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RESUMO

A presente tese foi desenvolvida no Programa de Pos-Graduag¢do em Informatica na
Educagao-UFRGS e esta filiado a linha de pesquisa “Interfaces Digitais em Educacdo, Arte,
Linguagem e Cognicao”

“Transfotografia: O Pixel em Multidao” circunscreve o conceito de trans com vistas a
problematizar a fotografia digital, em processo de manipulagdo, bem como os sujeitos, que
operam tal processo em interacdo criativa, entendidos sob a luz do conceito de multidao
(NEGRI; HARDT, 2005).

A tentativa de produzir conhecimento em torno da fotografia digital em seu estado
instituinte aponta para uma dimensdo multipla e ambigua e, pode assim, movimentar-se para
além de coordenadas lineares: eis 0 movimento transversal que atravessa toda a discussdo
proposta.

O estudo da imagem fotografica digital presta-se a transdisciplinariedade localizada,
aqui, entre a Psicologia Social, a Informatica na Educag¢ao e a Filosofia.

Colocar a imagem em emergéncia, em seus universos conceituais €, em sua imanéncia,
requer pensd-la no limite. Tal limite situa-se em cada pixel que abriga a molecularidade que,
quando acionada, pode tornar-se diferenca e poténcia para passagem de uma imagem a outra.
Pensar a imagem fotografica digital em estado processual e molecular segue as marcas da
subversao da forma, da verdade e da representacdo, levada por pontos de vista fugidios que
constituem, assim, o horizonte desta tese. Este estudo esta inscrito em um modo inventivo e
experimental de produzir ciéncia, trazendo a tona um olhar-travessia em uma cartografia que
utiliza a transfotografia como passagem para discutir o contemporaneo em algumas de suas
faces tecnoldgicas e de subjetivacdo. Sua formulagdo mais precisa, poder-se-ia expressar do
seguinte modo: Como a transfotografia pode operar como dispositivo clinico- politico na
multidao?

Palavras-chave: Transfotografia, Transversalidade, Subjetivagao-Educagdo, Multidao.



ABSTRACT

The research “Transfotography: The pixel in Multitude” circumscribes the concept of
trans with views to render problematic to the digital photography, in process of manipulation,
as well as the subjects that operate such process in creative interaction, understood under the
light of the concept of multitude (NEGRI; HARDT, 2005).

The attempt to produce knowledge based on the digital photograph in its institutive
estate points towards a multiple and ambiguous dimension and, therefore, being able to move
beyond the linear coordinates: thus the transversal movement that surpasses all the discussion
proposed.

The subjects in cooperation that operate the transphotography are understood as the
former of only one body joined to the technological possibilities of expression and eclosion of
difference. We want with this make feasible the reinvenction of the viewed and have the
possiblity to view images that carry the marks of the impersonal and of the alterity. The study
of the digital photographic image deals with the localized trandisciplinarity, here, among the
Social Psychology, the Computer Science in Education and the Philosophy.

Put the image to emerge, in its conceptual universes and in its immanence, requires to
think of it in the limit. Such limit is in each pixel that holds the molecularity that, when put in
action, can become the difference and the potency for the passage of one image to the other.
To think the digital fotographic image in processual estate and, therefore, molecular following
the marks of the subversion of form, of the truth and of the representation, taken by escaping
points of view is the horizon of this research. This study, then, is inscribed in an inventive and
experimental way to produce science, bringing up a crossing-view in a cartography that uses
the transphotography as passage to discuss contemporaneous in some of its technological
faces and of subjectivation. Its most precise formulation could be expressed this way: How
the transphotografy can operate like dispositive clinical-political in multitude?

Key words: Transphotography, Transversality, Subjectivizing, Multitude
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INTRODUCAO

A problematizagdo e a ampliacdo do conceito de trans sera o eixo deste estudo. Tal
conceito sera utilizado para pensar a fotografia em processo de manipulagdo digital —
transfotografia — e na concepcao dos sujeitos que operam este processo grupal compreendidos
em sua face transindividual, sob influéncia do conceito de multidao (NEGRI; HARDT, 2005).
Em nossa multiddo, os sujeitos integram uma maquina de produ¢do do comum, em regime de
co-criagdo, localizados nas transversais do tempo e do corpo em alteragdo intensiva nos
territorios complexos da fotografia digital.

Esta idéia instaura-se ndo somente pensando o trans em seu sentido de
transversalidade, mas também em seu viés de passagem de um estado a outro. Liga-se a no¢ao
de mobilidade e metaestabilidade: transformagdo, transe, transposi¢do, transporte, transi¢ao,
transacdo... As operagdes de procura de um espago ambiguo, entre a verticalidade e¢ a
horizontalidade que possibilite a movimentacdo para qualquer sentido e ndao sé nas
coordenadas lineares, indica uma producdo de deriva que vem a ser o foco do trans para o
entendimento da imagem fotografica digital em criacdo coletiva. Sendo a imagem fotografica
trabalhada do ponto de vista da multiddo, espera-se que os sujeitos se transfigurem neste
encontro com a tecnologia e com seus parceiros de manipulacdo em diferencas de si que,
dando inicio a um espaco comum de fabulacdo imanente as imagens fotograficas disponiveis.
E, no caso da transfotografia ser operada por um sujeito, este abrigaria ja o conceito, pois
sendo constituido de multiplicidades, diferencia-se de si e possui o outro em si. Este Outro
ndo corresponde, somente, ao que chamamos humano na medida em que sujeito ¢ habitado
por devires tecnologicos. A multiddo serd, a um s6 tempo, produtora e consumidora da
transfotografia.

Assim, queremos instituir manifestacdes de expressdo coletiva considerando a
desorientagdo do visto e a contestacao de poderes fixos, incluindo a emergéncia de imagens
que déem pistas do estilhacamento de um corpo uno e identitdrio. Tal estilhacamento ¢
compreendido como fundamental a criagdo. Abrir o corpo para a passagem dos fluxos de uma
imagem fértil na proliferagdo de mensagens que suportem o impessoal, assumindo, assim, o
sentido de um coletivo ou multidao, agente de fantasias, simulagdes e modelagens em crise
at¢ o momento final da manipulacdo, relaciona-se a lidar com os perigos do nonsense da
alteridade e de certa morte da imagem. Este ¢ o estatuto do ilimitado plastico do que pode ser

desencadeado por praticas com a imagem fotografica digital.
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Entretanto, a idéia de transversalidade vai além, apontando em um de seus tantos
folegos, para o que poderia vir a ser uma pesquisa transdisciplinar: adentrando os planos da
Psicologia Social, da Informatica na Educagao e da Filosofia em suas bordas méveis recriadas
a cada instante, a cada leitura e a cada aula, o impeto de mais um pouco na constru¢do desta
tese. Nossa implicagdo com este trabalho ndo se resume a uma questdo de vontade e nem de
uma decisdo conscientemente determinada. As situacdes desta construgao se fazem, talvez, de
multiplas trajetorias com a fotografia, do corpo-pensamento em contato com softwares de
manipulacdo fotografica que acendem a vontade de criagcdo na busca de uma transprodugao.
Concebe-se que da invencdo deste mundo, faga-se nascer, em simultaneidade, o plano, os
sujeitos e os objetos deste conhecimento.

Eis que surge uma das poucas certezas tanto na pesquisa proposta quanto na pratica de
transgressdo de imagens: ndo se pode saber antes, porque a manipulagao e a pesquisa liberam
a autonomia dos sentidos e, no momento da criacdo, nada importa sendo a mediagao diante da
presenca do fora e o fluxo nos caminhos dessimesmados de quedas transversais nas quais se
pode perceber as passagens de platds imagéticos e conceituais que encostam o corpo pedindo
por mais uma forma. Manipular imagens faz com que se tenha clareza de que as coisas estao
por um triz, no seu limite e que a morte, no seu sentido de redefinicao, esta rondando cada
sombra, pulsando em cada pixel, que pode mergulhar implacével no branco da tela prestes a
esvaziar-se.

Os toques do mundo no corpo vém primeiro, depois, as evidéncias das marcas de tais
encontros. Temos, pois, a transfotografia como suporte para as marcas € como insistente
emblema de que pesquisar se d4 a partir da retirada das imagens de lugar e que as palavras e
as coisas se dispersam alhures em cortes hiper-povoados, anonimamente povoados ou
surpreendentemente povoados. A transfotografia ¢ uma forma possivel de ver através dos
movimentos da diferenca. Ela integra um plano de agitagdo das formas de modo a
decomposicao, mas nao para uma imagem escondida que finalmente vird. E sim, para uma
dificuldade de ver e de entrar em superposicao, sem dela nunca ter saido por nossa propria
condi¢do humana.

A imagem fotografica em processo ou a transfotografia repisa uma radicalidade: nao
existe nenhuma possibilidade de fechar-se em um ponto de vista ou de falar somente a partir
de um campo de conhecimento. O que deve ser retirado € o limite que separa um campo do
outro, fazendo-os transcontinuarem segundo o movimento de cada pesquisador, de cada autor

que queira produzir deslocamentos nas imagens.
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Os transmundos, para a produgdo de uma ciéncia que se distancie, conscientemente, da
verdade e da representacdo, estdo ligados a proliferagdo de correspondéncias comunicativas
descentralizadas das coisas com suas imagens gerando outras imagens que, de tdo efémeras,
podem, possivelmente, ndo receberem nome e ndo encontrar sequer palavra. Conseguir pensar
sem a regulagdo da representacdo introduz importantes diferencas acerca das impossibilidades
de fazer ciéncia buscando origens e unidades. Pensar nas descontinuidades, nos siléncios e
nos trancos ou harmonias que podem levar de uma imagem a outra. E a propria
transfotografia que convoca o transito do pensamento para, alegremente, articular novos
conceitos que possam lidar com as travessias que nao param de recomecar em linhas de breve
memoria que sdo deixadas sempre para tras, avangando para um horizonte improvavel. Nao
ha conceito para este horizonte que ¢ pura indeterminacdo e espaco imaginado, assim como
uma queda transversal que faz pouso no meio de um caledoscopio de conceitos que, com suas
tonalidades, investe a subjetividade para um olhar que mais inventa do que entende.

A fotografia em processo demarca um pensamento que remete ao impensado, ao
desvio da linha por pixels acelerados. Estes podem conduzir a vazios, permitindo uma
formagdo abalada e cadtica que nos forca a pensar que, na manipulagdo da fotografia, ndo se
trata somente de associar formas, cores e filtros possiveis, mais de produzir diferengagdo e
nela dimensionar conveniéncias. Na resisténcia a identidade, a associacdo dircta ¢ a
representacdo, nasce uma metafora para o pensamento que, se constitui no entre-imagens,
operando no sentido de desconstruir o uno na produ¢do de conhecimento, na manipulagdo de
imagens, no exercicio transdisciplinar que insiste em criar morada nos espagamentos e nas
brechas que exigem um corpo mutante para que o pensamento possa fluir conforme as
passagens transversais pelas incertezas de um mundo a ser construido.

Portanto, “Transfotografia: O Pixel em Multidao” ¢ uma pesquisa transdisciplinar de
cunho experimental que trata de cartografar os processos inventivos presentes na manipulagao
de imagens fotograficas digitais, realizados sob regime de multidao. Trata-se de imagens que
demandam estudos devido a sua atualidade em relagdo a problematizacdo das novas
tecnologias digitais nos processos de producdo de subjetividade, situando nossa pesquisa no
paradoxo entre o visto e a expressdo. A Era Digital retirou a fotografia definitivamente do
lugar de registro da verdade e do real. Traz a tona universos de uma plasticidade insuspeita e
articulada a processos criativos ilimitados e o acesso a multiplos universos de referéncia em
estado emergente, similares a estética do sonho e do delirio. Trata-se da sensagdo concreta
que podemos mudar aquilo que vemos e redescobrir o visto com instantaneos tecnoldgicos-

subjetivos.



11

A imagem fotografica digital se impde como uma importante manifestagdo da poética
visual contemporanea. Podemos considerar a fotografia como plano de imanéncia ou
consisténcia' para a constru¢do de um territorio por onde ver-se € pensar-se no exercicio de
um “olhar ndmade?”.

Necessitamos, para tanto, habitar a indeterminacdo da imagem e penséd-la como
ferramenta para o agenciamento® da invengao.

Frente as presentes considerag¢des, propomos o problema de pesquisa que se mostra
como efeito da interface de trés dimensdes: a inven¢do da imagem fotografica digital pela
multidao, o fotografico digital em processo — transfotografia - ¢ a produgdo de subjetividade.
Sua formulagdo mais precisa, poder-se-ia expressar do seguinte modo: Como a transfotografia
pode operar como dispositivo clinico- politico na multidao?

As questdes norteadoras se colocam da seguinte maneira:

1. Como a multiddo se expressa e inventa as imagens disponibilizadas pela produgdo
fotografica da pesquisadora?

2. Quais rela¢des podem ser tracadas, a partir desta pesquisa, entre fotografia digital
em processo ou transfotografia e subjetivacao?

3. Em que a fotografia pode ser util como instrumento de pesquisa e expressao do
pensamento para a Informatica na Educacao e a Psicologia Social?

4. Em que medida e de que forma a fotografia em processo de manipulacao digital ou
transfotografia pode ser util nos processos para pensar dispositivos clinico-politicos?

A transposicdo de conceitos, mais especificamente, a questdo trés, requer um

importante investimento em aspectos metodologicos de forma a possibilitar coeréncia na

' “Q plano de imanéncia ndo é um conceito pensavel e nem pensado, mas a imagem do pensamento, a imagem
que o pensamento se proporciona do que significa pensar, fazer uso do pensamento, orientar-se no pensamento”.
Nesta tese, na secdo relativa a “O que acontece na manipulagdo de imagens fotograficas?” sera tecida a relagéo
entre 0 modo pensamento ¢ o modo como, na manipulagdo digital da fotografia, uma imagem ¢é tomada por outra
associativamente e, rizomaticamente, como no pensar (DELEUZE, Gilles. O que ¢ filosofia? Sdo Paulo: Ed. 34,
1992, p. 40).

22 Aqui, o conceito de olhar ndmade relaciona-se ao conceito deleuziano de “distribuicio ndmade ou espago liso”
que propoe um estado do pensamento colocado a deriva e saindo do aspecto literal. Segundo o autor “o espago
pode sofrer dois tipos de corte: um definido por um padrio, o outro irregular ¢ ndo determinado, podendo
efetuar-se onde quiser” e “O espaco liso é 0 nomos ao passo que o estriado tem sempre um logos” (DELEUZE,
1997, p. 183-184).

3 “Segundo um primeiro eixo, horizontal, um agenciamento comporta dois segmentos, um de contetdo, outro de
expressdo. De um lado ele é agenciamento maquinico de corpos, de agdes, de paixdes, mistura de corpos
reagindo uns sobre outros; de outro, agenciamento coletivo de enunciacdo, de atos e de enunciados,
transformagdes incorporeas atribuidas aos corpos. Mas, segundo um eixo vertical orientado, o agenciamento tem
ao mesmo tempo lados territoriais ou reterritorializados, que o estabilizam, e pontas de desterritorializagdo que o
impelem” (DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Felix. Kafka: por uma literatura menor, 1977, p. 112).
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hibridizacdo de tais universos. Devido a isso, as estratégias de produgdo escolhidas sao
inspiradas na esquizoanalise em seu procedimento cartografico. A cartografia, aqui, ¢
entendida como o ato de registrar algo, seja em uma cena ou em uma idéia, pela escrita ou
pela imagem, podendo-se marcar o proprio ponto de vista e inspirar outros. Também a
possibilidade de alcancar como através das capturas da fotografa, a fotografia se refaz em
manipulagado digital coletiva e o delicado momento no qual daremos conta de seus dados.

Assim, a parte empirica dessa pesquisa refere-se a uma cartografia pelos integrantes da
multiddo de fotografias realizadas pela pesquisadora e que em seus processos de manipulacao,
irdo sobrepor-se ao olhar inicial configurando uma sobreposi¢ao de olhares.

O exercicio e a promogao da reinvencdo da imagem fotografica, aqui, sdo entendidos
como um ato politico, devido ao seu poder de instaurar o estilhacamento das formas para dar
passagem a devires e a virtualidades potenciais da imagem inicial ou imagem de partida.
Poderiamos, pois, considerar que uma fotografia/travessia torna-se o dispositivo para a
territorializacdo de processos existenciais coletivos inerentes aos olhares: o olhar que se auto-
diferencia enquanto olha na constru¢do do visivel.

As imagens de partida foram disponibilizadas pela escolha no portfélio de fotografias
da pesquisadora dotadas de uma estética distante de personagens e/ou paisagens locais e
conhecidas. Sdo, pois, ser uma série de fotografias de sujeitos com caracteristicas singulares
com vistas a desencadear, com mais facilidade, uma arquitetura de fabulagao.

A produgido de subjetividade imanente a manipulagdo das imagens refere-se a sentidos
e destinos desencadeados por forcas de tensionamento impregnadas no plano da fotografia
primeira. Assim, buscou uma pesquisa comprometida com um discurso heterogenético e
disposta a percorrer, por dentro, as transformagdes imagéticas e existenciais, marcando o
ritmo da diferenca, por vezes, criativa e da autoria coletiva em alguns de seus possiveis.

O motivo desta pesquisa estd na tentativa de articular um posicionamento anti-
humanista, anti-representacdo, anti-individuo, voltado para algo além do homem, evocando
processos de ruptura a-significante em instancias transubjetivas e sugestivas daquilo que a
transfotografia possibilita de maquinagao plastica.

Assim, a presente tese esta constituida da seguinte forma: o primeiro capitulo “Somos
Imagem: O Mundo ¢ Imagem” trata de conceber o conceito de imagem como matéria em
movimento em contraposi¢do a idéia de imagem — como verdade e representagdo. O principal
autor utilizado para este capitulo foi Henri Bérgson que através da compreensdo do conceito
de duracido foi substrato para adentrarmos os paradoxos da efemeridade da imagem. E, com o

intuito de associar a uma visdo mais geral sobre o que seria a imagem, tecemos, nesse
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capitulo, uma relagdo da imagem fotografica digital com a prépria imagem do mundo onde,
cada unidade poderia ser entendida como pixel. Assim, nos movimentos de cada uma e dos
coletivos singulares que lhes sdo associados teriamos a ver a imagem do mundo como
passagem e movimento da vida.

Como segundo capitulo, temos “A Multiddio em Pixels: Um Empreendimento
Biopolitico” que tem como tema integrado “Acontecimento e Impessoal: Uma Imagem
Ontoldgica da Multidao na Transfotografia”. Na primeira parte, foi desenvolvido um percurso
que se envolveu com nossa questdo metodologica. Principalmente, por entendermos que o
grupo de sujeitos que manipulou as imagens fotograficas digitais desta tese pode ser
compreendido como sendo uma multidao, uma vez que possui caracteristicas como plano de
atracdo de diferentes modos de visdo de mundo e que se encontraram para realizar algo.
Assim, como os pixels cada sujeito da multidao tém sentido a partir da relagdo com o Outro e
tém convergéncia na processualidade da imagem em movimento. O trabalho com o conceito
de multidao evoca os pixels em regimes relacionais tendo na imagem digital a multidao em
sua forma inumana. Portanto, tudo ¢ pixalizado, tudo ¢ molecular, tanto os sujeitos como o
mundo podem ser tomados desde um olhar molecular, como conjunto de pixels que
associados criam formas, criam imagens. Trata-se nesta pesquisa de verificar o cruzamento de
ambos, de forma filoséfica e ndo-descritiva, sua relacao de afecgao reciproca.

A multidao, entdo poderia ser acionada por biopolitica que afeta o social nas esferas
culturais, econdmicas ou politicas. Expande o comum, constituindo uma importante
possibilidade de democracia global colocando-se contra poderes centrais de comando,
hierarquias ou ditaduras, deslocando a autoridade na resisténcia de uma organizagao
instituinte e, porque ndo dizer, solidaria. A ruptura ¢ com a sujei¢do paterna que, funda a
concepgdo de estrutura, com suas propriedades de fixidez, verticalidade e dependéncia. A
produgdo da transfotografia nesta pesquisa ndo possui nenhuma organizacao pré-concebida e
nenhum comando hierarquico; ¢ realizada ao sabor do encontro e suas poténcias de afetacao.

