segundo caso seria o trabalho da analise — até mesmo da escrita ou de qualquer
criagao; ele retoma o traumatismo para dele refazer outra coisa, as vezes para sublima-
lo e tentar fazer surgir um ser diferente — até mesmo criar uma obra; todavia, se a analise
pSe em relevo, na prontincia das palavras, o irreversivel, e na interpretacio, o inacabavel,
como na vida, de uma parte, o sujeito é limitado pela morte, de outra parte, ele ndo pode
retornar realmente, como em fotografia, ao negativo de partida. E por isso que a
comparagao da fotografia com outras praticas humanas é limitada.

A fotografia é, portanto, (inica em seu género. Estudemos agora as conseqiiéncias
estéticas da fotograficidade.

A estética da fotograficidade

E jogando com essa fotograficidade, — seja com o irreversivel, seja com o
inacabavel, seja a articulagdo desses dois — que os artistas realizam sua obra: assim,
trés grandes correntes se desenham. A fotografificade é, pois, o fundamento de uma
tripla estética da fotograficidade: a estética do irreversivel, a do inacabavel e a de
sua articulagio.

A estética do irreversivel tem por fundamento a obtengdo generalizada do
negativo que pertence a imagem do tempo: essa obtengao é irreversivel, pois cada
uma das seis operagées necessarias para produzir o negativo é irreversivel, nio se
pode retornar a operagao anterior. Essa obtengio generalizada nio somente pertence
a imagem do tempo, ela é a imagem do tempo e o tempo da imagem; sua
irreversibilidade tem como causa a articulagio da irreversibilidade do tempo, da
natureza do negativo e das condi¢oes de sua obtencao. Essa irreversibilidade é
comunicada a fotografia em geral. Assim, a estética do irreversivel governa, em
geral, a reportagem — por exemplo, as fotos de Gilles Caron —, a fotobiografia — por
exemplo, a empresa de Gilles Mora — e a fotografia que ndo usa o negativo. Porque
é irreversivel, a fotografia pode ter, simultaneamente, uma tal forca emocional e
alcancar o tragico, a arte em geral e o poético em particular. Com efeito, ela lida
com esse irreversivel que se torna, seja o irremediavel, seja o vestigio do passado
perdido, seja a pista do passado a pesquisar: ela se confronta, entdo, com a
recordagdo, com a memoria e o esquecimento, com o pré-consciente e o
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inconsciente, com o passado de que se guardam tragos e daquele que nem mesmo é
mais indicado em parte alguma, com o presente tornado passado, com o futuro
tornado passado, com o passado apreendido somente como passado, em suma,
com o tempo, com o Eu e com o mundo, que passam irreversivelmente. A fotografia
€ mais que uma experiéncia do tragico, € a experiéncia tragica do irreversivel. Essa
irreversibilidade pode ter conseqiiéncias dramaticas: de fato, o sujeito fotografado
corre o risco de ser irreversivelmente metamorfoseado em imagem, em objeto e em
coisa — ha abordagem doméstica, como na realizagao estética; nos casos extremos,
para o sujeito que fotografa ou para o sujeito que olha fotos, essa irreversibilidade
assume o aspecto da psicose'?; a fotografia pode, entdo, alimentar a ruptura
irreversivel de um sujeito em relagdo ao mundo mais do que ser a condigao de sua
aproximagdo. Com efeito, a fotografia torna irreversivelmente impossivel a apreensao
do sujeito, tanto pelo auto-retrato ou pela autobiografia quanto pela fotografia
edipiana ou pela fotografia do passado: a cada vez, o sujeito — seja o sujeito que
fotografa, o sujeito fotografado ou o sujeito que olha as fotos — permanece um
enigma para ele mesmo: ele € incognoscivel (S = x), notadamente porque é temporal,
portanto temporario e irreversivel.

A estética do inacabdvel tem também por fundamento a fotograficidade: o
inacabavel corresponde ao trabalho sempre necessario e jamais definitivamente
acabavel que consiste, de um lado, em obter, a partir de um negativo, uma, varias ou
um ndmero infinito de foto(s), podendo ser todas diferentes, gragas a intervengoes
diferentes nas seis operagdes que produzem a foto; de outro lado, em apresentar,
contextualizar e atualizar essa ou essas foto(s) em um conjunto fotografico particular
e em um espago escolhido; as imagens digitais lidam com esse inacabavel.
Empreendimentos propriamente fotograficos — por exemplo, aqueles de Jean-Marc
Lalier ou de Tom Drahos — salientam a estética do inacabavel, mas também o fazem
os trabalhos fotograficos de artistas provenientes de outra arte — por exemplo,
Vincent Verdeguer ou Man Ray — e toda a utilizagio artistica da fotografia pelas
outras artes, como mostraremos no ultimo momento deste texto. Nesse trabalho
do inacabavel da fotografia, podem intervir nao sé o fotégrafo criador do negativo,
mas qualquer um, seja um outro fotégrafo, um curador de exposigdo, um editor de
livro; um diretor, em suma, todo mediador, melhor, todo receptor que, por sua vez,
€ o intérprete e o recriador da foto — como mostraremos no fim deste texto.

Enfim, a estética da articulagdo do irreversivel e do inacabdvel, esclarece os trabalhos
dos fotégrafos que centralizam suas pesquisas nessa articulagdo; eles estdo no dmago
mesmo da fotografia, pois eles a abragam em sua especificidade e sua totalidade.
Podemos citar alguns deles cujo trabalho é estudado neste livro: Christian Gattinoni, 5
Bernard Plossu, Jorge Molder ou Denis Roche cujo livro Photolalies € uma magnifica

Soulages, Photographie & inconscient,
interrogacéo do inrreversivel, do inacabével e de sua problematica uniao. 1986.
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Assim, o conceito de fotograficidade designa o paradigma que permite
responder nao tanto a questéo “O que é uma foto?” quanto a questdo “Quais sdo as
condicoes especificas de producdo de uma foto?” Gracas a esse conceito, a
especificidade da fotografia pode ser assim pensada: € no interior do paradigma da
fotograficidade que, de maneira particular pode ser compreendida qualquer foto.
Esse paradigma é, pois, uma condi¢ao absolutamente necessaria para o entendimento
da fotografia.
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