O tema “Acontecimento e Impessoal: Uma Imagem Ontologica da Multiddo na
Transfotografia.” integra como sub-titulo o capitulo acima citado e produz substratos
filosoficos para a sustentagdo do duplo humano-inumano e social-tecnologico da multiddo no
espaco de criagdo transfotografico. A imagem fotografica digital ¢ acontecimento, pois refaz a
conjungdo de forcas sobre si mesma e sobre os sujeitos em multiddo. E, também, um
acontecimento na historia da fotografia e, assim, gera manifestagdoes do sentido deste modo
imagem no particular e no coletivo, entretanto, parte do campo impessoal. Falamos, pois, de

uma fotografia-acontecimento que, irrevogavelmente, remete-nos a uma problematizacao: a
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problematizagdo do instante fugidio que fala com o corpo produzindo estremecimento,
memoria e futuro tecendo alguns fios que suportam a existéncia. O salto entre imagens no
trabalho de manipulag@o coletivo, indica a descoberta de que do “nods”, nasce algo que ndo
pertence a ninguém, e que moleculariza o “eu”. E também no proprio “eu” quando outrado
por encontros tecnologicos e estéticos. E do ambito, no qual, as coisas trocam-se e mudam: a
camada do entre. Lugar, topico do que absolutamente ndo € interior € nem exterior, nem
subjetivo e nem objetivo. Penetrar e atravessar o plano impessoal ¢ condi¢do para invocar a
face de burburinho incessante que compde a transfotografia entregue 4 multiddo. Ainda
poderiamos conceber que o que une e faz indiscernivel a multidao de sua obra é o impessoal
que realiza o intermédio, para revelar o que a transfotografia suscita na conquista de sua
expressao-passagem.

O quarto capitulo relaciona-se com “A Imagem Digital como Dispositivo de
Apropriagdo dos Modos de Subjetivagdo Contemporaneos”. Problematiza a imagem
fotografica, através de sua digitalizagao no contemporaneo, em sua relacdo com a verdade e
poténcia virtual. Na imagem digitalizada, a simulacdo adquire o atributo de infinita, a imagem
depoimento do mundo vira imagem-imaginagdo. O real se reinaugura através de um click no
mouse. O tempo linear e acumulativo das verdades infinitas, das imagens como duplicidade
podendo provar algo, ¢ substituido por um tempo fugidio, sempre em transito, tempo do
encontro que acompanha o acender da faisca criativa.

O quinto capitulo intitulado “Clinica e Politica na Transfotografia” ¢ orientado no
sentido de entender a Clinica, aqui proposta, como clinamen no sentido de desvio, sendo,
pois da ordem do revisionismo criativo. Neste sentido, indica a presenca inerente do equivoco
e da desleitura para conjecturar um conceito de clinica como espaco de promogao, da critica e
da angustia criativa. Tal critica ¢, a um s6 tempo, intencional e involuntéria, pois, ao deixar-se
levar pela transfotografia e dentro desta “vertigem”, cabe ao sujeito inclinar também seu
proprio desvio. Na transfotografia, o intento € o de pensar fazendo, pensar lidando no proprio
ato de executar uma imagem fotografica vazando de si, abrindo-se a um olho sem sossego.
Durar na imagem suspendendo-a, excedendo-a e repetindo-a como resisténcia pode vir a gerar
as raras imagens menores: objetos de liberdade e vontade.

A implicacdo com a imagem em sua singularidade ¢ uma saida para a tendéncia
condicionante de géneros, analogias, espécies e identidades: categorias. A analogia ¢ base
para a comparagdo e impoe juizos e leis. A imagem pode ser em si, 0 ser ¢ em si, assim como

a multiddo. As operacdes da multiddo na ocupacdo da imagem fotografica em processo nao

precisam de um comando central para que obtenham resultado. A relacdo entre clinica-
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clinamen e politica consiste na formagdo de uma maquina que modifique o real garantindo
uma comunidade que se afete mutuamente na constru¢do de um espago publico, através da
imagem fotografica digital que, permita a apropriacdo da experiéncia de criagdo coletiva sem
hierarquias e sem precedentes, para que todos possam, alterar seu papel na medida da
necessidade que a obra em movimento apontar.

E, finalmente, o capitulo “O Experimento: Cartografia e Encontro” que expressa como
foi realizada, descritivamente, a experiéncia da imagem fotografica manipulada pela nossa
pequena multidao, apresenta o delineamento metodologico com os temas centrais da presente
tese, o problema de pesquisa, as questdes norteadoras. Neste capitulo, também tecemos a
analise e justificativa da escolha metodoldgica cartografica.

E importante, neste momento inicial, sublinhar que esta tese ¢ o resultado da
aproximacdo do pensamento da Filosofia da Diferenga dando sentido e reinventando a

imagem fotografica digital em processo, viva e sem Orgdos - transfotografia.
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1 SOMOS IMAGEM: O MUNDO E IMAGEM

Partiremos da idéia de que a imagem ndo ¢ um duplo, que ndo representa, mas que
inventa a vida: comp@e a matéria em suas tantas velocidades de transformacio. E matéria, é
memoria e é corpo. Através destes pressupostos iniciais estamos conjecturando um modo da
imagem escapar do espelho e complica-la. A imagem ndo sera entendida através da nogao
identificatéria. Neste espelho ndo se busca a propria imagem. Aqui, Narciso desencanta de si
e escapa da morte.

Tal escape ¢ em diregdo a transmundos para a produgdo de uma ci€ncia que se
distancie, conscientemente, da verdade e da representacdo através do uso, associacao €
atualizacdo de seus conceitos. Conseguir pensar sem a regulacdo da representagdo introduz
importantes diferencas acerca das impossibilidades de fazer ciéncia buscando origens e
unidades.

Trata-se de pensar a imagem em multipla conexao com seus fluxos exteriores que a
atravessam e tornam-a suscetivel a sentidos que sdo passagens e ndo a verdades e
correspondéncias lineares. A imagem em seu aspecto efémero serd analisada no decorrer deste
capitulo, principalmente, com base no conceito de duracdo em Bergson. Assim, a imagem nao
¢ pura e, neste ponto de vista, sua discussdo conceitual ¢ entendida como algo vivo e
circunscrito em relagdo a interferéncias que desfazem e refazem uma ciéncia que € inventiva e
afetada por miltiplos campos de saber. E este o motivo pelo qual intentamos neste momento
ultrapassar a compreensdo da imagem como o duplo e representacdo. Seria como destituir a
imagem de uma essencialidade e lanca-la aos fluxos do acontecimento.

Cabe dizer que o pixel é a menor unidade luminosa que olho humano pode ver. E a
molécula da imagem, indivisivel, na qual se sustenta e redefine os possiveis sentidos que a
imagem podera oferecer, sendo a dimensdo para um plano de quase invisibilidade. Ele ¢ pleno
e quase um nada. Estes podem conduzir a vazios, permitindo uma formacao abalada e cadtica
que nos for¢a a pensar: o que viria a ser uma imagem? Nao se trata somente de associar
formas, cores e filtros possiveis, mais de criar diferenciacdo e nela dimensionar
conveniéncias.

Na resisténcia a identidade, a associagdo direta e a representagdo, nasce uma metafora
para o pensamento que, se constitui no “entre-imagens”, operando no sentido de desconstruir
o uno na producdo de conhecimento, na invencdo de imagens, na inven¢do e arranjo de
conceitos. Cabe aqui, salientar que a idéia de entre-imagens relaciona-se com o conceito de

rizoma na filosofia de Deleuze (1995, p.23), que, por sua vez, contém a idéia de permanente
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descentramento “um rizoma ndo comega ¢ nem chega a nenhum lugar, ele estd sempre no
meio, entre as coisas, inter-ser, intermezzo. O rizoma tem por tecido e conjungao e...e...c...
capaz de sacudir e desenraizar o verbo ser”. O desafio € tentar um exercicio transdisciplinar
que insista em criar morada nos espacamentos e nas brechas que apontam para um corpo
mutante para que o pensamento possa fluir conforme as passagens transversais das incertezas
de um mundo a ser construido.

Imagem problema, imagem mundo, deserto pregnante de gestos fazendo o corpo ser
capaz de cruzar fronteiras invisiveis a espreita, em virtualidade, na paisagem. Plano de
composi¢do das existéncias em instantes congelados, seqiienciados, editados e lembrados
conforme o exercicio da expressao e das possibilidades de cada midia. Nao sendo aquilo que
aparece, por estar em constante mudanga, a imagem irradia, sobre si mesma e sobre outras,
devires que indicam a finitude das formas e o modo universo: este nunca acaba porque nao se
fixa e, em suas multiplicac¢des, vai sendo operado.

Experimenta-se a imagem através da afec¢do?, a medida em que, ela fica no corpo
variando segundo as navegacdes impostas pelos encontros. A imagem faz mover o corpo para
o desejo e para certa duracdo. Sobre a relacdo entre imagem, matéria e corpo, seguem as
palavras de Bergson (1999, p.17) “chamo de matéria o conjunto de imagens, ¢ de percep¢ao
da matéria essas mesmas imagens relacionadas a acdo possivel de uma certa imagem
determinada, meu corpo”. Portanto, a imagem referéncia ou o centro de mediag¢do de todas as
imagens € o corpo.

A imagem pede: dé-me um corpo. Sua poténcia virtual atualiza-se para tornar-se outra
e integrar as redes de memoria. Assim, uma imagem terd tantos sentidos quanto as
recombinacdes de forgas que dela se apropriarem. Entregar a imagem as for¢as ¢ um trabalho
de resisténcia aos duplos representacionais e as correspondéncias binomiais.

Os pontos onde a imagem afeta sdo justamente aqueles em que o corpo resiste e, nesta
luta, integra a sua substancia algo desta acdao. Assim, da-se a afec¢do. O sujeito, em sua agao,
diminui a distincia entre a imagem e seu corpo fazendo o ato de ver convir com a imagem de
si. Localiza-se, entdo, neste limite ou na extensdo de tal encontro, a percep¢do da imagem. O
processo de subjetivagdo que orienta nossa reflexdo € a passagem e variagdo nos corpos das
forcas ativas da imagem em seu estado molecular composta por outras imagens menores que

habitam o detalhe e que pedem por procura. E importante a referéncia a variagdo porque o

* A afecgdo “[...] é, primeiramente, o vestigio de um corpo sobre o outro, o estado de um corpo que tenha sofrido
a acdo de um outro corpo” e “ A afec¢@o, pois ndo ¢ s6 um efeito instantdneo de um corpo sobre o meu, mas tem
também um feito sobre minha propria duragdo, prazer ou dor, alegria ou tristeza. S3o passagens, devires,
ascencdes e quedas, variacdes continuas de poténcias que vao de um lado ao outro” (DELEUZE, 1997, p. 156).
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corpo-pensamento ¢ subjetivado na medida em que se iguala ao objeto que se expde,
entretanto, o pensamento entra em duplicidade com o objeto de forma parcial, em mediacao
de intensidades moleculares: o ser igual a diferenga e ao sentido. Ou o ser como sentido do
mundo, livre de essencialidades. Nao ha nada para além do pensamento; somos o pensamento
que pensamos, neste sentido somos imagem quando por ela nos encontramos imantados em
nossas percepgoes.

Consequentemente, ndo ha separacdo entre o sujeito que vé e o sentido que insere no
visto, o sentido estd no ver. Nao ha um segundo mundo a ser acessado o sentido ¢ imanente ao
objeto. No texto de Deleuze em Ilha Deserta (2006, p. 25) relativo Jean Hypoppolite: Logica e
Existéncia, nos ¢ dito que, “nada ha para se ver atras da cortina, o segredo ¢ nao ha segredo”.
Assim, o sentido do objeto ¢ operado pelo corpo que ocasiona o encontro estando para além
do objeto e no encontro durando, vivendo e morrendo. O sentido ou pensamento atravessa a
barreira da forca e torna-se forma quando acede a diferenca gerada pela produgao de sentidos.

Felix Guattari; Suely Rolnik (1993) afirmam que a simulagdo ¢ uma intensidade e
também a exteriorizagdo do desejo, cuja intensidade toma uma forma provisdria, mas
consistente, em matéria e expressdo. A forma ideal ndo existe, o rosto tampouco, a ndo ser
que seja considerado uma sucessdo de mascaras. A simulagcdo nada tem a ver com falsidade
ou fingimento; ¢, apenas, uma condutora da intensidade dos afetos, tornando-se, entdo,
realidade. A realidade ¢ artificio e, neste sentido, a busca pela verdade se torna um falso

problema.

Vé-se que ¢ no artificio e s6 nele que as intensidades ganham e perdem
sentido, produzindo-se mundos e desmanchando-se outros, tudo ao mesmo tempo.
Movimentos de territorializagdo: intensidades aterrizando em certas matérias de
expressao; nascimento de mundos (GUATTARI; ROLNIK, 1993, p. 23).

O olhar nunca foi passivo. A imagem ndo vem somente de fora e, certamente, o grau
de compreensdao de qualquer mensagem se da na medida em que ela ¢ resignificada e
associada com a vida. Se ela ndo sofre nenhuma modifica¢do ela ¢ apenas um cliché e se
processa na ordem da reproducdo. A imagem pode ser engendrada em dois tempos pelo
menos: enquanto cliché, ligada a certeza e a verdade, e enquanto simulacdo, relacionada a
imagem como intermezzo, como uma nave que possa adentrar o real e viaja-lo, e neste
sentido, torna-lo corpo.

A percep¢do encontra-se entre o corpo € a imagem e a afec¢do seria a entrada da

imagem no corpo-pensamento. A presentificacdo do desejo, na recriagdo da imagem, a rompe
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e fragmenta fazendo-a navegar por parcialidades existenciais do sujeito, ou por suas
lembrangas que sdo convocadas através da percepcao. Para Bergson (1999, p.31), “Por mais
breve que se suponha uma percepcao, com efeito, ela ocupa sempre, uma certa duracgdo, e
exige consequentemente, um esforco da memoria, que prolonga uns nos outros, uma
pluralidade de momentos.” Nao ha percep¢do, portanto, que nao esteja impregnada de
lembrancas. E, assim, ndo existe circunscri¢do exata entre matéria € memoria; por isto, o
corpo ¢ imagem - somos imagem. Segundo o filésofo, a diferenga paira na diferenciacdo de
grau entre percepcdes e lembrangas e vice-versa. As percepgoes, ao serem modificadas em
intensidade, tornam-se lembrangas.

O jogo do corpo com as imagens pode ser pensado em acgdes de corte e costura: nao se
vé tudo; corta-se, gerando uma sele¢do e, em cada area de privagdo, oriunda do inextensivo,
forma-se um intervalo entre o corpo e a matéria. Entretanto, aquilo que ficou, aquilo que veio
do recorte transmuta-se com a costura destes fragmentos com a memoria ou carga existencial
que coincide com a durag¢ao imposta pela percep¢ao: quando se corta, ja floresce.

Cada lembranga ¢ um ponto da tessitura na teia da experiéncia com o fora que
transmuta matéria em memoria. Para Bergson (1999), a percepcao ¢ a matéria retirada do que
ndo “convém” ao corpo vindo a limitar a imagem e, na criagdo deste territdrio, desenha-a com
imagens anteriores remetendo ao passado. Jogo de espelhos, sobreposi¢ao.

Tais desenhos inventam o corpo através das diferenciacdes: vamos do corpo a
imagem, do corpo a outros corpos e, através de tais transitos na matéria, o corpo vai ganhando
extensdo variavel e investindo-se de mundo.

Assim, a matéria torna-se “desenorme” cabendo no espaco do corporeo que, em suas
mil e muitas memorias, cria alquimias das faces do mundo. Assim, nos desigualamos.

Enfim, o corpo captura a imagem no tempo e, assim, o instante no encontro dos
movimentos da memoria com os movimentos do exterior. E o encontro que se registra e nio
seus objetos. E impossivel congelar a imagem para estudar sua natureza sob todos os dngulos,
isentando-nos de implicacdo. Nao vemos com os olhos, vemos com a memoria. Perante
imagens, segue-se 0 movimento das ecceidades que se conectam e produzem desvios ao invés
de regras e, a partir dai, novos movimentos: um terceiro que se produz, podendo conectar-se a
outros e produzir ainda outros, infinitamente. A imagem ¢ sugada pela memoria, vindo a fazer
parte da historia de uma vida e da histéria de nosso mundo. A memoria é um reservatorio
sempre movimentado e re-significado pela Gltima imagem, pelo ultimo encontro, pela ultima

exposi¢ao.
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Se pensassemos em termos “puros” ou no ultrapassamento do corpo, a percepgao sem
mediacdo seria igual a matéria ¢ a memoria pura igual a todo o passado. E, se ndo
ultrapassassemos centralizando no corpo, este seria centro de virtualizagdo/objetivacdo da
imagem, propagador de misturas, atrator conectivo através de marcas passadas. Por outro
lado, a imagem, da mesma forma, virtualiza o passado. O corpo faz a imagem diferir de si e
vice-versa. Estes movimentos sdo produzidos de forma infinitesimal na conjugacdo de
subjetividade e objetividade.

As diferengas em pauta relacionam-se ao conceito de duracdo que € o que difere, mas
que difere de si ou o poder de diferenciagdo de qualidade de todas as coisas e dela propria
alterando-se. A duragdo ¢ o meio no qual se operam as mudangas de natureza vindo a ancorar
as multiplicidades que em mistura iram formar os outros do si. Aqui, a correspondéncia nao ¢
entre 0 corpo € a imagem e sim entre o corpo e ele mesmo em processualidade nos
movimentos de contracdo da matéria-imagem.

Outra processualidade importante para a presente discussdo situa-se entre matéria e
duracdo: a diferenca de natureza pulsante, na duragdo, esté ligada as diferengas de proporg¢do e
colocacdo da matéria-imagem em seu transito no espaco.

A imagem ¢ uma possibilidade de abandonarmos a propria duragdo partindo da nossa
e deixando-a para trds, mas como alavanca do reconhecimento da presenga de duragdes
diversas. Acreditamos ser possivel o abandono da propria duragdo, na medida em que, no
encontro com a imagem somos “diferidos” daquilo que éramos criando uma coexisténcia
temporal com os instantes criados por tal acoplamento. Entrariamos, pois, em devir com a
imagem. Para Deleuze e Guattari (1997, p. 18), “o devir nada produz por filiagdo. O devir ¢
da ordem da alianga. Se a evolucdo comporta verdadeiros devires, ¢ no vasto dominio das
simbioses que coloca em jogo seres de escalas e reinos inteiramente diferentes, sem qualquer
filiacdo possivel”. Entdo, estamos falando do devir-imagem no homem e suas duragdes
coextensivas, a referéncia ¢ em relagdo ao instante que nos tornamos € a imagem que vemos.
Entre dois corpos por mais juntos que estejam existe um espaco, um entre que faz sentir, um
intervalo de espago, uma breve abismo por onde o mundo pulsa. Neste interim se produz o
devir que cria o ente mesti¢o e a possibilidade de sermos as coisas, sermos os Outros. Nos
intersticios da matéria e entre os corpos poderemos ser tomados por forgas que fazem com
que nos tornemos elas mesmas.

Ainda no campo do tempo, a imagem opera o passado € o presente nos seguintes
sentidos: faz passar o presente, conserva o passado e, concomitantemente, também o

desfigura. Consequentemente, poderiamos rever o conceito de lembranga e coloca-la no
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tempo presente. A lembranga é presente! Avangando um pouco mais nas complicagdes do
tempo, poderiamos dizer que o presente ¢ a ponta ou afunilamento do passado que toca o
corpo pela via imagética. A imagem convoca e seduz o passado. O passado, entdo, seria uma
grande imagem contraida em tons, enquadramentos, contrastes e brilho de pequena lagrima na
pele. O passado pronto para avangar pelo suceder das cenas imediatas. Em qual canto do
passado esconde-se engenhosamente a lembranca recém-nascida? Em qual imagem a tocarei?

A imagem, finalmente, contém impulso de vida e o corpo em sua entrega ao acaso,
que ¢ nosso destino, flui em mares de imagens e, assim, a vida vai resistindo, tornando-se
outra quase inapreensivel, explodindo em multiplicacdes para realizar-se. As diferenciagdes
podem, em parte, tornarem-se conscientes e erigirem-se através do acontecimento da pesquisa
e do conhecimento problematizando o visto e reanimando a matéria. Pensemos, pois a
imagem como experiéncia do corpo e como travessia sem chegada ao real. Seguimos nesta
travessia, ndo s6 vendo, mas produzindo imagens e, no cruzamento de fronteiras, poderemos
fechar, momentaneamente, os olhos e sonhar com ardores criativos e, um certo colorido para
nossas pequenas mortes.

Nao ha um tempo de verdade ou de representa¢do, mas um tempo de imanéncia, de ida
e vinda do caos e de um inconsciente ativado pelo fora e sempre em processo € em meio.

As condi¢des para que isto ocorra ¢ o encontro expansivo entre corpos; O COrpo
imagético em mutagdo, os corpos em multidao criando e tracando, ocasionalmente, diferengas
que apontam para certos usos singulares da expressdao manifestando-se como produto final,
como condi¢@o anterior ao processo €, como o processo como tal. Querer criar ¢ a inclinagdo
necessaria para a experiéncia de resisténcia a representacdo e em cada desvio, afirma o
encorajamento para um olhar menor instigando o fortalecimento da maquina imagética em

sua grandeza instituinte.
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2 AMULTIDAO EM PIXELS: UM EMPREENDIMENTO BIOPOLITICO

Fazer fotografia ¢ querer descobrir mais sobre 0 mundo em uma cena, através da
possibilidade de reconstrui-la e depois contempla-la. Se tudo estivesse a disposi¢do do olhar
no momento da visualizagdo, se a memoria fosse precisa e nao realizasse fuga, os olhares
perderiam a incompletude do humano, seriam olhos de cyborg. A fotografia sonha com a
superacao do olhar passageiro, da matéria em movimento, do transitorio: ¢ quando a imagem
pede por memoria. Fotografia ¢ memoria do mundo ou maquina “esquizo” em sua forma
digital, quando em manipulagdo exploratoria, altera e libera fluxos dos devires do visto.

A fotografia penetra no mar de pixels do mundo em possibilidades combinatorias
trazendo um passado um “Isto foi” que, posteriormente, quando em manipulagdo no
experimento digital serd relangado a um certo instinto de morte. Um eterno retorno ao
reencontro com o informe: o retorno ao movimento. Entendemos a morte como motor da
vida, ambas em co-existéncia inventiva.

A imagem fotografica digital em processo carrega a sua morte criando futuros agindo
de forma ndo reprodutiva. Segundo Deleuze e Guattari (2006), a reprodu¢do associada a
duplicidade, representagdo ou premissa € a troca como equivaléncia simétrica. Entretanto, na
repeticdo, o critério ¢ o roubo, a traicdo ¢ o dom. A repeticdo comporta-se em relagao a algo
singular e ndo a alvos equivalentes. A dobra da repeti¢do, na imagem fotografica digital, ¢
formada transversalmente, pois a imagem ndo se modifica uma apds a outra, mas em
variagdes combinatodrias entre pixels - intensidades luminosas. Assim, um repetidor descontrai
algo da primeira imagem e se repete em todas as outras. O trabalho com a imagem fotografica
digital retne tempos em diferenciacdo, inicia-se por algo duravel: o tempo da captacdo e do
registro. Quando em processo de manipulagdo, inclina-se para um espaco de entre-meios e
espacialidade-passagem. Tais movimentos operatorios sdo o foco da experimentagdo sob
condugao cartografica.

Nesta pesquisa, a fotografia como campo problematico ¢ agenciada por n sujeitos
acionados e acionando o suporte digital. A linguagem da manipulagdo se produz imanente ao
agenciamento coletivo de enunciacdo. Segundo Deleuze e Guattari (1995, p.32), os
agenciamentos coletivos de enunciacao remetem a “um regime de signos, uma maquina de
expressdo cujas variaveis determinam o uso dos elementos da lingua.” Nao dizem respeito a
um sujeito, pois sua expressdo sO poderd se manifestar em um regime de signos
compartilhados, na propria linguagem e a multidao (forma como entendemos tais sujeitos em

interacao) produz sua linguagem. Tal experimentacao estuda e propde uma plastica para a
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criagdo de futuros pelo agenciamento maquinico de corpos, de pixels humanos e inumanos:
monadas em multidao.

A decisdo de entregar imagens fotograficas a uma multiddo e de entender os sujeitos
da pesquisa através deste conceito, advém de uma decisdo politica na produgao cientifica e do
sonho de uma sociedade global democratica inclusiva e criativa. Aqui, o esfor¢o é dar conta
do conceito de multidao adaptado a manipulagdo do fotografico na promog¢ao de um territdrio
comum, na multiplicidade de poténcias existenciais, técnicas e impessoais contidas no ato de
refazer fotografias em tal regime.

Consideramos que a multidao, em processo de producdo em rede na transfotografia,
mantém os sujeitos e também os pixels unidos pela diferenga.  Nao ¢ circunscrito o
movimento de cada um, e nem as ferramentas e suas sucessivas e paralelas utilizagdes, uma
Vez que queremos cirscunscrever, o transmovimento ou os movimentos que, em convergéncia
e divergéncia, disjungdes e conjungdes dardo a ver uma imagem produzida no campo do
comum.

Segundo Antonio Negri e Michael Hardt (2005, p.13), € preciso diferenciar a multidao
de massa e de povo. A primeira, a massa, caracteriza-se por abarcar todos os tipos e espécies
sem diferenciacdo nas quais as diferencas ficam subsumidas “um conglomerado indistinto e
uniforme que se movem em unissono”. Ja o povo apresenta um centro identitario que liga a
diversidade a uma unidade. A multidao, portanto, diferencia-se pela forma multipla e pela
impossibilidade de reduzir as diferengas ou variagdes internas a um uno. Isto se aplica
também quando pensamos o sujeito.

A multidao refere-se a constitui¢do de um plano de atracdo de diferentes modos de
trabalho, visdes de mundo, desejos, concepgdes estéticas, sexuais e de género enfim, diz de
sujeitos que se encontram para fazer algo. “Na multiddo, as diferencas mantém-se diferentes,
a multidao ¢ multicolorida” (NEGRI; HARDT, 2005, p.13). Cada pixel ¢ infimo e molecular,
¢ um e, se define ou vira dobra quando associado com outros, relacionado a sintese
mnemonica de subjetivacdo. Aqui, o mar dos pixels do mundo se corporifica em barco. A
imagem foi capturada e o instante dura. Nos somos os pixels da imagem do mundo.

Entdo, a provocagdo e o convite deste conceito, consiste em arregimentar modos de
fazer e subjetivar, de forma que cada sujeito-pixel ou o sujeito pixel possa demonstrar-se
singularmente e, a0 mesmo tempo, colaborar com os outros em nome de um projeto de
altera¢do das forcas e formas anteriores. Nao s o exercicio do conceito que contempla uma
sociedade aberta ¢ acolhedora da autoria, mas, em si, ¢ aberto e abertura, pois existem

inimeras formas de registrar e pensar os modos interativos de produzir imagens. E, aqui
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estamos pensando também os pixels em processo de multiddo, a multiddo em sua forma
inumana.

Comunicar-se e agir movimentando pixels na concep¢do de uma imagem comum que
possa dar conta do desejo de cada um e de todos ou aos multiplos desejos que habitam o
sujeito ¢ o mote da relagdo do conceito de multiddo com a transfotografia. A fotografia como
rede ¢ a base para que diversos pontos sejam reconectados abrindo as fronteiras da imagem
para marcas singulares que, na medida em que forem afirmadas, testam os limites daquilo que
podera ou ndo ser comum ou limite da criagdo. Somente no exercicio da expressdo ¢ que
podera ser forjado o acolhimento da diferenca e, assim, o comum vai sendo produzido na
negociagao do como e na atualizagdo daquilo que chamamos trans na expansao fotografica.
Pressupomos que tal producdo se d4, através de um efeito cascata ou efeito de confluéncia,
pois o territorio imagético apresentara, durante a manipulacdo, os usos de si que cada
integrante ou um Unico integrante, possui de suas experiéncias anteriores com as tecnologias
e, também, as que foram corporificadas com o encontro para esta producao especifica.
Portanto, tudo ¢ pixalizado, tudo ¢ molecular, tanto os sujeitos como o mundo podem ser
tomados desde um olhar molecular, como conjunto de pixels que associados criam formas.
Trata-se nesta pesquisa de verificar o cruzamento de ambos, de forma filoséfica e ndo-
descritiva, sua relacdo de afeccdo reciproca. E o quanto disto poderia ser chamado de
transfotografia. Assim, poderiamos partir da premissa de Deleuze (2006) que consiste em
afirmar que o ser ¢ idéntico a diferenga e a diferenca em pauta ¢ o entorno digital sendo
gerador de expressao e sentido.

Para que seja possivel pensar a transfotografia em relacdo com a multidao deveriamos
passar por certas etapas: ndo ¢ a relacdo de cada um com todos e nem do sujeito com suas
“tendéncias” e nem o contrario, mas a relacdo entre coletivos e, aqui, os coletivos em contato
sdo o coletivo de tecnologias a disposicdo, no software livre que permitird que a imagem
fotografica entre em trans, ¢ o coletivo de sujeitos e o sujeito entendido como entidade
coletiva que iram poO-la em questdo. Politicas de amizade e colaboragdo entre homem e
maquina também integram o pensamento das forg¢as de criagdo social relevantes nesta
pesquisa.

Podemos conceber a manipulagdo digital como um encontro com certas poténcias
transgressivas, independente da discussdo do resultado da imagem colar-se a um cliché. Se
nos determos ao processo de repeticdo da diferenca, a este exercicio como possibilidade
central, podemos referi-la como resistente a idéia de Lei, pois singulariza o geral dispondo de

instantaneidade para agitar a variagdo. Repeticdo do desfazimento. Talvez, a pergunta seja:
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em que cenarios € possivel assegurar a repeticdo da diferenca? Para Deleuze e Guattari
(2006), o que instaura a repeticao ou o que lhe ¢ proprio ¢ a variagdo de poténcia. Neste
sentido, apresenta-se o processo de intervengdo na imagem como uma pratica da repetigdo,
uma “paixao pela repeticao”.

A inven¢ao de uma sociedade que se constitui de maneira autdbnoma, em fungdo de um
projeto comum, e¢ que depois se desfaz com seus sujeitos migrando para novos projetos, tais
como os pixels em movimentacdo de imagem em imagem, ¢ 0 que nos interessa, enquanto
forma de disseminar a idéia de que agir em conjunto com autorias em adaptacdo, ndo ¢ algo
desorganizado e cadtico e, sim, um processo esperado e passivel de monitoramento. Esta
sociedade tem como sua principal base a expressao, ou mais além, a percepcao do outro, para
que o movimento seja convergente e, portanto, produtivo, organizando um corpo que supere o
voluntarismo do modo-individuo e salte de complexidade em complexidade.

Entretanto, os autores Antonio Negri ¢ Michael Hardt (2005) alertam que nao apenas o
modo de organizacdo de coletivos assegura que venha a ser produzida a biopolitica; € preciso
analisar o conteudo que estd sendo colocado em questdo.Para os autores, a produ¢do da
multiddo integra a “produg¢do biopolitica” que afeta o social nas esferas culturais, econdmicas
ou politicas. Expande o comum, constituindo uma importante possibilidade de democracia
global colocando-se contra poderes centrais de comando, hierarquias ou ditaduras, deslocando
a autoridade na resisténcia de uma organizacdo instituinte e, porque ndo dizer, solidaria. A
ruptura € com a sujei¢do paterna que, funda a concepcao de estrutura, com suas propriedades
de fixidez, verticalidade e dependéncia.

Segundo Peter Pal Pelbart (2003), o termo biopolitica aparece em Foucault,
curiosamente, em uma conferéncia realizada no Rio de Janeiro em 1974, sob o titulo “O
nascimento da medicina social” sendo desenvolvido em sua obra “Ditos e escritos”. Nesta
fase de seu pensamento, Foucault relacionou capitalismo e corpo com o novo conceito de
biopolitica, a saber: “Na sociedade capitalista, € o biopolitico que importava antes de tudo, o
biologico, o somatico e o corporal. O corpo ¢ uma realidade biopolitica. A medicina ¢ uma
estratégia biopolitica.” Posteriormente, Foucault retomou o tema de forma ampliada em
capitulo chamado “Direito de morte e poder sobre a vida” na obra “A vontade de saber” onde
o autor localiza a biopolitica no interior da estratégia ligada ao exercicio do biopoder.

Cria assim, diferenga entre biopoder e poder acerca das estratégias politicas sobre a
vida e a morte em duas formas: na soberania deixa-se morrer e permite-se viver €, com o
advento do biopoder, ao contrario, faz-se viver e deixa-se morrer. O entendimento desta

transi¢do nas formas de apropriacao da vida pelo capitalismo € o comego das irradiagdes do
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conceito de biopolitica, biopolitica e biopoténcia que acabam por desaguar nas obras de Negri
e Hardt como Império e Multidao.

Duremos um pouco mais nestes conceitos. Anterior a biopolitica com o exercicio da
soberania nos séculos XVII e XVIII, o poder sobre a vida era negativo no sentido de limita-la
em muitas e talvez todas as suas manifestagdes: tempo, corpo, trabalho, sangue, suor ¢ com
direitos amplos de acabar com a vida.

Passemos para a época classica, na qual o poder toma nova forma e funciona
estimulando a vida para a produgdo através de dispositivos de controle visando o
direcionamento das forgas. E a gestdo da vida para a producio de bens. Também poderiamos
pensar que neste momento nasceram as primeiras formas de gestdo. Entdo no séc. XVII,
surge, com os mecanismos disciplinares a otimiza¢do do corpo para a produgdo e no séc.
XVIII, a questdo em pauta que ndo serd mais o corpo do individuo, mas a populacdo como
corpo. Controles estatisticos que abrangem a vida em platds de nascimentos, mortes e niveis
de satde. Nasce, entdo, na seqiiéncia da disciplina, a biopolitica.

O cruzamento destas duas tecnologias, disciplina do corpo e biopolitica da populacdo
em seu engendramento expansivo, trazem uma nova face do capitalismo: o biopoder. Este
caracteriza a sociedade industrial com a explosdo demografica, requerendo politicas mais
amplas e menos especificas a cada um, no entanto sem esquecé-lo. Busca a massificacao, mas
dando conta da populacdo aos montdes através de controles “epidemioldgicos” da espécie
humana. Assim, saber e poder encontram-se na fundagao de politicas publicas que dao conta
da vida biologica, sendo “protegida” da fome, das epidemias fazendo parte de estratégias de
gestdo e manutencdo do corpus social como entidade-alvo de intervencdes calculadas e
massivas. O movimento seria do corpo a espécie.

Na contemporaneidade, a obra “O Império” de Antonio Negri e Michael Hardt ¢ uma
fonte definitiva de andlise para dar sentido ao refinamento do capitalismo e sua incidéncia
sobre a vida. Pelo seu titulo, € possivel determinar nossa condi¢ao de que estamos no Império
da globalizacdo em totalidade e sem exterior. A rede, com seus principios de conectividade,
heterogeneidade, velocidade, horizontalidade e abrangéncia, pode ser a metafora para um
mundo que articula minorias desarmando-as rapidamente das possiveis resisténcias que sao
sopros que, na sua existéncia, indicam sua propria desarticulagao.

O Império nos mostra, com clareza aterradora, a sociedade de controle que seria a
passagem das institui¢cdes disciplinares localizadas para a rede difusa e imanente que toma
tudo, incorporando diferengas. Este processo opera na positividade da vida em sua orientagao

biopolitica. A vida ¢ absorvida desde dentro, em esfera virtual disseminada, na qual, todos
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controlam a todos, tudo controla tudo em uma sinergia que se utiliza de paradoxos para
fortalecer-se. A questdo ndo estd em acinzentar diferengas criando uma massa homogénea e
condicionada, mas em criar uma enorme banaliza¢do no tocante a eclosdo de singularidades.
Assim, a vida perde sua concretude bioldgica e institucional e torna-se virtualizada, infima e
intensiva sendo afirmada em sua poténcia de afetacio.

A duragdo da diferenca pode ser pensada como um problema fundamental a ser
desenvolvido. De que forma as diferencas se afirmam e quanto podem variar avangando na
rede totalizante da sociedade de controle? Na rota de compreensdo do Império, surge, em suas
linhas paradoxais, um desvio, em ponto de mutagdo conceitual que deve ser considerado. Se a
rede de controle ¢ monumental e totalizante com sua tendéncia voltada para banalizar as
singularidades e ndo mais homogeneiza-las, e se a resisténcia estd a altura e nunca tivemos
tamanha poténcia de vida, temos a face dupla e complexa da biopolitica: quanto mais
controle, mais fuga, quanto mais banaliza¢do mais invengao para a afirmacao da diferenga em
variagdo, que concorre com a velocidade impensavel do instrumental fluido de contengdo do
Império. O Império e seu poder expansivo e unipresente captura a diferenca, entretanto, sua
potencia se reabre em estado microbiano e pode durar no sentido ainda como diferenca.

Devido a duplicidade da biopolitica que afirmamos acima, ¢ que a produgdo da
multidao integra a “producdo biopolitica” e sua diferenca esta na expansdo do comum que
pode desintensificar a autoridade estendida do Império. Aqui, a diferenca intensiva e a
poténcia estdo ligadas a producdo do comum em meio a tanta multiplicidade. O exercicio
presentificado e ativo da biopolitica, em sua face de resisténcia ao Império, é o que os autores
chamam de multiddo: multiddo como vetor da referida biopolitica que, ao mesmo tempo,
mantém o Império em sua vitalidade inesgotdvel com criacdo e afeto e também o mina e
como linha de fuga e poténcia o excede. Poténcia biopolitica da multidao ¢ igual a
biopoténcia. Entdo, para sintetizar, segundo Peter Pal Pelbart (2003, p.86): “o biopoder como
regime geral de dominagao da vida, biopolitica como uma forma de dominagao da vida que
pode também significar, no seu avesso, uma resisténcia ativa, e biopoténcia como poténcia de
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vida da multidao”. Desta forma, o Império adere as poténcias biopoliticas da multidao e delas
se fortalece e se mantém; entretanto, por ela é posto a prova. O Império apenas controla a
producao ilimitada e transvalorativa da multidao. Nao produz sendo a banalizacao e contengao
da novidade expansiva advinda da multiddo. Seria o controle da diferenciacdo dos modos de
resisténcia e onde, em um mundo sem exterioridades, encontra-se um vazio, uma retirada que

desreferencia o poder e, portanto, o Império. Emergir do Império ¢ inventar ontologias em
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novas necessidades e novas imagens que agregem sentido a vida em sopros que gerem
descontrugdes do capitalismo.

Na manipulacdo da imagem digital, a valorizacio daquilo que aparece na cena
fotografica da-se na forma como a imagem pode ser desfeita transformando-se em corpo:
corpo presente. Aprender através da reafirmacdo da presencga da fotografia pode auxiliar ao
que Guattari e Rolnik (1989), denominam de “microgestdo dos medos”. Trata-se do cuidado
com o limiar de suportabilidade do desmanchamento dos mundos, ativado pelas diferengas,
pois a criacdo em processo revela um modo de subjetivar posto em exposi¢do ao sabor do
momento, tal como o ato fotografico que coloca tudo em suspenso e que, antes do ver de
novo, nao se pode realizar o resultado de antemao. Entdo, tanto no ato criativo, quanto no ato
fotografico, tudo estd em suspenso até que as virtualidades futuras sejam derramadas e se
fagam consistir para um agenciamento que possa rearranjar sua existéncia no fazer existir do
mundo.

Portanto, a transfotografia, acionada pelas for¢as da multiddo, torna-se um
empreendimento biopolitico, na medida em que encampa a producdo de capacidades
produtivas pela diferenca em um processo divergente do capitalismo. Aqui, o empreendedor
tem como recompensa o proprio processo: a movimentacdo de algo que ndo quer seu; quer
justo o oposto, que seja coletivo. Desta forma, ndo se quer um fim, um produto, mas a
proliferacdo de problemas novos tendo como valor maior a promog¢do de igualdade. O
empreendimento biopolitico ¢ arregimentar capacidades produtivas em determinado contexto
social e, em ultima instancia, a promogao de igualdade. Eis que se torna possivel a construgao
do lago social através dos pixels em variacao. Tal construgcdo biopolitica gera aumento de
poténcia de vérias tendéncias indiscerniveis (ndo por serem iguais, mas por estarem
hibridizadas): estética, intelectual, intuitiva, comunicacional, etc. Os planos de igualdade
favorecem a poténcia, pois desterritorializam o poder e, assim, quanto mais poténcia menos
poder. O poder vertical gera temor e recuos calculados, enquanto a poténcia gera
espontaneidade, confianga e, consequentemente, o desejo de invenc¢do de lacos entre sujeito(s)
e tecnologias.

Em nosso estudo, o conteido em questdo ¢ a criagdo de um territorio atrator de
pequenas revolugdes da imagem fotografica através de tecnologias utilizadas
colaborativamente com autoria descentralizada ou de um sujeito em suas varia¢des entendido
em sua face multipla e coletiva com tendéncias nem sempre em confluéncia. Desta forma, a

produgdo de subjetividade se coloca em simbiose com a produgdo do comum, podendo tragar
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um territério compartilhado de lealdade, confianca, sagacidade estética e compromisso
mutuo.

As pequenas revolugdes, no orquestramento dos ataques a imagem, apontam para a
instalacdo de praticas de envolvimento intimo com o visto em suas passagens parciais. A cada
pequeno gesto, na transfotografia, pode-se intuir o olhar do outro e seu futuro movimento, em
abarcar e manter ou ndo, a plastica proposta. Na trilha das possiveis alternativas de estar
presente em material expressivo, o que se pode ver indica que, o transcoletivo-multiddo ou o
transfotografico sdo matérias ndo-formadas e multicompostas pela emergéncia de cada infimo
movimento fazendo a diferenca na constru¢do de uma maquinaria que combata a certeza e a
passividade da representacdo. Na transfotografia operada pela multidao, estamos perante uma
forma de producao patica, na qual a imagem vai absorvendo o jogo transubjetivo disposto nas
teias tecnologicas, declinando unidades fixas e partindo para o que poderd existir como
sentido autopoiético.

Ao ver as fotografias se desfazendo pelas maos de outros, sempre teremos presente
que outras imagens virdo por outras e outras maos... A excitacdo, advinda do sentimento da
entrada de, uma certa anima, na fotografia a principio imdvel, ndo pode por nds ser descrita
em palavras... E uma magica que compde com toda uma gama do real em dispersio e em
redescoberta, estando no fluxo dos mundos advindos dos microscopios, das lunetas, dos
observatdrios espaciais: o pixel esta para o atomo. E a transfotografia pode ser pensada como
a fotografia viva por ser investida de desejo e criacdo, abrindo-se e ampliando sua superficie
transconectiva ou superficie de contato. Quanto mais superficie de contato mais interferéncia
e, consequentemente, mais criacdo possivel. Pode ser pensada também como fotografia sem
orgdos, pois como interferida estd em risco e Deleuze chama a aten¢do para o perigo da
constru¢ao de um corpo sem 6rgaos, pois ndo mais um corpo segmentado e esquematizado ¢ o
corpo de passagem das intensidades sendo ele também uma. Segundo Deleuze e Guattari
(1996, p.12), é sobre o corpo sem orgdaos que dormimos, que lutamos, que descobrimos
nossas felicidades inauditas e nossas quedas fabulosas, que penetramos e somos penetrados e
que amamos.” Seria o0 espaco para experimentacao de intensidades.

Portanto, a fotografia sem 6rgaos s6 pode ser digital, pois esta para ser tocada, estd em
retirada de si, faz o movimento de intensidades e as distribui estando aberta a multiplica¢ao de
limites. Ter em horizonte uma nova imagem, um espacinho de movimentagdo, um lugar para
langamento diferente do duplo, em fuga de novo através da poténcia de convidar,
constantemente, para agdo. A transfotografia, portanto, encontra-se no limiar da atualizagdo

das formas e, por outro, involutiva e prometida a um universo de redistribui¢do molecular.
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Seria o desfazimento das hierarquias sistémicas e a vivéncia do pixel como minimo indistinto.
Corpo transfografico de experienciacdo remetido ao corpo em si para além das agdes
cotidianas e sim intercorrido por devires e afectos. Seria uma imagem para viver, pois sua
alma repousa em implantacdo de uma trajetdria que ¢ manipulacdo e também em parte
invivida, pois sempre pode ser mais uma, no corte do continuo. A transfotografia pode vir
a ser um meio pelo qual o corpo sem Orgaos pode ser conhecido.
Assim, na disposi¢cdo dos pixels poderemos distribuir idéias e coisas, na manipulagdo e na
vida estamos agindo e sendo ou pensando de outro modo a matéria extensa gerada pela agdo ¢
matéria pensante.

Queremos acreditar que esta experiéncia ndao se dé somente nos momentos do
encontro, mas que possa vazar para a vida de cada sujeito fomentando um estado de
sensibilidade que va além de medidas econdmicas ou utilitaristas. Neste sentido ¢ um
empreendimento biopolitico. Produzir, principalmente, pelo prazer do jogo e por desfrutar a
presenca do outro, seja ele humano ou inumano, que deixard um rastro e, portanto, algo do
impessoal. Este conceito nos transporta para um tema importante no pensamento de Deleuze
(2002) em seu ultimo texto, “A imanéncia: uma vida...”, no qual expressa a idéia do sujeito
em dispersdo fazendo-nos migrar da vida do individuo para o espaco molecular de onde
proliferam singularidades no acesso do pré-individual e do pré-subjetivo. E o plano do “se”:
pensa-se, faz-se, morre-se na indicacdo de uma quarta pessoa do singular que estd no campo
de indeterminagdo entre uma imagem e outra, entre um pensamento e¢ outro. Esta voz da
quarta pessoa do singular da qual ninguém fala e que insiste em cada ato de criagdo, ndo se
transforma em expressdo porque quando expressdo ja nao pertence mais ao intersticio ou

“intermezzo” dos sentidos.
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3 ACONTECIMENTO E IMPESSOAL: UMA IMAGEM ONTOLOGICA DA
MULTIDAO NA TRANSFOTOGRAFIA

O impessoal ¢ a passagem e manancial de onde jorra o acontecimento; ¢ o incorporal
das imagens que vem a ser e que, antes de sua atualizagdo, aguarda mergulhado no caos. A
marca de sua presenca langa forgas para que subsista sempre o sentido do acontecimento,
sendo que dissemina motivos para que a multiddo exerga-se na dissolu¢do de causa e efeito e
no fomento da linha de aboli¢do necessaria para a manutencao da imagem em transe.

A imagem fotografica digital ¢ acontecimento, pois refaz a conjungdo de forgas sobre
si mesma e sobre os sujeitos em multiddo. E, também, um acontecimento na historia da
fotografia e assim gera manifestacdes do sentido deste modo imagem no particular e no
coletivo, entretanto, parte do campo impessoal. Entendemos o sentido como tentativa de
alcangar a diferenca. Simultaneamente, o sentido é impenetravel e impossivel tornando visivel
o limite daquele que fala, escreve ou manipula imagens. Mas, ¢ a chance de se ter uma relacao
ética com o acontecimento. O sentido maior repousa na abertura selvagem em querer o que
nos ocorre.

E a exemplo da transfotografia, que é imagem viva e, portanto sempre em fuga, a vida
em desbobramento nos convoca para os encantos do firmamento vaporoso do sentido. E
passagem, ndo chegamos, mas nossa compreensdo ¢ a nossa dignidade. Segundo Deleuze
(2006, p.152) na série “Do Acontecimento” na Légica do Sentido, “o brilho, o esplendor do
acontecimento ¢ o sentido. Segundo as determinagdes precedentes, ele € o que deve ser
compreendido, o que deve ser querido, o que deve ser representado no que acontece.” A
constru¢do do presente inclui a producao do sentido e a imagem fotografica digital sobrevive
ao instante, corre para o futuro, langasse para trds em uma imagem de partida, a recorda, para
renascé-la. Poderiamos fazer encarnar nas evanescéncias da transfotografia imagens de
referéncia ou certa estética do acontecimento? Algo de sua presentificagdo em estética
tecnologica? Sentimos que sim, porque forma perante nossos olhos o que Deleuze entende por
contra-efetuagdo ou quando o instante torna-se mével na bifurcagdo entre passado e futuro. O
que ¢ a transfotografia sendo a concretude do instante em movimento, quadro a quadro, de
forma molar, e, pixel por pixel,de forma molecular? O que ¢ o acontecimento sendo a virada
que nos coloca no limite da recriacdo exigindo a aceitagdo mais plena da impermanéncia?

Seguindo a citacdo de Fitzgerald utilizada por Deleuze (2006, p.72), “a vida ¢&,
obviamente, um processo de demoli¢do”, temos ai, o ponto de ebulicdo do acontecimento

quando se determina a nova imagem, 0 novo corpo na cena, a urgéncia de uma postura. Ja ndo
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¢ mais uma espera ¢ a entrada no tempo de revelacdo do Aion em que a imagem e a vida
subsistem na insisténcia de mudar. Saudemos, pois a luta em solo problematico. Assim,
fotografar e manipular fotografias refere-se a um mergulho na luta que nos habita,
constituindo-se, como nos mostra Foucault (1984), em um acontecimento, que significa
sempre uma ruptura evidente — a emergéncia de uma singularidade — e, a0 mesmo tempo, uma
ruptura de evidéncias. Falamos, pois, de uma fotografia-acontecimento que,
irrevogavelmente, remete-nos a uma problematizacdo: a problematiza¢do do instante fugidio
que fala com o corpo produzindo estremecimento, memoria e futuro tecendo alguns fios que
suportam a existéncia. O acontecimento transfotografico estd entre a imagem que esta na tela
em sua concretude e passagem e a imagem imaginada e, ainda, nasce outra fronteira; a
imagem imaginada ndo sera aquela que ird aparecer nos processos de manipulagdo. Sendo
assim, existe uma diferengca mais ou menos aguda. Nas perturbagdes entre a imagem a ser
processualizada e a imagem que se “quer” vislumbra-se um horizonte ndo totalizado. A
imagem presente guarda sempre a sua nao totalizacdo e estd projetada em relagdo a proxima.
Tal projecdo, no ainda ndo visto, no devir da imagem fotografica digital ¢ ao mesmo tempo
irreal e imaginada. Se pensarmos a transfotografia como estrutura ela se define pela
multiplicidade de seus elementos moleculares que abrangem o todo na imagem vista e
sensivel e as partes que variam no processo de mutagao das séries.

Mas, o que faria com que pudéssemos supor algum grau de estrutura na
transfotografia? Deleuze (1972), em ensaio intitulado “Em que se pode reconhecer o
estruturalismo?” propde um importante critério para o entendimento de uma estrutura: local
ou posicao. Assim, os elementos de uma estrutura nao possuem designacao nem intrinseca e
nem extrinseca. Possuem um sentido que lhe ¢ dado a partir de sua posi¢do no espago
topologico. Cada pixel se manifesta para o olhar conforme sua posi¢do perante todos os
outros. Os locais sdo primeiros e, depois, os pixels virdo a ocupa-los. A imagem planejada ja
possui espacos a serem territorializados e nos desvios do planejamento vao surgindo espagos
de distribuicdo, assim a manipulacdo aciona as multiddes de moléculas luminosas: ora no
campo da exploragdo e, ora, no campo pensado anteriormente e varia também de um para o
outro. Da ocupacdo dos lugares é que os possiveis sentidos sdo lancados. A cena
transfotografica ¢ a cena do jogo ndmade das posi¢des moleculares. Pensar imagens a partir
de uma imagem ¢ lancar e relangar relagdes e pontos.

Estamos falando de um jogo de coexisténcias incompleto, entretanto determinado na
imagem final. O tempo na transfotografia poderia ser pensado como transito entre

atualizagoes, corrosivo das formas e inventivo das relagdes. Manter a imagem respirando e a
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passagem aberta pode ser a proposi¢ao clinica e politica que aparece na estética
transfotografica. A proposi¢do aqui ¢ a imagem recolocada sempre como partida e espera
para, mais adiante, retirar talvez a cor ou o fundo de um estado de suspensdo. Como seria um
estado de suspensdo da imagem? Como seria a morte de uma imagem? Seria como desaguar
em um mar de pixels e ndo mais constituir forma alguma? Seria um langamento para o
universo das singularidades livres? Seria morrer desaguar para um universo apenas molecular
e sem formas? Seria acordar para o tempo minimo que passa € que podemos ver, somente, nas
marcas que sdo sinteses de instantes?

Assim, o acontecimento torna a linguagem possivel com suas cargas apreendidas, com
seu potencial de fazer enunciar, com a seducao que vai conduzindo o desejo e transmutando-o
em palavra e em conceito e, finalmente, em suporte para que o objeto possa constituir-se na
tessitura da problematizagdo. O acontecimento insiste em um modo problematico e ¢ ele que
encaminha as condi¢des nas quais os problemas se desenvolvem. Nao que sejam resolvidos
pelos transitos do acontecimento, mas a determinagdo de uma conjun¢do de forcas como
problema se dé pela via do acontecimento. Seu sentido no senso comum ¢ como uma davida
sem uma solucdo possivel no momento. Todavia, o problema como o modo de operagdo do
acontecimento pode ser entendido como motor dramatico da vida se alimentando de cada
solucao possivel para sua perpetuacao. A condigdo de subsisténcia dos problemas sao as
solugdes, de outro modo ndo iriam adquirir sentido e, estacionados morreriam. A pergunta ¢
infinitamente maior do que as respostas; estas sdo apenas alguns sentidos para o problema que
¢ condensado por singularidades que se desenrolam em distribui¢des que nunca encontram
casa.

A transfotografia vista como a imagem em acontecimento forma problemas que a cada
imagem nova vao se efetuando e suas solu¢des sdo absorvidas em estados seriais. Nao sdo
somente as relagdes diferenciais entre os pixels que determinardo as novas faces da imagem
em movimento, mas a relagdo entre as séries que mantém associagdes de complexidade com a
imagem inicial. A cada nova face, a imagem vai elaborando uma memoria, uma relagdo ao
seu passado, com sua primeira configuracdo. Tal configuragdo que trara a possibilidade de
criagdo de deslocamento de uma série a outra e no interior de seus sub-sistemas de, por
exemplo, cor, textura e filtragem. A cada escolha sdao geradas exclusdes e encontrados pontos
de fluéncia e aceitag@o para novas dispersoes.

A fluéncia ou a chance de deslocamento e transformacao reside no espago vazio para
a circulacdo dos pixels. Este vazio é o espago de vida do problema. Para Deleuze (2006, p.

244), “[...] este vazio ndo ¢ um nao ser, ou pelo menos, este ndo ser ndo ¢ um espago negativo,
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¢ o ser positivo do problematico, o ser objetivo de uma questdo.” Entdo, o lugar do problema
no transfotografico, nem ocupado e nem abandonado, ¢ vivido como passagem da passagem.
O problema ¢ conduzido em seu espirito ndmade, em seu modo trans apenas se conectando
em duracdo as respostas e nunca respondendo em definitivo. A transfotografia ¢ encontrada
sempre em um lugar adiante de si mesma, adivinhando em seus porvires a dimensdo das
comunicacdes das séries que possuem uma origem, mas que no ordenamento do espaco
podem ser genuinamente primeiras. O que € primeiro? O que pode ser considerado largada
para o trans? E impossivel dizer, assim como nio ha possibilidade da resposta definitiva, do
fechamento. O fato é que a resposta definitiva tdo almejada por aqueles que acreditam na
promessa € possuem atragao pelo imovel ¢ a ilusdo de congelar a vida: “enfim, tudo
resolvido”.

A processualidade da vida estd no movimento invisivel da resposta que vird, na
imagem que ronda o nascedouro sendo um ente que ainda ndo se filiou a nada, mas que
incentiva o movimento daqueles que ja existem. Este elemento que vira ¢ gerador do préprio
vazio que possibilita o movimento daquilo que ja estd. O vazio ¢ o campo do drama
problematico, ¢ a passagem de vazios infinitesimais da imagem sendo o que torna a imagem
insuficiente e indireta. Assim, o elemento que realiza a movimentacdo entre duas séries na
imagem fotografica em processo € como uma vibragdo que participa de ambas. H4, portanto,
varias mini-imagens contraidas em um mesmo quadro, mas vemos a imagem toda, com saidas
infinitas para a sua diferenga, por inimeros transitos através dos atalhos e das interfaces
tecnologicas.

Acontecimentalizar a fotografia refere-se ao que Foucault (2003) considera como um
procedimento analitico e de produgdo de conhecimentos implicados em uma posicao tedrico-
politica de desnaturalizagdo. Para o autor, a acontecimentalizagdo aponta para uma ruptura
evidente com a tendéncia de busca de uma constante histérica ou um traco antropoldgico ou

ainda uma evidéncia se impondo da mesma maneira para todos. Para Foucault (2003, p.339),

ruptura das evidéncias, essas evidéncias sobre as quais se apdiam nosso saber,
nossos conceitos, nossas praticas. [...] Consiste em reencontrar as conexdes, 0s
encontros, os apoios, os bloqueios, os jogos de forca, as estratégias, etc. que, em
dado momento, formaram o que em seguida funcionarda como evidéncia,
universalidade, necessidade.

Tal conceito permite reconhecer a historicidade do plano fotografico constituido desde
diferentes espécies de transmissdo do conhecimento, que operam como instrumentos de
cultivo do olhar, do experienciar, do pensar e agir no mundo. E os modos de apreensdo pelo

fotografico aqui, terdo sua partida na pintura e, sequencialmente, na fotografia analogica



35
finalizando com infografia ou fotografia digital. O acontecimento fotografico, em sua
expansao, tece-se com tecnologias que ampliam seu espectro € modificam as formas de ver e
de pensar o mundo em suas cenas.

No esforco de perscrutar o acontecimento fotografico, partiremos da premissa de que
“o sentido do acontecimento ¢ o proprio sentido”. (Deleuze, 2002, p.34) e, um dos efeitos
possiveis € que a fotografia criou uma linguagem, porque realizou um corte no tempo e
tornou-se um atributo do instante. E importante salientar que o instante abriga sua
molecularidade dobrando-se em temporalidades diversas e micro-tempos.

A fotografia criou uma importante diferenga para o pensamento: o instante deixou-se
envolver por uma linguagem. Aprendemos sobre o instante irrevogavel e sentimos a vertigem
do “ainda aqui e ja passado™ da vida escorrendo em um mundo que é somente movimento. A
fotografia desacelera o fluxo cadtico da transformacao e, em sua face digital, relanca-se neste
movimento.

Portanto, a fotografia digital coloca o passado nos devires do futuro ou torna o passado
algo em aberto. O passado torna-se inacabavel, ndo somente pela sucessdo de novas
visualizagdes, mas concretamente pelas suas possiveis releituras deixando o registro primario,
por vezes, irresgatavel. Segundo Soulages (2005), em sua defini¢do de “fotograficidade”, este
conceito articula o irreversivel com o inacabavel.

Assim, a fotografia digital ¢ metarela¢do, no sentido de que cria novas relagdes com
uma relagdo do fotografo com a cena. Desdobrar e redobrar a captura até o infinito, entretanto
um infinito que chega ao fim quando se da o ultimo click: nasce a outra daquela, diferente,
mas com um ténue caminho de retorno que ndo, necessariamente, precisa ser tomado em
consideragdo. A fotografia analdgica possui a tradicdo do impresso e do reproduzivel em série
e em escala identitaria e a fotografia digital possui a tradicdo do desenho e da pintura, reporta
a singularidade e ao patamar do hibrido de uma visao pregnante ¢ ndomade. Portanto, um olhar
que nao quer confirmar e sim estar em estado nascente, o eterno nascente.

Ao sair do espago de fundacdo ou espago primdrio através de suas virtualidades
interativas, a fotografia digital pode criar autonomia da origem e pode acabar por ndo apontar
mais o referente; todavia, outras fotografias possiveis dela terdo sua partida. Seria o jogo da
autoria do instante subvertendo o que foi.

A fotografia como acontecimento de ordem existencial apresenta novas maneiras de

suportar perdas irremediaveis e, por outro lado, re-inventaveis. Sigamos o rastro da perda e

5 Esta expressdo ficard mais clara na sequencia do texto quando houver a referéncia ao conceito do tempo aion.
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encontraremos um presente fotografico. Presente nos dois sentidos: oferenda e tempo atual.

Para Soulages (2005, p. 24),

[...] a perda ¢é absoluta e violenta ndo é porque o tempo, 0 objeto ou o ser perdidos
tinham, anteriormente, um grande valor para nds ou em si mesmos, mas porque este
tempo este objeto ou este ser estdo perdidos para sempre:subitamente seu valor
torna-se absoluto e logo este absoluto contamina a perda, nossa perda.

Em frente ao referente, o fotografo sente uma saudade paradoxo, estando junto a cena
Jé& pressente sua saida e a segura para si pela impressdo do olhar. Alguém sempre pode re-
explorar o luto e, quem sabe, alegremente? Ou na manipulacio fazer durar a imagem em seus
disparates.

Trata-se, aqui, da fotografia tocar no carater tragico da passagem de cada momento e
um momento podera durar para sempre, ela oferece um vestigio do tempo a seguir. Assim, em
um disparo da-se um rompimento com o irreversivel, pois poderemos repetir e também alterar
infinitamente o que nunca mais serd possivel viver.

O que deve ser sublinhado ¢ que a fotografia estd no cerne de um paradoxo: ¢ a
tecnologia que mais se aproxima do real como duplo, pois segue a emanagdo de luz e
distancia-se, pois o real acontece, sequencialmente na sucessdo de momentos, enquanto a
fotografia nao passa e portanto, ndo morre. Para Sandra Rey (2005, p. 39), “¢ esta a obsessao,
feita de distancia na proximidade, de auséncia na presenca, de imaginario no real que nos faz
amar a fotografia e lhe proporciona toda a sua aura”. Enfim, a fotografia retira o objeto do
porvir e, quem escolhe o proximo momento a ser concebido, ¢ quem olha. E o porvir
virtualizado.

Este paradoxo entre visivel e invisivel é percebido concretamente no toque no click.
Ao fazé-lo, mergulha-se o olho em um buraco negro, o momento da captagdo da imagem ¢
cego, nada se enxerga pela objetiva. E um piscar de olhos.

O acontecimento fotografico se passa por uma sucessao de tempos, como ja foi visto,
mas poder-se-ia problematizar mais o conceito de tempo® na trama complexa da fotografia em

processo, pois ela o coloca em paradoxo. Da fotografia analdgica a transfotografia, o instante

% Segundo Peter Pelbart (1998, p.72) no livro “O tempo nao reconciliado” pode-se tragar alguns paralelos entre o
tempo linear e o tempo intensivo - cronos e aion: “Cronos ¢ o tempo da medida ou da profundidade desmedida,
ao passo que aion ¢ o da superficie. Cronos exprime a a¢do dos corpos, das qualidades corporais, das causas e
aions o lugar dos acontecimentos incorporais, dos atributos dos efeitos. Cronos ¢ o dominio do limitado e finito e
aion do finito e ilimitado. Cronos tem a forma circular, aion ¢ linha reta. Sensato ou tresloucado cronos é sempre
profundidade, localizado ¢ localizavel, assinalado e assinalavel. Aion ¢é radicalmente atopico ou transtopico, mas
também num certo sentido, condicdo de qualquer assinalamento temporal.
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se multiplica através da saida de um “bom senso” com distribui¢des planejadas e fixas para
uma disjungdo com varios sentidos em inimeras direcgoes.

O processo se da no desvio da identificagdo com a imagem ou com interpretacdo da
imagem para uma esfera de arrombamento e desmensuracdo de um tempo linear — cronos,
para um tempo intensivo e total — aion. O tempo linear que tem sua imagem atrelada a um
presente que por sua vez ¢ atrelado a um ato; a manipulagdo fotografica retira a fotografia do
carater de testemunho do presente e libera seu instante ao infinito.

A transfotografia subverte o presente tornado-o escorregadio e desequilibrado:
esquizo. Esquizofotografia, transfotografia ou fotografia em processo sdo formagdes
temporais conjecturadas em entre-tempos, intervalares entre uma imagem que vem da outra,
em pequenos infinitos que, tornam-se fixos e finitos em fun¢do do sujeito que cria a nova
imagem.

Na complicacdo da fotografia com o tempo, ela vai tornando-se série do
acontecimento na medida em que registra o presente como testemunho e depois subdivide a
captura do olhar passageiro ao infinito e fazendo do presente um brinquedo disforme e a
espera de marcagao temporal. Este processo chega ao cume na transfotografia, pois vindo a
ser errante, cega o olhar primeiro e torna-se excessivo porque morre inumeras vezes, sem
nunca ter um fim. Mas, independente de ser analdgico ou digital, o suporte, por ser imagético,
¢ propenso a transgressdo e relaxa o tempo linear “descabendo” no que acontece
historicamente.

Chegamos de novo a uma esfera paradoxal: fotografia, instante presente eternizado e
instante presente desmedido ou tempo intensivo pela tecnologia digital. Fotografia registro do
tempo passado e nascimento de um tempo abstrato. Entre estas contradi¢des pulsa a irradiagdo
do acontecimento fotografico.

Neste paradoxo, a multiddo acontecimentaliza a imagem fotografica digital segundo
seus rastros de impessoal, nos momentos em que nao reproduz o visto, desviando do cliché,
atingindo-a, por sua propria contradicio movente, em seus sentidos inicialmente alheios, e
que ficam orbitando em exterioridade aguardando a atracdo das forcas do encontro entre
singularidades. A a¢do contra a imagem ¢ gerada pela violéncia que ela provoca. O salto entre
imagens vem da descoberta de que do “n6s” nasce algo que ndo pertence a ninguém e que
moleculariza o “eu”. E do ambito, no qual, as coisas trocam-se ¢ mudam. Segundo René
Schérer (2000, p.27), “essa camada do meio, esse ‘entre’ entre as palavras e as coisas, sentido
expresso ¢ noematico ¢ o lugar do impessoal ou o plano onde o impessoal se desbobra. Lugar,

topico do que absolutamente ndo € interior € nem exterior, nem subjetivo € nem objetivo[...]".
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Penetrar e atravessar o plano impessoal ¢ condi¢do para invocar a face de burburinho
incessante que compde a transfotografia entregue 4 multidao. Ainda poderiamos conceber que
o que une e faz indiscernivel a multiddo de sua obra ¢ o impessoal que realiza o intermédio,
para revelar o que a fotografia suscita na conquista da expressdo vista de modo
descentralizado.

Queremos fomentar a multiddo na pesquisa, multiddo de pixels, de sujeitos, de
conceitos e convida-la e seguir alguns passos concebendo a vida como uma rede capaz de
alterar-se pela forca das paixdes singulares com uma capacidade incomum, caracteristica do
fogo da criagdo e do empenho em sentir-se parte. Seria a emergéncia de uma logica singular
ligada a fluxos nao-discursivos de associagdes paticas formando vetores para a acdao de
contetidos de cunho coletivo.

Na multiddo e na transfotografia, a agdo percorre labirintos. Estes sdo signos de
complexidade por serem paradoxais e abrigarem ldgicas diversas: o proprio pensamento €
labirintico. Temos os labirintos do corpo, como o cérebro, o ouvido e até mesmo a impressao
digital. E, na natureza, as conchas com suas superficies singulares, o espiral nas constelacdes
de estrelas, as raizes... O labirinto suscita sentimentos de liberdade e medo, abrindo o corpo
para a aventura de perder-se nas surpresas dos encontros € na vontade de mundo.

A provocagdo da busca no labirinto da imagem digital em processo €, justamente o
subterfigio, a traicdo do visto, a sabotagem da criagdo do outro criando um plano de
coabitacdo na produgdo, destruicdo e reorganizacdo. Criar como resolugdo da diferenca: eis o
prazer de arregimentar excitagdes livres que quando plugadas passam a ser pulsdes. Nao se
esta, portanto, entre a velha dicotomia soberania ou caos, pois a poténcia da multidao ¢ a de
forjar um territério entre o caos e a ordem suportando a tensdo e fazendo politica. Na
multidao, tudo se encontra em coabitacdo e no mesmo plano.

Mas, como a multiddo chega a uma decisdo ou como se organiza para um fim?
Produzindo uma forma de vida comunicativa com o proprio processo decisorio, sendo sua
forma de ser; organizando-se enquanto comunicacdo singular, flexivel e capaz de auto-
expressdo. Entretanto, existe uma diferenca importante entre expressao e comunicagdo, onde
ambas interagem na criagdo. A comunicagdo estaria no sentido do contra-fluxo do
acontecimento estancando sua fluidez e afunilando o sentido. A comunicagdo diz o que ¢ na
transmissdo de uma informacao e, assim, desarma as aberturas problematicas. Sendo assim, a
expressdo ¢ a génese do acontecimento integrando seu processo de nascimento e a

comunicacao seria o canal de sua reproducao.
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Na expressdo, o acontecimento ainda encontra-se na zona do imprevisivel e, na
comunicacdo, 0 acontecimento ja integra a maquina de expressdo na qual esta se torna
processo de subjetivacao serializada. Aquilo que se enuncia em relagcdo ao acontecimento nao
¢, portanto sua expressdo, sua expressdo ¢ seu fazer, sendo, pois, o trans. Duas forcas que se
multiplicam, se misturam e interpelam, estando em jogo complexo criando forcas
heterogéneas e forgas de unificacao e, portanto diferencas nos agenciamentos de enunciagao.
A comunicagdo ¢ centralizadora e, por isso, a transfotografia ndo se encerra naquilo que pode
vir a parecer para seu(s) criador(es). E, aqui, nunca poderia porque a transfotografia ndo
possui verdade e ndo tem comego ¢ nem fim, tudo € provisorio e centrifugo. Sendo assim, a
imagem fotografica digital ndo repousa em si.

Comunicacgdo e expressdo sdo criadoras, mas a comunicag¢do quer unificar a variedade
de expressdes enquanto a expressdo ¢ ela por si e a diferenga continua diferente, pois ¢é
deliberadamente movimentagdo e inacabamento de possiveis. A transfotografia s6 comunica
em sua propria redugdo. A transfotografia se realiza no campo do experimento e este ¢ seu fim
estando inserida em uma politica das imagens no contra-fluxo da imagem publicitaria que
forma margem para o rio do desejo; aqui o rio ndo tem margens, escapa por todos os poros e
vem fazendo deslizar o sensivel. Com este tipo de imagem ndo se quer formar opinido sobre o
feito, mas pequenos e freqiientes dialogos ou conversas infinitesimais que podem indicar certa
emancipagao.

Poderiamos, ainda, pensar a expressdo como manifestacdo das poténcias ontologicas
entre 0s corpos, nas multiplicidades dos modos de ser em associagdo. Nem toda a imagem
pode ser associada as palavras e na transfotografia a passagem de uma imagem a outra pode
ndo conter designagdes. Para Deleuze (2006) a designacdo estd associada ao par verdadeiro-
falso, a designagdo estaria em relagdo com selecdo de uma “boa imagem” que possa ter
correspondéncia com algo a ser dito. E o falso estd ligado a uma designacdo precaria que
tornaria impossivel a relacdo com a palavra. O transfotografico nao possui palavras.

A transfotografia ¢ imagem habitada por seu outro e pelo outro de qualquer um.
Aquele que entra na imagem sem interior ndo entra para estar, mas para sair em dire¢do a
proxima janela de contraste e diferenga. A imagem fotografica digital ndmade encontra-se
fora dos sujeitos assim como tudo que expressa; o processo transfotografico acarreta o
aparecimento do Fora fazendo ressoar as imagens que o formaram e aquelas que o formarao.
Portanto, a expressdo ndo pertence ao sujeito e tampouco a multiddo, mas as forgas que

atraidas em hibridizacdo no substrato digital. O encontro com as forgas ¢ acontecimental. A
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comunicacdo teria certa correspondéncia com a maquina de expressdo que, fabrica opinido e,

que massifica o sensivel, pois, para Lazzarato (2006, p. 165),

a opinido publica, a criagdo do sensivel, tal como sdo sugeridas pelas midias nas
sociedades capitalistas, se juntam a essa poténcia infinitesimal de formagdo e
transformagdo de desejos em crencas, para roubar-lhe toda a virtualidade, para
transforma-la em instrumento de imposi¢do, um meio de transmissdao de informagao
e comunicacdo que neutraliza poténcias de co-efetuacao de possiveis.

Nesta citacdo, poderiamos tocar a dimensdo da imagem-verdade que se encontra no
contra-fluxo com a imagem trans. Nao ¢ a possibilidade de informagdo na interacdo
comunicacional que cria o novo, mas as zonas de contato ativadas pela expressdo,
expandindo-a. O que formaria a zona de contato entre as moléculas da imagem fotografica
digital seria a expressdo, sua zona diversa e deliberada, e a comunicagdao, sua zona de
associagdo com tendéncia mais passiva e reprodutivista.

Agora, teremos que, na processualidade transfotografica esta presente a temporalidade
da expressdo que se encontra em uma atmosfera patica e pré-verbal, que abre o canal de
captura simultanea entre corpos que efetivamente respondem, diferentemente do exemplo
radical da televisdo, que ndo deixa chance para a resposta gerando indiferenciacdo e, portanto,
a massa. A fabricagdo da maioria, do mediano, estd baseada nos arsenais comunicativos. As
alternativas colocadas a disposicao de um telespectador sao impostas de forma patoldgica,
pois expropriam a monada de atividade impingindo-a a participar de algo que jamais fez
parte. Se, por um lado, a comunicag¢do cria um mundo sem fronteiras, cria um mundo s6. Nao
um mundo para qualquer um, mas um mundo gerido por uma minoria, ndo menor, que a partir
da posse dos meios, endurece a permeabilidade das dobras capturando a memoria e a atencao
que poderiam estar ativadas na constru¢do de dialetos, mas que repousam neutralizados diante
da luz hipnotica dos aparelhos luminosos das TVs.

Entdo, o processo de decisdo consiste em comunicagdo e expressdao, que, em cada
multidao, se produz de modo singular. Temos uma importante analogia disponibilizada pelos
autores Negri e Hardt em relacdo a tal processo comparando softwares tradicionais e
softwares livres. Nos softwares tradicionais, o codigo fonte ndo estd disponivel aos usudrios e,
portanto, ndo fornece informagdes sobre seu funcionamento. Os programadores concebem
seus programas como algo criado por um individuo e intocavel aos demais; entretanto, o
movimento a favor da abertura dos cddigos fonte aposta na possibilidade de que os mostrando
a todos torna-se possivel resolver com mais velocidade e acuidade um maior niimero de

problemas gerados e, assim, sdo produzidos programas mais qualificados e adaptados as
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linhas de indeterminagdo que vao surgindo conforme a experiéncia de uso. Quanto mais
sujeitos usarem, mais interferéncias e, melhor vird a ser o programa. Escolhemos por uma
questdo de coeréncia o GIMP, um software de manipulagdo de imagens livre para que as
imagens desta pesquisa fossem trabalhadas. E importante aqui duas breves digressdes para
elaborarmos o que ¢ um software ¢ o que o GIMP. O software ¢ a interface que relaciona um
programa com 0S Seus usuarios para que seja possivel a execug¢do de algumas tarefas. O
programa ¢ um algoritmo que faz com que o computador execute determinadas funcdes.
Temos programas de busca, de correio eletronico, de edi¢do de fotografias, de escrita,
enfim...Cada um com um tipo de comunicacao para a sua ativagao € uso.

Ao contrario da idéia de autoria individual, que abarca projetos gerados de modo
privatista, entregar o software a multiddo envolve a certeza que entregé-lo aos mais variados
tipos de programadores com diversas demandas, indica que somos mais inteligentes juntos. A
questdo ¢ que o codigo-fonte aberto ndo gera confusdo e tampouco desperdicio. Gera
exploracao e colaboragao e, efetivamente, funciona. Pensemos, pois, em uma sociedade com
seus codigos-fonte abertos e propicios a interferéncia para a criagdo do novo.

Se, na forma de organizacdo social tradicional baseada na soberania, a obediéncia ¢ a
base para qualquer direito, na multiddo ndo existe obrigagdo em relagdo a qualquer poder; o
poder ¢ gerado, internamente, pelas possibilidades de cada um em relagdo as mutagdes
disponibilizadas a todos. Consideramos que, no trabalho com a imagem fotografica, a
desobediéncia constitui-se como um fator fundamental para que a obra chegue a um fim. A
obrigagdo deve surgir pelos afetos, na processualidade de decidir o que cabe e o que convém
no entre dos envolvidos a cada momento; a obrigagao duraria, pois, enquanto dura o desejo de
fazer. A autonomia ¢ o que subsidia este modo de auto-organizag¢do excludente da soberania
do politico e de qualquer papel.

Politicas minoritarias para a imagem podem ser, portanto, implementadas quando ¢
possivel utilizar dispositivos tecnologicos que fagam nascer a expressao. A resisténcia ao
homem majoritario e médio que devemos marcar bem, habita cada um nds e, estd
intimamente relacionada a utilizagdo e problematizagdo de dispositivos que podem criar
momentos de levitagdo de seu modo eminentemente comunicativo rompendo, nem que por
alguns instantes, com os monopodlios da imagem. Imagens que ndo sirvam para vender, que
ndo sejam Obvias, que sejam complicadas e que facam diferenca, rompendo com técnicas de
gerar desejos de consumo e, porque nao dizer, geradoras de necessidade de pensar e sentir,
aleatériamente, sem uma estratégia que leve a imagens confirmadas. A imagem posterior a

apresentada pode ser, estrategicamente, esperada como na publicidade, e assim gerar um



42

tempo sem fuga e, portanto, linear e matematico, ou, ser um acesso para enlouquecer o tempo,
podendo contrai-lo e/ou dilatd-lo em duragdes inespecificas trazendo a tona a sensagao,
mobilizando o vivo para a atividade.

Com a invencdo da fotografia digital, pela primeira vez, podemos, ndo somente fixar o
tempo como na disposi¢do analdgica, mas, por mais incrivel que parega, realiza-lo. A imagem
vai-e-volta, desaparece, tinge-se, envelhece e renova-se com uma velocidade desconcertante.
Sera que estamos vendo nascer uma nova memoria?

Poderemos, pois, lembrar da imagem desfazimento e ndo mais penséd-la de forma
seqiiencial. Tal memoria, entdo, indica uma resisténcia a reproducdo e a reafirmagdo do
passado, mas arranca do passado movimentos e reverte a imagem em nascimentos como
atratora de devires. Devires de distanciamento daquilo que ¢€; nesta retirada sdo criados
universos de ingresso em rizomas de variagdo. Na justaposicdo da imagem de partida com as
préoximas que a encontram e lhe partem surge a memoria sem certeza, a memoria que faz
tornar indiscernivel o homem e o pixel.

O convivio com esta nova face da fotografia, a qual ndo se apresenta mais estatica e
como momento congelado e, sim, como imagem em germinagao, atravessada por percalcos e
acidentes de percurso que podem fazer a rota, alterar-se sem gerar resisténcia, desenvolve
outra poténcia para a memoria. E possivel lembrar de uma fotografia em movimento e
profusdo. A memoria tornou-se mais movimentada e, ela mesma, aberta a mais
transformac¢do, quando acessada. Isto desenvolve outra poténcia de acdo, talvez bem mais
presente, alterando uma memoria de conservagao para uma memoria de criagdo. Memoria de
associacao e rarefagdo de planos, memoria em carater abstrato e no limite das forgas.

A memdria na transfotografia celebra a ficcdo e forma um territério expressivo que
ndo se presta a formar morada e que aciona seus habitantes. A questdo ndo ¢ como o conceito,
a imagem ¢ a multiddo vao ficar na pesquisa, mas como vao sair, passear, tragar novos
encontros e abrir-se a partir de um territorio. O territorio, a tela, a imagem e a propria
memoria ¢ feita para ser abandonada. Tempo perdido e tempo redescoberto imiscuidos e
retraidos até a disjuncdo se sucedendo, embora estando um dentro do outro, nas dobras
processuais da memoria. Sinteses em cruzamentos em breves suspiros de toque: estados da
imagem ou pontos de culminancia atrativa entre pixels.

Uma memoria que sai do plano da verdade e da certeza. O tempo se torna, em sua
passagem, tempo de diferenciacdo e na transfotografia agimos sobre ele nas suas instincias
presentes. Temos certa escolha sobre o passar do tempo, expressamos o tempo, nos

misturamos a sua efetuagdo. Temos uma producao de sentido descentralizada e ocasional; a
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matriz numérica que se combina, rizomdtica e distributivamente, obtura proliferagdes
minoritarias no que estd sendo e ndo naquilo que foi, ou, no que foi e ainda serd feito, pois o
que foi nunca deixa de desdobrar-se. O passado ndo para mais.

Claro, que o passado nunca foi algo totalizado e sempre se atualizou com o presente,
mas, com a imagem digital, podemos ver tal processualidade. A intervencdo na imagem
fotografica faz disto uma pratica, uma poiética e seus infinetesimais elementos nao s6 fazem
lembrar diferente, mas criam imagens que desde sua geracdo, ja estdo sob ameaga
multiperceptiva e multireceptiva. A imagem e a lembranca saem do uno e ndo seguem de uma
para outra, mas de muitas para tantas. A imagem-certeza, que ¢ prova do vivido, encontra-se
no trans como imagem persuasiva enlagada em quantos e na fronteira de si.

Poderiamos acreditar que a producdo de expressdo e comunicacdo encontra-se no
plano das imagens em transformacdo e as imagens sdo seu plano de atualizagdo. A expressao
e a comunicacdo utilizam-se das imagens encontrando-se no plano ontoldgico e politico. E a
molecularidade dos pixels que expressam e, seus encontros podem gerar acontecimento e,
portanto, sentido. As imagens trazem diferencas para os sujeitos em transversalidade entre si e
com as tecnologias e, envolvem problemas para que o sentido seja trabalhado. O sentido da
dire¢do ao acontecimento trazendo a sua possibilidade de comunicar. A imagem ¢ processada
no campo da expressao e direcionada para comunicacao que gera sentido. Assim, a expressao
¢ a atividade desde o fora da imagem e, consequentemente, fora do sentido. Os caminhos para
encontrar a imagem pelo fora constituem a tarefa criadora.

Entdo, o ser € igual para suas diferentes configuragdes e possui um sentido inico para
todas as diferenciacdes desembocando no Ser em movimento, na imagem em transe. Segundo
Deleuze e Guattari (2006, p.66), “o Ser ¢ o mesmo para todas as modalidades, mas estas
modalidades ndo sdo as mesmas. Ele ¢ igual para todas, mas elas mesmas ndo sdo iguais. O
Ser se diz da propria diferenga.” Porém, a percepgao da diferenga, obviamente, ndo se instaura
no acompanhamento de infimos. Mas, quando os infimos se condensam em ruptura
dissonante e, as fendas das tranqiiilas séries se abrem irredutiveis surgindo certa consisténcia
da diferenca e assim podemos “vé-la”. A percepc¢do se da por rupturas.

Pode-se conceber a imagem, em esferas de bloqueio logico, mantendo a sua
generalidade ou em esferas de conteudo expressivo acessando sua extensdao e, em variagoes
singulares, durando em seus aspectos intensivos. A pesquisa relativa a transversalidade da
imagem busca implica¢do e didlogo nas variacdes e ndo nas variedades da proliferacdo em
dispersdo. Esta repeticdo de variagdes remete a formacdo de diferenca ainda sem conceito,

ainda sem fechamento e l6gica. A diferenca em si, para ser entendida no campo da imagem
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digital, deve ser operada em sua ndo-efetuagdo como virtualidade e, quando efetuada, nao
mais se repete e, portanto ndo mais se distingue de si. Importa marcar que o virtual ¢
determinado pelo plano de imanéncia, entdo, a atualizagdo das virtualidades do objeto
coincide com as diferengas acionadas pelo espirito que contempla. S6 ¢ encontrado onde nao
estd e ¢ possuido por quem dele se distancia: o objeto virtual estad e ndo esta. Seria como a
procura de um objeto perdido, aquela fotografia arrancada do 4lbum da infancia. Segundo
Deleuze (2006), “eis porque o objeto virtual s6 existe como fragmento de si mesmo: so ¢
encontrado como perdido — so existe como reencontrado”. E possivel circunscrever tal
deslocamento de si como um duplo ndo identitario que ¢ encontrado quando perdido e
desapropriado de seu lugar. Por este motivo, a diferenga ndo se aplica a algo palpavel e visto,
mas se produz como ferramenta do sensivel e talvez, como fundamento de uma ontologia
criacionista. Nao ¢ possivel pensar uma ontologia centrada no ser, mas uma ontologia dos
sentidos, dos sentidos que atravessam os seres.

A questdo ¢ que as repeticoes da diferenca do fluxo digital sdo inseparaveis e,
portanto, diferencas em relacdo ou diferencas em modalidade exponencial de fragmentos
temporais. O que atrai a produ¢do da diferenca ¢ a visdo da imagem presente; ela dispde a
coisa a ser repetida sendo a feitura do novo presente através do presente recém-passado. O
campo de criagdo da imagem fotografica digital estaria localizado em um objeto virtual entre
a imagem que inspirou a manipulacdo e o resultante deste processo circula deslocado em
relacdo a si, entre os dois presentes e entre as relagdes das séries que constituem as duas
imagens em pauta. Para Deleuze (2006), todo o objeto possui duas metades diferentes e nao
correspondentes, pois dissimétricas: uma metade virtual, ideal ¢ uma metade atual, composta
pela corporificacdo de parte da outra metade virtual. Portanto, uma imagem em idéia pode ter
clareza (diferenciacdo), mas carecer de instrumental, por exemplo tecnoldgico para atualizar-
se (diferengar-se). Aqui, para apropriagdo da prerrogativa das duas metades do objeto temos a
necessidade de circunscrever a diferenciacao e diferencagdo. A diferenciagao esta relacionada
a um fundo pré-individual que contém multiplicidades virtuais ou idéias. E a diferencacao
estd ligada aos processos de atualizacdo destas multiplicidades virtuais. A diferenciagdo esta
no ser e suas possibilidades de vir a ser e a diferencacdo ao ser como objeto constituido. No
caso da transfotografia, a imagem fotografica inicial seria diferenciada e no movimento de
manipulagdo diferencada.

O que se imagina como imagem a nascer ¢ relativa a um estado de indiferenciacdao que
podera ou nao ser determinado, ¢ um processo de risco, exposicdo e aposta. A imagem

imaginada ¢ do plano virtual e sempre divergente do resultado, ela ¢ intuida em temporalidade
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desorganizada e intensiva, mas que conduz a certas etapas instrumentais de aproximacao. “O
virtual ndo se atualiza por semelhanca, mas por diferengagdao” (2006, p.137). Teriamos
imagens realizadas que ficam no campo da reproducdo e imagens atualizadas que sdo criagdo
pois quando postas em cena sdo orientadas pela entrada do que ndo estava na idéia, fora da
representagio, fora da imaginagdo. E a chegada da imagem outra. O trabalho com a imagem
através da multidao facilita o processo de atualizagao e faz diferir de modo constante o que a
idéia apresenta e o que € incorporado pelos pixels em matrizes ilimitativas.

A distribui¢do dos pixels na elaboragdo da imagem digital ¢ a forma de associagdo de
uma série a outra transportadas por um objeto virtual a imagem que se imagina, que esta
perdida e pedindo por reencontro. E nomadica, pois a manipulagdo ndo é posta em execugio
de parte em parte, mas através de redistribui¢gdes moleculares e em camadas. Os “encaixes”
sdo ilimitados e os pixels seguem suas configuragdes variando em repeticdes de
divisdes/multiplicagdes abertas. Neste jogo sem regras, a expansao no espago concatena-se
com “partilhar-se no espaco, em vez de, partilhar o espaco” (DELEUZE, 2006, p.68). A
imagem se distribui em sentidos que vao sendo nela operados e o nomadismo transfotografico
vai minando a imagem pseudo-sedentaria. Os atributos da distribui¢do desmesurada, embora
empreendidos dentro de matrizes numéricas, s6 podem ser percebidos qualitativamente. O que
poderia ser remetido a concepcao de identidade, seria o eterno retorno, a distribuigdo ndomade
ou a repeticdo da diferenga. Este ¢élan vital ¢ a vontade de poténcia de Nietzsche ou a
identidade da diferenca. O que retorna na imagem ¢ o limite de sua transformacao através da
ultima modificagdo que sugere a posterior. As proprias diferencas se atraem para orbitarem
em mascaras reincidentes e hibridas. Para Deleuze (2006, p.74), “a roda do eterno retorno ¢,
ao mesmo tempo, producdo da repeticao a partir da diferenga e selecao da diferenca a partir da
repeti¢do.” No eterno retorno o caos € organizado pela forga do acaso, sem demiurgos, onde o
proprio caos engloba a si mesmo gerando algumas séries de repetigdo. Seria a semelhanga
produzida pela repeticao-simulagdo em descentramento, o simulacro em agdo buscando sua
poténcia. E por isto, o que retorna ndo ¢ exatamente tudo, mas aquela divergéncia que estava
latente no anterior, mas a ponto de manifestar-se. O que antes era quase € 0 quase que nao
existia, agora, efetivamente, €.

O fundo, substrato ou campo de imanéncia digital ¢ informe, agitado e pré-verbal e
nele, as formas se volatilizam, nosso modo humano se desestabiliza em um espago de
agitacdo das diferengas. A confluéncia de experimentagdes com a imagem que pode vir a ser,
¢ 0 que ocasiona a entrada e saida do fundo informe. Poderiamos tecer uma aproximagdo com

o modo de pesquisar cartografico: o caminho ¢ o dos corpos encarnados aos seus fundos
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informes. Nas molecularidades de penetragao e distanciamento do fundo, ¢ que podem surgir
as construgdes lentas do conceito de transfotografia, um conceito intuitivo e esposado com o
desejo de movimento, o desejo de desejo e do sim. Sim por mais um pixel.

A fotografia digital em processo de manipulag@o pode relacionar-se com o conceito de
plano de imanéncia (DELEUZE, 1992) no sentido de que ¢ uma sequencia de cortes, escolhas
e determinagdes que a imagem sofrerd. A imagem sera problematizada ou inicialmente

caotizada para depois tornar-se outra. Para o autor,

o plano de imanéncia é como um corte no caos ¢ age como um crivo. O que
caracteriza o caos, com efeito, ¢ menos a auséncia de determinacdes do que a
velocidade infinita com a qual elas se esbocam e desaparecem; ndo € um movimento
de uma a outra, mas, ao contrario, a impossibilidade de uma relagdo entre duas
determinagdes, uma vez que uma apareca como evanescente quando outra
desaparece como esbogo (DELEUZE, 1992, p. 44-5).

Perante o plano fotografico em transito e em transe, tem-se a quadratura para que o
caos possa ser operado e para que a produgdo de sentido tome um lugar depois do ultimo
click. O sentido, em seu primeiro paradoxo segundo Deleuze (2006), ¢ o da proliferagao
segundo o qual a expressdo de uma imagem ¢ a designacdo de outra que vem reduplicar a
primeira. A repeticao paradoxal do sentido da imagem digital pode ser compreendida também
como desdobramento. Em um encaminhamento pela légica, o sentido tende a registro e
enunciacdo: a imagem €. Seria o campo da objetividade que insiste em circunscrever objetos
reais. Entretanto, as dificuldades do sentido continuam, pois as imagens sdo contraditdrias e
complexas em si mesmas, pois sdo objetos em fuga. A dificuldade do sentido estd na
tendéncia ao duplo, a proposicdo correspondente, mas, uma saida possivel ¢ pensa-lo como
matéria composta de ar movente, de energia sutil em ventania nos limites das imagens e das
palavras. Para o autor, os maiores esforcos da logica sdo ineficazes, pois o sentido ¢
inapreensivel como o sorriso do gato de Alice, como a expressdo de Monalisa, como a
abertura da imagem que vira... O sentido ¢ a esfinge do pensamento sendo em um s6 tempo
auto-fagico e proliferante. Cada movimento de convocacdo da diferenga liga-se a uma
manifestagdo daquilo que convém como imagem do pensamento: um correlato imperfeito. O
sentido ndo ¢é referéncia simétrica, sendo um problema, uma interroga¢do. A produgdo de
sentido ¢ noematica e aponta que uma coisa pode conter a explicagdo e divida em relagdo a
outra. Ou ainda, o sentido pode ser visto na nao-diferencia¢do entre pergunta e resposta ou
causa e efeito: a pergunta ¢ a resposta. Portanto, uma necessidade ¢ sinalizada: ndo podemos

mais seccionar a pergunta ¢ sua proposicdo e, em um tema complexo como o que estamos
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vivendo nesta pesquisa,somos confrontados a uma rede de problemas em intera¢do dinamica:
problema de pesquisa, questdes norteadoras, experimentacdes, interlocucdo com autores e
formagdo da propria autoria. Também as perguntas e, portanto, os sentidos emergem de uma
imagem da qual fazemos parte, da qual nossa consciéncia se faz consistir com os pixels ou
micro-excitagdes sendo distribuidos pelas possibilidades de extrair e gerar competéncias para
algumas solugdes, mesmo que ilusorias e passageiras.

O sentido estd, infinitamente, além da pergunta-resposta, ele difere de natureza, pois
contém virtualmente, todas as modalidades de questdo que o empirico oferece. O sentido ¢ a
natureza do pensamento; para Deleuze (2006), a génese e, a cada proposi¢do a mais, gera-se
uma multiplicidade de sentidos problematicos. Pensar ndo se liga somente a solugdes de
quando o mundo nos aponta um problema e devemos solucioné-lo. O problema nao ¢ algo a
ser vencido, mas algo a ser gestionado de acordo com o seu sentido que ¢ em si igualmente
um problema. Seguindo esta pista conceitual, a imagem final da manipulacao fotografica nao
¢ uma resposta ao problema colocado pela imagem de partida, mas um problema em relagao
ao problema inicial, um sentido do sentido. A transfotografia como metafora do pensamento
diz que a fotografia em transformac¢do acaba por tornar-se o proprio sujeito-multiddo, pois:
“de que natureza ¢ o plano? Ele apresenta, obrigatoriamente, duas faces, cada uma sendo o
espelho da outra: plano de pensamento, plano de natureza, pois 0 movimento nao ¢ imagem
do pensamento sem ser também matéria do ser” (DELEUZE, 1992, p. 41). Ou, ainda,
poderiamos pensar a transfotografia no seu momento de manipulagdo ativa como um universo
sem gravidade onde os pixels flutuam atraidos pelas vizinhangas geradas pelos toques nas
ferramentas acompanhados pelos processos de subjetivagdao. A entrada na fotografia em
processo esta acerca da formacdo de descontinuidade a partir do continuo sendo imagem
inicial ou condicdo do problema. A condi¢do do problema ¢ o encontro.

A inspiracdo spinoziana convoca o fomento das capacidades dos corpos e da poténcia
de arregimentar “bons encontros”, que imprimem o transito; pode-se, com o disparar de um
click, gerar encontros de todo o tipo. Ou se formos mais longe, encontros do mundo consigo,
pois a fotografia digital ¢ uma tecnologia que ndo prevé a cena, mas ¢ atravessada através do
corpo-a-corpo ¢ da prontiddo do olhar que procura e, o momento que tudo para ¢ s6 o
referente tem presenga.

Estamos tratando da entrada em devires diferenciantes produzidos de pequenas
moléculas agenciadas na gestdo da transfotografia. Tal gestdo ¢ aqui entendida, como tudo o

que foge ao processo projetado, a uma microgestdo problematica agindo no espaco trans e,
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portanto arbitraria. Trata-se do feito na hora, no momento onde o presente se redobra sobre si
mesmo nas suas eventualidades instantaneas.

Poderiamos, pois, nos referir a microgestdo ou a molecularizacdo da imagem
fotografica e projetarmos tal movimento para o fomento de um pensamento diferenciante e,
entdo, sermos levados por Gabriel Tarde. Ele afirma que, a ordem ndo ¢ a principal evidéncia
do universo, o que nos leva a dizer que, para que a transfotografia se instaure, ¢ preciso algo
para muito além da ordem: a criagdo. A forca da diferenca cria o Universo e a transfotografia
dimensiona o que a imagem manipulada terd de comum e de proprio em relagdo a imagem
inicial ou ao substrato para a elaboragdo de diferenciagdo. A transfotografia coloca em pauta a
diferenciagdo de si, a fotografia em auto-declinagao.

A alegria, perante a instabilidade, talvez seja um dos mais importantes
posicionamentos para uma clinica politica e para uma educacdo menor ou molecular. Segundo
Deleuze e Guattari (1996, p.16), “... existe uma alegria imanente do desejo, como se ele se
preenchesse de si mesmo e de suas contemplagdes, fato que nao implica falta alguma,
impossibilidade alguma, que ndo se mede pelo prazer, posto que esta alegria ¢ que, distribuird
as intensidades do prazer e impedira que sejam penetradas por angustia, culpa e vergonha.”
Colocar em desordem a fotografia digital ou inscrevé-la em regime trans implica em quando
se chega a imagem final, quando a multiddo se desfaz e mostra-se satisfeita e/ou
exausta,esgotada saber que aquela imagem ndo ¢ a ordem, ainda encontra-se efémera e
perturbada por aquilo que poderia ter sido e podera vir a ser. A transfotografia aponta para um
exercicio ontoldgico da diferenca pensando a tecnologia digital fotografica como um ser com
propriedades efervecentes. O pixel pode ser dimensionado como unidade infinitesimal,
constituinte de uma matéria das mais radicais em potencia de diferenciagdo e
heterogeneidade. No proprio pixel, estd contida parte da virtualidade da fotografia digital
como diferenca recondida e potencial. O virtual estd dentro da imagem em escala viral. Neste
sentido, dependendo das estratégias de manipulagdo, cada subsistema de pixels pode vir a ser
um centro movel que irradia suas diferencas alterando toda a rede transfotografica. Neste
processo, escalas de irradiagdo e diferenca se interpenetram.

A fotografia viva ou transfotografia abre o cenario pés-mundo classico fundado na
representacao e conjectura-se com um real em processo de dispersdo. Através de pixels em
multidoes animadas e imprevisiveis, um mundo dissonante vem surgindo... Para o
entendimento destas dimensdes em escape, Gabriel Tarde (2007), através de sua

neomonadologia, parte de uma critica a Leibniz em sua metafisica, partindo para o campo da
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imanéncia desfazendo principios de colaboracao entre monadas e lancando a desordem como
decisiva para a criacdo ¢ manutengao da vida.

A monada de Tarde, aqui, pode ser inicialmente, entendida como unidade infinitesimal
definida por pontos de vista. Assim, na fotografia digital poderiamos conceber a imagem toda
como moénada ou seu pixel dependendo daquilo que entendemos por unidade. Da mesma
forma, poderiamos entender o atomo como moénada, ou o planeta Terra como monada
pensando-o como uma unidade do Universo.

Uma das idéias principais no tocante as monadas como unidades mdveis e abertas:
conforme o olhar ¢ que elas se modificam tanto por suas zonas de contato com outras
monadas, mas também pelo entendimento do que pode ser o Uno. O Uno ¢ multiplo, o sujeito
¢ uma sociedade, a fotografia em sua face digital e viva ¢ uma série de imagens em fluxo. A
transfotografia contamina-se de seus possiveis em abertura a sua matéria interna, os pixels,
como infinitesimais de transformacgdo, e em abertura externa aqueles que jogam com eles.
Enfim, o sujeito ¢ multiddo. Devido a isto o experimento de manipulagcdo digital desta
pesquisa ¢ realizado por um grupo e posteriormente por um Unico sujeito, ambos
compreendidos como multiddo. No método queremos afirmar tal entendimento.

A transfotografia habita um “solo instavel” composto por microparticulas que indicam
uma ordem finita. Os pixels (os indistintos) possuem autonomia perante a imagem fotografica
(o caracterizado) como um todo e para Gabriel Tarde (2007, p.33), “a ordem se justifica na
gestacdo de desordens criadoras”. Assim, o pixel se materializa na imagem e a imagem se
desintegra no pixel em um movimento constante de aparicao e volatilizagdo em diferengas
que vem a tona por ruptura ou continuidade, eclodindo em nova forma.

A forma ¢ um fim (finalismo sem finalidade) e a forma ¢ um meio para o desfazimento
de sua antiga face. A fotografia viva traz consigo uma ordem ou uma imagem inicial pronta a
desordem e feita para suporta-la por conta de sua propria matéria ou substrato. Tal territério
nao foi criado para manter-se intacto, mas sempre para a expansao em um admirdvel corpo no
qual cada célula ¢é potencialmente elemento diferencial para uma nova imagem.

Na transfotografia, tal e qual nos processos de subjetivacao, a mudanga vai mudando e
a diferenga diferindo e a ordem refere-se a um estado passageiro. A transfotografia ¢é
fotografia em subjetivacdo através dos encontros fortuitos com os dispositivos tecnologicos,
com efeitos renovadores advindos das pequenas percepcdes. Desta forma, a transfotografia
abarca a molecularizacdo da imagem vitalizando a forma e tornando-a processo por onde
passa a forga vital ou a intensidade pela conjectura de variagdes infinitesimais. Tais variagdes

sao diferencgas e, seguindo a idéia de corrente elétrica, s existe corrente pensada como via de
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passagem de energia se existir polos distintos. A processualidade em pauta indica certa
duracdo na micropercep¢ao que dissemina o trans dimensionando aquilo que afeta na
expressdo da passagem de fluxos definidos pela poténcia de propagacdo advindo da abertura
da imagem. Transfotografizar seria, entdo, uma “boa palavra”, pois expressa a no¢ao de fluxo.
Este fluxo passa em varios p6los intrincados: entre os sujeitos em mutua afecgdo, entre eles e
a tecnologia disponivel (no interior do proprio objeto técnico que clicou e daquele que
transfigura o click: camera e software), no proprio interior da imagem em movimento através
dos pixels, na alteracdo do conteudo da imagem, na alteracdo do desejo como forca de
conexao e atracao...

A apreensdo das intensidades fugidias da imagem digital tange a experimentacao da
vida em sua afirmacdo pela dimensdo problemadtica agitada e acolhida na manipulagdo.
Assim, a inveng¢do de novas formas advém da movimentagdo do corpo para dar conta de uma
pragmatica da imagem, isto ndo quer dizer que o problema ali disponivel ndo seja resolvido
acidentalmente, explorando aqui e ali de forma nao previsivel e métrica. Talvez, encarar o
problema, na transfotografia, seja bem mais da ordem de ser levado pela imagem em seus
dispositivos tecnoafetivos do que ter uma idéia anterior de como poderia vir a ser a face final
daquela cena. Caminhos sem garantia com uma pequena promessa pousada sobre um fio em
desequilibrio: risco necessario de acolher e mudar.

Se pensarmos a imagem fotografica digital como uma série de tendéncias, nos
aproximaremos de um dos conceitos de inven¢do proposto por Gabriel Tarde (1898, p.122):
“qualquer invengdo consiste em um encontro de séries anteriores ao préprio individuo que
inventa, singularidades pré-individuais, propriedades-proprietarios incluidos e sintetizados em
uma nova singularidade.” Portanto, a cada comando acionado no software de manipulacao
digital da imagem, uma série a mais vem a ser convocada, sendo como uma propagacdo de
subjetivacao que atravessa o corpo fotografico, criando divergéncia e fecundando a invengao.
E com as expressdes lancadas por sobre o espago imagético que sua unidade vai se
complicando ou simplificando e, por pequenas saidas daquilo que era vigente, pelas pequenas
singularizagdes, ali propostas, ¢ que o campo vai se alterando. Como a propria sociedade
caminhando nas invengdes que nascem das pequenas releituras dos gestos imitados, ou como
a subjetivacao que pode colocar o sujeito em diferenca de si. A imitacdo, que cria moleculares
transformagdes, ndo ¢ da ordem de uma imposi¢do, mas conectiva para com as diferencas que
despertam a producdo de desejo. O outro da imagem vem a ser enquanto tendéncia atualizada,
intensidade e afecto. Assim, poderemos nos apropriar, mais uma vez, da noc¢do de

transversalidade: sdo diversos entes em correlagao obliqua.
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Neste processo de atualizagdo, cada manipulagdo, cada diferenca que incide sobre a
imagem, através das escolhas da multiddo, perfuram os cristais do tempo onde passado e
futuro se encontram em contracdo. Dali, eclodem os presentes que vao sendo sucedidos. A
imagem de base vai tornando-se passado, irradiando suas tendéncias e fazendo o futuro entrar
em campo de aproximagdo. Ambos se movimentam sob a tensdo do futuro que tensiona a
imagem e seus construtores. As duas direcdes do tempo se encontram a cada molécula de
alteragdo, a cada pixel reassociado. A imagem fotografica digital se afirma como
transfotografia quando ¢ puro presente equilibrando-se no fio ténue e invisivel do que foi a
imagem e do que ainda sera...

A fotografia produz, talvez, em uma de suas instancias finais, uma imagem para o
pensamento que, inspirada por Tarde, nos faz olhar para a diferenga pela entrada de variagdes
em transi¢do em uma imagem composta molecular e associativamente; uma imagem relacao.
Entendamos, pois, a imagem fotografica digital como micro-corporificagdes de singularidades
por via tecnologica. Este coletivo socio-técnico indica que a imagem ¢ uma sociedade com
organizacdo instavel e determinagdes globais. Instdvel porque em movimentagdo pelo fora e
global porque determinada de certa maneira por seu universo de comandos advindos do
software.

A transfotografia ¢ a fotografia levada ao finito-ilimitado da diferencacdo, da
imaginacdo, da associacdo entre pixels, da associacdo com a memoria de quem ativa a
imagem e, principalmente, at¢ onde o campo dos afetos nos leva pelas incontaveis surpresas
que a exploracdo da imagem nos conduz. A imagem nos leva como ondas complexas de
mundo com sua ‘“natureza”, incontestavelmente, acionada por atividade: uma imagem da
outra, ali, onde uma age sobre a outra. Imagem-multiddo. Universo em expansao que comega
e termina no infinitesimal e, assim, nos ¢ possivel compreender a imagem, em primeiro lugar,
porque somos imagem e constituidos por multiddes que nos habitam no campo do corpo-
pensamento.

Tantas sdo as imagens que nos transpassam, imagens em desfazimento operadas pelo
presente que as coloca em xeque, assumindo inimeras configuragdes conforme o meio
associado. O presente nos coloca em determinado ponto-de-vista que habitamos com nossas
resisténcias, que sdo as propriedades de nossa matéria ou o coeficiente de transversalidade
que nossas imagens agiientam. E o comum que faz com que possamos dar conta do mundo. E
nossa matéria em interseccdo com as estrelas, com as pedras, com o silicio, com o digital.

Somos comuns ao mundo e, no ritmo do pensamento infinitesimal, ¢ que poderemos
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reconhecer os espagos de contato entre nos e o todo. Pensemos sempre que este todo ndo ¢ um
em bloco e que se apresenta in minimus.

Ao seguir as micromultiplicagdes de Gabriel Tarde, poder-se-ia argumentar que duas
tendéncias movimentam o trans da fotografia digital: crenca e desejo. O desejo estaria no
campo da associacdo e a crenca no da territorializagdo do desejo. Como anteriormente foi
referido, o que delimitaria o desejo ou o espaco das atragdes entre corpos seriam as
propriedades da matéria e os coeficientes de sensibilidade movidos por sensagdes
atravessadas pelos contatos com outras imagens ou comandos de manipulagdo disponiveis que
sd0, em ultima instancia, as propriedades do software: zona de afetacao entre corpos. A crenga
faz a dobra dos afetos do desejo em atividade, animado pelo fora e, aqui, o fora da imagem
estaria posto nas infindaveis possibilidades de transformacdo associadas pela configuragdo
digital e pela condu¢do que a multidao realiza em estando entre as tendéncias disponibilizadas
por cada um em presenca dos outros. Crenca ¢ desejo constituem a matéria ¢ matéria ¢
movimento. O movimento acionado pelos encontros que propulsionam o desejo e a
desaceleracdo do movimento pela crenga que acolhe fluxos que insistem em fazer parte do
corpo delimitando o contorno do que esta informe.

Para o autor, crenca e desejo sdo as forcas propulsoras que animam a vida social e,
aqui, estamos adiante de um problema: o que seria uma sociedade? Diante desta perspectiva,

para Eduardo Viana Vargas (2007, p.21)

a questdo é que em Tarde a palavra social tem um significado muito peculiar, posto
que ndo define um dominio especifico da realidade ou uma zona ontologica
particular reservada aos humanos, mas toda e qualquer forma de associagdo; de
forma que, em vez de substancia, o social é sempre relagdo, logo, diferenca.

A sociedade transfotografica ¢, pois milimétrica, luminosa e ativa, composta por pixels

movimentados pelos desejos e crencas do humano em trans imagético.
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4 AIMAGEM DIGITAL COMO DISPOSITIVO DE APROPRIACAO DOS MODOS
DE SUBJETIVACAO CONTEMPORANEOS

Uma boa imagem mental para relacionar a imagem digital e a produgdo de
subjetividade ¢ a de uma flor que se faz pingo e este pingo virando estrela ¢ em estrelas
transformam-se nos olhos do espectador. Assim, um se faz no outro € quem vé€, tem o corpo
tornado imagem. E destas possibilidades de acoplamento, dos jogos das imagens pregnantes,
imagens autopoiéticas, imagens em cOrpos € corpos em imagens que queremos pensar os
modos de subjetivacdo contemporaneos.

A imagem desde sempre apresentou um mistério ligado ao esforco de decifrar e tornar
possivel. Dar sentido ao mundo, oferecendo-se como espelho certamente, imperfeito. As
tantas miragens do mundo que vém desde as pinturas nas cavernas, passando da pintura, a
fotografia, a televisao e sua aldeia global e, mais recentemente, a imagem digital, dizem das
transformagdes dos modos de pensar e arcar com os impasses da processualidade do
real/sujeito.

Mais precisamente, trata-se da localizagdo das tantas formas de relacdo com o real
através da qual o sujeito se inventa através dos tempos. Estas tecnologias de apreensao
explicitam o limite do pensamento e da capacidade de criagdo de mundo e subjetividade.

O que foi modificado na imagem, através de sua digitalizacdo no contemporaneo,
basicamente, ¢ a sua relagdo com a verdade e sua poténcia virtual. Na imagem digitalizada, a
simulagdo adquire o atributo de infinita, a imagem depoimento do mundo vira imagem-
imaginagao. O real se reinaugura através de um click no mouse. O tempo linear e acumulativo
das verdades infinitas, das imagens como duplicidade podendo provar algo, ¢ substituido por
um tempo fugidio, sempre em transito, tempo do encontro que acompanha o acender da faisca
criativa.

Para que nos seja viavel a entrada no conceito de real, teremos que envolvé-lo,
cuidadosamente, pelas reticéncias e hesitagdes do campo das possibilidades em bifurcacdo de
Gabriel Tarde (2007). Duvida e possibilidade sdo os fios em que nos agarramos para produzir
pensamento e ciéncia. Visdo hipotética e também assertiva na medida de sua duracdo. A
hipdtese ¢ uma forga que atua entre os possiveis e suas atualizagdes, sendo o territdrio
condicional para que algo emerja com nuances de certeza. O que ndo foi, 0 que seria ou o que
viria a ser ¢ o terreno abstrato, de onde algo vem a se afirmar. O virtual ¢ o campo duvidoso

da indeterminagdo de algo que pode vir a se afirmar ou tornar-se real.



54

Ao pensar “se”, adentramos com certa liberdade no real, para que possamos no campo
das conjecturas, das construgdes do pensamento, nos deixarmos sonhar € imaginar mundos.
Em relacdo a imagem fotografica digital em processo: ¢ imagem “se”, ¢ imagem “serd”? A
imagem que corresponderia ao desejo de transformagdo das formas sempre poderia ser
concebida de modo diverso. A impossibilidade de pensar em todas as mutagdes irrealizadas é
a base de apoio para o transmovimento, os devires digitais da imagem. Tudo o que vira atual
guarda um excesso de for¢a sobre a forma que o acaso da configuragdo do momento permitiu.
Para Tarde (2007, p. 200), “o possivel faz parte do intimo do real: esses dois termos sdao
solidarios.” Entretanto as forcas sdo infinitas e, em sua maior parte, inapreensiveis, ¢ a forma
“escolhida”, possui sua duragao limitada. O que a forma expressa ¢ um quase nada perante a
composi¢do extraordindria que a gerou. Forcas se absorvem mutuamente e o real ou a forma
apresentam um limite de absor¢do, uma saturagdo das passagens. Assim, em nenhuma area do
pensamento ¢ da imagem, os possiveis (poderiamos até fazer uma alusdo ao inconsciente)
podem ser reduzidos ao real. O real seria, entdo, o acaso fatal da combinagdo complexa dos
possiveis.

O real ou os fatos ndo correspondem diretamente aquilo que os gerou, sdo empurrados
por aquilo que ndo foram e que virdo a ser. A transfotografia seria, neste contexto, a vivéncia
das poténcias de ag¢do das forgas da imagem digital. As imagens que se despreendem da
imagem inicial, ou, de partida para os processos de mutacao da fotografia digital, sio muito
“menores” do que a imaginacdo que a antecedeu. A imagem inicial seduz virtualidades, ela ¢
uma espécie de limbo, no qual, a sua prépria forma torna-se indeterminagao.

A necessidade incontestavel de produzir o real, de criar finais, mesmo que provisorios,
relaciona-se a utilizag¢do da virtualidade que, por um lado ¢ destruida quando ¢ intensificada a
ponto de nascer.

O que ¢ dificil de compreender e assumir no pensamento de Tarde sobre o real e os
possiveis ¢ que uma forga ndo exercida existe e tensiona o que podemos ver. Entdo,
saberemos que os possiveis sdo o infinito. Este “nunca” podera ser realizado e ronda nosso afa
pela vida, por concretiza-la entre espelhos e sombras, ocultos e misteriosos em conspiragao
frenética para que um dado de real emerja, pequeno, perante a imensidao do “ainda se”.

No trabalho de manipulacao de imagens fotograficas em processo pode-se observar
que a cada nascimento de versdao da imagem inicial, uma série de possiveis sdo acionados e
outros sepultados. Estes possiveis vao se apresentando em seqiiéncias que vao
potencializando umas as outras. Assim, as imagens vao se contaminando, de forma a

podermos acompanhar, concretamente, o caminho da diferenca. A transfotografia aciona o



55
rastro da diferenca e pode driblar a certeza de que aquilo que foi jamais sera, pois temos o
caminho registrado e guardamos, pelo menos neste estudo, a imagem que gerou o plano de
divagacdo das formas. Cada real vai gerando sua imanéncia virtual. Entretanto, certamente, a
imagem ¢ encerrada pelo ultimo click, muitissimo antes de seus possiveis chegarem perto do
esgotamento: o mundo ndo ¢ infinito, mas suas possibilidades sim. Portanto, escolher ¢ matar
subjetivamente, o nascimento do real-molar ¢ perda do possivel-molecular. Podemos perder o
que ainda ndo nasceu.

Pensemos, pois, que aquilo que nos mantém na atividade € o sonho que temos com ela,
com aquilo que seria “se”, com aquilo que vai acontecer, com a préxima imagem, com os dias
melhores. Isto ndo ¢ esperanca, como paixao triste, mas o fio de virtualidade que faz com que
o real seja partida para outros e, quem sabe, muitos. Saber que a cada decisdo tomada todas as
outras se foram, faz com que a vida torne-se condicional: uma realizagdo infere em nao-
realizacdes. Quanta perda para uma escolha e, por conseguinte, como devemos valorizar
nossas saidas do labirinto de virtualidade que nos tensiona e inspira. Saudemos as escolhas e
realizacdes em nome das imagens fugindo para a breve apreensdo de uma que também
passaré... E certo de que escolha é dor, e o desapego a tal sensagio, a transfotografia opera, a
sua maneira. Deixar-se levar, deixar-se perder, ndo recuperar e inventar devires, sentindo-os
chegar e partir na velocidade das tecnologias digitais. Docemente e brutalmente, as
possibilidades vem e se esvaem, assim como nossa propria vida, assim como nossa propria
imagem no espelho. A sensacdo vital de uma realizagdo que se torna real dobra-se e
complexifica-se no sacrificio das perdas que ndo conseguimos sequer dimensionar.

O papel dos possiveis que acompanham o nascimento do real ¢ o espago de sua
transformacgdo e fenecimento, pois 0s possiveis geram um espaco vazio e, portanto, de
movimento, convidando os corpos e provocando as mudangas que rondam o real a espreita,
para o ataque, o deslize fatal que gera a morte e o novo. Segundo Tarde (2007, p. 224),
“poder-se-ia definir o espaco como possibilidade da matéria, e definir o possivel como espaco
do real. O espago sem matéria seria de algum modo o espago latente, como o tempo sem
mudanga.” O vazio, portanto ¢ simplesmente uma espécie de possivel, e o cheio uma espécie
de real. E preciso o espaco liberado (nunca livre), pois ja ocupado de forcas invisiveis que
tensionam o transito das formagdes do real para que a avidez da criagdo se efetue em sua
inventividade faminta e sem sossego. O pensamento quer se efetivar, a imaginag¢do quer virar
imagem no mundo: as forcas anseiam por passagem, pois a cada nascimento suas séries
podem ficar para tras. Para tras, desaceleradas, entretanto ainda avidas, para alguma outra

incitacdo. A referida avidez ¢ a propria energia vital, a inclinagdo para a expressao total do
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ser, que ¢ volupia sem chance de realizagdo. A expressdo total, a tomada de todo o espaco, a
vontade de nao contradi¢do ¢ o sonho da vida.

Ainda em rela¢do ao espaco como espaco de organizacdo da matéria Deleuze (2006),
em Diferenca e Repeticdo, mais precisamente no tema da “Sintese Assimétrica do Sensivel”
propde o conceito de “Spatium” que seria a profundidade na qual se organizam as
intensidades. O primeiro e o segundo plano de uma imagem fotografica nao seria possivel de
compreender se o objeto nao portasse profundidade. E ¢ da profundidade e suas variagdes que
iremos nos ocupar... As relagdes entre primeiro e segundo plano (aqui, o segundo abrange
uma seqiiencialidade de possibilidades de percepcdo do olhar: terceiro, quarto e assim
sucessivamente) indica o nascimento de topologias entre superficies que abrangem volumes
tal e qual icebergs. A sintese da profundidade com suas camadas temporais e perceptivas da
ao objeto seus destaques (punctuns) e suas sombras ou detalhes secundéarios.

O extenso esta na primeira sintese, a do presente, naquilo que podemos ver em
primeira mao o que salta aos olhos e nos convoca; entretanto a profundidade estd na memoria
ou no passado. Em termos do olhar e da apropriacdo de uma imagem fotografica, pensando no
tempo, a profundidade localizar-se-ia no futuro, pois ¢ aquilo que vemos depois quando nos
detemos. O extenso tem origem na profundidade, tudo ¢ extenso e quem vem a inaugurar o
primeiro plano ou aquilo que emerge do recorberto ¢ quem vé e aqui aquilo que ¢ escolhido
para ser modificado e alterado pelas tecnologias digitais. Entdo, torna-se evidente que a
profundidade vem da percep¢do do extenso e vice-versa. A profundidade e o extenso se
processualizam na medida da distribuicdo de certas distancias entre as imagens que compdem
a transfotografia. Nas degradagdes e potencializacdes das intensidades da topologia da
imagem fotografica, ¢ que se instaura o fundo e a forma (frente ou plano de chegada). Quanto
ao fundo ou profundidade, poderia ser pensado como um implicito integrado e envolvente.

O extenso equaliza o meio no qual os sentidos proliferam e se envolvem mutuamente
pela exteriorizagdo ou homogenizacdo das distancias entre objetos — mensagens relacionais.
Ou os detalhes em conspiragdo. O todo ou extenso da fotografia digital em processo que
impde reparti¢cdes, prioridades de ajuste e simulacdo e, portanto, o nascimento dos detalhes.
Para Deleuze (2006) entdo, o todo é que produz as partes. Tal repartigdo e priorizagdo na
criacdo da diferenca transfotografica produz a sensacdo, pois ela faz sentir e instaura os
limites da propria sensibilidade.

A imagem fluxo se ramifica em seu acontecimento que ¢ a imposi¢ao de seus sistemas
de acdo na cobertura do real. Pierre Levy (1993), colabora, em seu “Quadrivio Ontologico”,

para um dimensionamento mais claro entre o real, o possivel, o atual e o virtual. Iremos
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desfazer um pouco este nd, afrouxa-lo, de modo a conseguir ver, mais claramente, os fios da
criacdo. Os primeiros nds da trama do ser podem ser localizados entre possivel e virtual,
ambos em suspensdo, e real e atual com sua presenga no corpo do mundo. Vamos aos
labirintos com suas vielas confusas e espelhadas, quase duplas, como apontamos nos nossos
pares conceituais que se aproximam e, quem sabe, nos atravessam com suas odes
fatasmagoricas atravessando o pensar?

Para o autor, sob influéncia deleuziana, as primeiras correspondéncias seriam : o
possivel esta para o real e o atual para o virtual. O virtual por suas qualidades problematicas e
forcas em diagrama dinamico ¢ resolvido por atualizagdes. A atualizagdo ¢ algo que acontece
e nunca aconteceu sendo a disparada do acontecimento em suas faces de novidade e
nascimento. Por outro lado, a segunda, a realizacdo, aglutina possiveis esperados, em zona de
pré-determinagdo. Por isso, a grande diferenca do acontecimento ¢ o inesperado e nos faz
estremecer com a vertigem da ruptura. A realizacdo € substancia enquanto a atualizacgdo
acontecimento.

Enquanto a realizacdo “organiza” forgcas que pressionam o real para a diferenca
retirando-o de sua entropia e o salvando talvez do esquecimento, mas dentro de uma reserva
de possiveis que ja engendram a forma, pois sdo logicos, esperados seqiienciais ¢ dedutiveis...
A atualizacdo, ndo, ela inventa com as forcas de saida nas quais as proprias forgas deixam de
ser em sua ainda molecularidade e a forma ndo aparece em seqiiéncia, mas em quebra e
orientada pela virtualidade que esta para além do tempo, estando para a duragdo e, portanto,
para a disseminacdo do acontecimento. Ocorre agora: seria a transfotografia uma experiéncia
de retirada da imagem fotografica do molar bifurcando-a e fundindo-a ao virtual? Seria como
arranca-la das sequéncias logicas dos possiveis e reencantd-la com a forga do encontro-
acontecimento? Gostamos de pensd-la assim... Transformacdo que faz acionar a maquina do
devir, de escapar das determinac¢des do futuro e que ativa os pixels em matrizes numéricas
infinitas ¢ imemoriais da criacao.

Fertilizar a imagem digital aponta para suas misturas que ndo poderemos, ao certo,
determinar se serdo da ordem de possiveis ou de virtuais, j4 que, em movimento de
diferengagdo consideramos a transfotografia como fotografia viva sendo ativada pelo motor
ontologico sugerido por Levy, no qual o real, possivel, atual e virtual formam o caldo no qual
0 ser se mantém e se propaga.

O virtual, neste sentido, deve ser problematizado, pois estd o tempo todo sendo

movimentado pelo transito de atualizagdes decorrentes do trabalho na imagem digital. Mas,
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quais podem ser as vias conceituais para pensarmos a arquitetura do virtual, ndo o concebendo
como somente da ordem da tecnologia?

Entraremos no terreno do virtual e seus trés conceitos-chave que, segundo André
Parente (1999), podem ser pensados, em primeiro lugar, através da idéia de que, na cultura
contemporanea, a imagem se tornou auto-referente quebrando com os modelos de
representacdo, em autores como Arlindo Machado, Edmond Couchot e Paul Fargier; em
segundo, temos uma tendéncia mais pessimista onde a imagem virtual ¢ um significante sem
referente social, em autores como Virilio e Baudrillard e, finalmente, existe a afirmagdo de
autores como Gilles Deleuze, Félix Guattari e Pierre Lévy de que o virtual ¢ poténcia
imaginativa, fruto de agenciamentos multiplos e heterogéneos entre arte, tecnologia e ciéncia,
fundando novas interagdes entre sujeito € mundo.

E a partir desta terceira tendéncia de compreensio da imagem, com sua poténcia
virtual, que nortearemos nossa escrita. A imagem digital como espaco de criagdo de mundos e
rompimento com a perspectiva de duplicidade signo-real, inovando a sensibilidade em relagao
ao tempo e tratando as poténcias virtuais, ai contidas, como emblema do desejo de transito de
informagdes ressignificadas conforme a demanda do momento; emblema da modelagem
propria de nossos tempos e de suas formas de conhecer. Se toda a imagem ¢ linguagem,
temos, na imagem digital, um acesso ao ritmo e a estética da producao de subjetividade
contemporanea.

Entdo, ndo ¢ possivel separar o mundo da imagem, o real da imagem, o corpo da
imagem, pois tudo € tentativa de construcdo de sentido. A leitura e criagdo da imagem digital
colocam em jogo a formacdo do olhar ou, mais exatamente, como se produz subjetividade e
isto se da através da memodria como mar de imagens pronto a ser cartografado pelo presente,
memoria como espago virtual capturado pela tltima vista. Aqui, a memoria ¢ entendida como
pessoal, coletiva e ontologica.

Nem passado, nem futuro, inexoravelmente o agora ¢ que nos defronta. O passado
pode vir, mas sempre atravessado pela tltima cena. Quanto ao futuro, simplesmente nao
existe, ¢ somente imagem. Vemos com o visto. Dobramos com a propria dobra. A captura da
imagem ¢ da mesma ordem da lembranga, ao lembrarmos estamos criando e decifrando o
proprio corpo.

Nao se pode, portanto, comunicar com a imagem, sendo , pois, producdo de sentido.
Podemos modifica-la para fusionar com o passado, o aqui e agora. Entdo, a imagem convida a

diferenga, pois, potencialmente, guarda outros muitos regimes de visdo. A imagem ¢é violenta
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no sentido que ndo possui sua propria decifracdo, mas se sincroniza com a memoria passando
a exigir seu desdobramento nela propria.

Assim, a violéncia da imagem repousa, muito freqiientemente, onde a imagem pode
projetar um reflexo, tornando-se um pequeno espelho. E, em pelo menos, um ponto de
acoplamento entre o espectador e imagem que o sujeito se surpreende com o reflexo de seus
proprios olhos. Se ndo houver pelo menos um ponto onde o sujeito se descubra, a imagem ¢
refutada, procura-se um novo link. A imagem pode ser vista e ndo ser subjetivada e o que esta
em pauta ¢ a propria persuasdo-conjuntura onde o inconsciente pode ser seduzido, entdo,
entregando-se a mais uma tradu¢do. Por isto, a imagem ndo é em si, € para e com o sujeito,
existe na relacao.

Pensar a subjetividade através da imagem permite pensar o mundo como superficie
movimentada e o sujeito como dobra desta superficie/mundo. Talvez, o mais intrigante ¢
como o sujeito se produz frente ao mundo, frente a tantas imagens, como encontra lugar para
acomodar a si? Pensadores como Michel Foucault, Michel Serres e Gilles Deleuze
produziram boa parte da dobra de suas obras tentando arcar com este enigma...

Segundo Deleuze (1992, p.195), o conceito de dobra-inflexdo estd ligado a
singularidade, textura, diferenga/poténcia de metamorfose, pois “o mundo estd dobrado em
cada alma”, mas conforme cenas e tempo especificos para aquele sujeito. Pode-se pensar na
dobra com base em Michel Serres (1994, p.51), que a traduz como implicagdo no mundo, ou
dobra como “pli” de explicacdo, multiplicagdo, complicagcdo, onde o sujeito se movimenta no
sentido de dar conta de algo, “a dobragem forma a dire¢cdo do pequeno no grande, a dobra
permite passar do lugar ao espaco”, seria o ser cavando a si mesmo do mundo. E, ainda para
Foucault (DELEUZE, 1991, p.113-114), a dobra ¢ concebida como espessura do fora-mundo
recolhida em si, interior do exterior. Sendo o exterior o proprio tempo, o sujeito ao ser
arrastado nele, forma memoria (“o tempo como sujeito chama-se memoria”), esta nao so6 de si,
meramente psicoldgica, mas memoria de mundo, “memoria esquecida”. O exterior também ¢
tido como forga e o sujeito-dobra como resisténcia/selecdo a tudo o que pode/poderia arrastar
os processos de feitura de si/ eterno vir a ser. Além de tempo e da forga, o fora foi pensado
como o impensado e a dobra como pensamento ou espaco de subjetivacdo, “pois nao se pode
descobrir o impensado... sem prontamente aproxima-lo de si” (DELEUZE, 1991, p.126).

Enfim, a existéncia do ser esta dentro das entranhas do mundo, ou, ainda poderiamos
pensar no fora ou no tempo como plano de virtualidade e a existéncia como canal de sua
atualizagdo. Existir ou subjetivar o mundo ¢ atualizar. No campo infinito das diferencas das

existéncias, a complexidade estd ligada a dobra, no sentido de quanto mais especializagdes
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possui o ser, mais dobras com especializa¢des e finalidades. Como um corpo com seus 6rgaos
ou um software com seus comandos, ou mesmo a imagem digital com seus subsistemas e
camadas de agregacdo em pixels. Assim, cada dobra ou 6rgdo ¢ entendido como um
subsistema, ndo se configurando como ponto em relagdo com outro ponto em um esquema
linear, mas em multiplicidade dobrada em muitas variagdes. Ainda poderemos pensar que,
conforme a demanda de fun¢cdo de uma dobra, ela ird redobrar-se e ativar outras dobras que
dardo a ela propria e as outras formas diversas conforme a necessidade de atividade. Tal
atividade pode ser acionada por imprevistos, por novidades, como quando um corpo é tomado
por um virus ou quando uma maquina entra em pane ou, ainda, quando um sujeito sente-se
convocado a mergulhar em uma experiéncia nao vivida e a matéria e a subjetividade entram
em tipo de curvatura trans ou sem a certeza de onde irdo parar. Pelas forcas do fora ¢ que a
dobra redobra-se ao infinito, pois um corpo, para manter-se, deve adaptar-se aos
acontecimentos.

A curvatura da dobra ¢ sempre transversal, pois a subjetividade nunca ¢ vetorizada por
um sé6 ente de cada vez, mas por uma série de entes demandantes de ajustes maiores ou
menores que fazem o corpo-pensamento oscilar em novas emergéncias. Mesmo que, o ser
fosse acionado por apenas um ente, este ¢ composto por molecularidades que o fragmentam
infinitamente, compondo campos de forca e, portanto, campos de curvatura diferentes.

A coisa, o objeto, o sujeito, o ser, a multiddo, o referente ndo sdo um, sdo
multiplicidade dobrada e redobrada na divisdo ilimitada de cada matéria com suas
propriedades de diferenciacdo e exposicdo. Estas propriedades produzem os corpos em
dureza, molaridade e resisténcia e, simultaneamente, em fluidez, criacdo e molecularidades. A
forca de fluidez dos corpos, suas adaptagdes, marcam sua expressdo de curvatura em relacao
as suas exposi¢des as forcas que dobram e pressionam em direcdo as formas. Sendo assim, as
formas sdo convocadas pela compressao das for¢as. A menor unidade de um ser ¢ ainda uma
dobra, pois podera diferenciar-se na relagdo com as for¢as ou com outras dobras.

Em relacdo a fotografia digital em processo, poderiamos pensar o pixel ndo mais como
ponto, mas como dobra infinitesimal da imagem. Entdo, a organiza¢do nao se da entre partes,
mas em um infinito de dobras que, em seu movimento de des-re-dobragem, formam novos
sistemas de agregagdo. Tal processo organizativo apresenta-se na forma conservando a forga
que, convocada por outra forca, destruird a forma anterior. A desdobra ¢ nova dobra.

Na relag@o entre transfotografia e subjetivacdo, sujeito e imagem fotografica digital,
multiddo e tecnologia o que marca a diferenga ¢ a forga, pois segundo Deleuze (1991, p.19) “a

matéria organica nao € o contrario da inorganica. Inorganica ou organica ¢ a mesma matéria,



61
mas ndo sdo as mesmas forgas ativas que se exercem sobre ela”. A relagdo de forcas possui
imanéncia com o movimento variavel, pois, o espago que os corpos ocupam nao podera ser o
mesmo; assim, as dobras do encontro sdo Unicas e geram novos espagos, novas ocupacoes
territoriais. Os processos de des-re-dobragem, a partir dos espagos de habitagdo dos pixels na
imagem, dos sujeitos no mundo e, cada deslocamento, gerado pelas curvaturas resultantes das
forcas vao inaugurando novos espagos. Cada deslocamento gerado pelas forgas geradoras dos
encontros refazem o cendrio da vida. A transfotografia, por sua génese digital e, portanto, de
movimento e efemeridade, ¢ um meio por onde se diferencia outras espécies de organismos
ou organizagdes. Os pixels, em troca espacial, produzem um viveiro de alteragdo do
pensamento e das sensibilidades: subjetivagao.

Os movimentos que a transfotografia recebe da multiddo sdo os principios imateriais
de sua vida singular. O lugar, o espago que a imagem digital ocupa, indica sua subjetivacao,
as suas companhias, seus parceiros humanos e inumanos em diferenciagdo mitua. Sua morada
no software e nos corpos que a inventam.

Seguindo os conceitos expostos, a propria superficie suporta, entdo, o que se pode
chamar de “interioridade” do sujeito no instante, a parte externa da dobra, aquela que toca o
fora e que pode ser explorada com o olhar. Mas, a camada fronteiri¢a esta colada as mais
interiores em “continuum” e, por isto, “traz a pista” daquilo que a faz emergir.

Os olhos sdao fundadores/dobradores do mundo, sendo através deles que, em primeiro
lugar, somos tomados por sua materialidade. Canais fundamentais de apropriacdo do fora,
sendo chamados por alguns de “janelas da alma”, sugerindo, talvez, que a visdo pode ser uma
das pontas da dobra.

Em uma ponta, a percep¢do com suas deformagdes, defesas, sua filtragem, sua
influéncia, sua memoria e, de outro, o mundo dos perceptos que, por mais que se queira
fechar os olhos, adentra todas as janelas do corpo, influindo e tornando-se subjetividade. A
subjetividade ¢ imagética na medida em que, de sua metamorfose, revela, declara, conhece e
deixa entrar, dobrando mundos... Pode-se perguntar: O que o sujeito pode ser como uma
imagem? Ou como cada um vai incorporar/ser possuido pelo mundo através da velocidade
mutante da imagem digital?

A dobra, gerada pelo artificio imagético digital, ¢ a retencao da passagem de algum
aspecto do mundo que implica a sobre-vida de um momento e sua proliferacdo de
entretempos.

O que esta presente nesta ficcdo que sempre esta com seu outro pronto para tomar seu

lugar? Acreditamos ser justamente a idéia de que ndo existe a palavra final, ndo existe a
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certeza, ndo ha porto para o pensamento; o que resta para o sujeito contemporaneo ¢ a
manutengdo constante da narrativa no sentido de nao deixar o labirinto hipertextual fazer
calar, pois a vivacidade da narrativa da imagem constante e deslocada de si aponta para um
mundo em aberto e ainda por fazer.

E, esta idéia se opde a idéia de que a imagem digital indica uma fabulagdo que nao se
interessa mais pelo referente € que nao mantém lago nenhum com o social. Opde-se ainda, a
idéia de, por ter-se a disposi¢do imagens mutantes em abundancia, acabam as poténcias de
resisténcia. E preciso perder o medo de navegar resignificando o virtual e as distincias,
concebendo que virtual é tudo o que ndo é aqui/agora estando 14 fora e, ndo ligado
unicamente, as possibilidades que as ferramentas de simulacao nos trazem.

O que estd em questdo ¢ entender o sujeito ndo como copia de si mesmo, mas como
entidade em estado de outramento nido conforme sua vontade ou sua pseudo-liberdade, mas
pelas ofertas externas, pelo horizonte, que serd, em alguma medida, alvo do desejo: medida de
singularidade. Entdo, a imagem digital pode ser emblema de um estado de outramento que
consiste em tornar-se estrangeiro de si mesmo, possibilitando ao sujeito experimentar-se em
novos espacos ¢ modos de existéncia. Aqui, o sujeito pode ser entendido, como uma
multiplicidade a espera de recursos para sair do conhecido e refazer sua forma através dos
devires apresentados pelo mundo.

O desejo ¢ movido pela necessidade de atualizagdo e ndo pela vontade de satisfagao.
Enfim, traduzir ¢ duplicar-se ndo em um outro idéntico, mas em um outro efémero. Somos o
corpo do mundo em agdo. Se o sujeito busca deslocar-se de si para manter a propria vida, a
imagem nao pode caber dentro da representacdo do Fora, pois isto remeteria a nogao de um
sujeito identitario e impedido do encontro com a diferenca. A imagem vista como motor da
representacdo estd fadada a aprisionar a diferenga dentro da noc¢ao da semelhanca, do ponto de
vista da percepcao e da analogia, do ponto de vista do juizo.

Tal complexificagdo sugere conceitos porosos e, por vezes, volateis e, em se tratando
da velocidade da imagem digital, o sujeito contemporineo estd frente a frente com sua
alteridade, interminavelmente. O que estd emergindo € a nova gestdo do conhecimento que
convoca novas formas de conceber a autoria quebrando a hierarquia capitalistica dos espagos-
tempo e criando um espaco poliss€mico para a atribui¢ao dos sentidos de si. O sujeito nao ira,
definitivamente, dar conta do mar de imagens, entretanto poderd descobrir respostas sem
solugdo pré-determinada e eliminar o “correto” orientando-se para a no¢ao daquilo que pode

ou nao fazer sentido.
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Nesta quebra de hierarquia, o pensamento grego que originou, massivamente, até
entdo, as formas de conceber o conhecimento entra em crise. Mas o que concede a visao? Ou
melhor, o que a imagem pode oferecer na apreensdao do real e no aprendizado da vida?
Retomando, de forma sucinta, o pensamento grego, para Platdo a imagem integra o terreno
das ilusdes e suas poténcias tomam forga no convencimento do espectador menos atento.
Neste sentido, a imagem desfigura e fragmenta a forma primeira, ideal, e, por assim dizer
“verdadeira”. Aristételes concebe a imagem como parte importante e privilegiada do
aprendizado sobre o mundo. E preciso “imitar” para aprender o mundo.

Nessa discussdo, estd presente, em ambos, talvez de forma indireta, a resisténcia ao
devir, pois o que importa ¢ que a imagem seja ou possibilite a verdade ou a aprendizagem da
realidade sem distor¢des. Entretanto, pode-se admitir uma terceira possibilidade: pensar a
simulacdo como verdade, a imagem como expressdo da vida, em constante reconfiguracao
pelos olhos do espectador, sempre trocando de “aparéncia”.

E, justamente, desde uma leitura da realidade como pura transformacao, ndo existindo
esséncias e sim estados de coisas, que a simulacdo se torna adequada para pensar as relagdes
entre imagem e subjetividade. Na vida, o terreno ¢ acidentado, tenso e mutante e, a simulagdo
ndo sé ¢ marca, ¢ o caminho dos movimentos do desejo para a leitura de signos. O desejo € o
alquimista da imagem em imagem tornando possivel a articulagdo das diferentes fluéncias da
linguagem. O desejo promove um ente mesti¢o, ndo dicotdmico, que nasce nas derivas da
imagem sem fim.

Suely Rolnik (1993), afirma que a simulagdo ¢ a exteriorizacdo do desejo, cuja
intensidade toma uma forma provisoria, mas consistente, em matéria e expressao. A forma
ideal ndo existe, o rosto tampouco, a ndo ser que seja considerado uma sucessao de mascaras.
A simulagdo nada tem a ver com falsidade ou fingimento; ¢, apenas, uma condutora da
intensidade dos afetos, tornando-se, entdo, realidade. A realidade ¢ artificio e, neste sentido, a
busca pela verdade se torna um falso problema. “Vé-se que ¢ no artificio e s6 nele que as
intensidades ganham e perdem sentido, produzindo-se mundos e desmanchando-se outros,
tudo ao mesmo tempo. Movimentos de territorializagdo: intensidades aterrizando em certas
matérias de expressdo; nascimento de mundos” (ROLNIK, 1993, p.23).

A imagem pode ser uma das inimeras formas que o sujeito emprega para simular(se),
expressando-se através da escolha de certos “portos” dentro do “mar” da linguagem. Entdo, a
imagem digital, pensada como multiplicidade de signos, simulacdo do mundo ou como

“tempo redescoberto” (PROUST, 1998), ¢ criagdo e, portanto, nada mais ¢ do que um
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territorio possivel para o transito da perpétua busca/fuga das tantas formas do desejo e do
tempo.

A imagem coloca em questdo que, mesmo nos tempos de fotografia analdgica, que
carregava a certeza da prova e da presenga, portanto, no lugar da cena, esta era desfigurada e
recriada pela memoria do espectador. A fotografia analdgica, por exemplo, por estas
propriedades, nos transportava para um passado habitado pelo produtor da imagem e, em
contrapartida, a imagem digital faz com que possamos marca-la com qualquer tempo que foge
da triade passado, presente, futuro sendo marcada pelo tempo do momento.

Podemos temporalizar a imagem digital, fazé-la carregar diversos regimes do tempo,
pois a0 mesmo tempo, em que se transforma carrega a memoria de suas faces anteriores,
tendo o pixel como uma espécie de “célula tronco” ou grao da matéria do mundo que, quando
reaplicado, pode gerar qualquer geografia de qualquer paisagem, contendo, no caso da
imagem, tempo histdricos, artisticos, tecnoldgicos, cientificos... A imagem digital esta
sempre pronta a auto-destruir-se para renovar sua cena, escapando até¢ do tempo e de suas
misérias, pois estd, de alguma forma, “forever young” .

Alguns fotografos melancolicos dizem, carregando suas velhas maquinas analogicas
que ndo se adaptam a imagem digital porque estas ndo tém alma, indicando uma outra
incidéncia temporal que ndo remete aquele passado-porto que ostentava a habitacao da cena
com o corpo fisico estando “olho-no-olho” com o referente. A seqiiencialidade historica foi
rompida, pode-se entrar na cena, virtualmente, sem sujar os sapatos.

Sabe-se que a imagem ndo ¢ transparente. Algo se interpde entre a mensagem ¢ seu
tradutor, ndo havendo possibilidade de input e output sem que, nesta seqiiéncia, nao se leve
em conta o hibrido com o nascimento de uma terceira imagem composta pela existéncia
daquele que vé. Aquilo que, anteriormente, poder-se-ia chamar de descri¢do, narrativa ou
discurso, a partir deste ponto de vista, pode ser chamado de producgdo existencial ou
cartografia do tempo.

O olhar nunca foi passivo. A imagem nao vem somente de fora e, certamente, o grau
de compreensdo de uma mensagem se d4 na medida em que ela ¢ resignificada e associada
com a vida. Se ela ndo sofre nenhuma modificagdo ela é apenas um cliché e se processa na
ordem da reprodugdo. A imagem pode ser engendrada em dois tempos pelo menos: enquanto
cliché, ligada a certeza, e enquanto simulagdo, relacionada a imagem como intermezzo, como
prancha de surfe para adentrar o real e viaja-lo, e neste sentido, torna-lo corpo.

A intengdo ¢ se fazer sensivel as oportunidades de ancoragem produzidas pelas

imagens. Para que se possa pensar sob o ponto de vista das possibilidades da subjetivagao, ¢
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preciso inicialmente, circunscrever como o0s desejos sdo aprisionados e arrastados
uniformemente (trajetos subordinados a  pontos fixos/endurecimento de
segmentaridades/ponto de cruzamento ou ressonancia massiva entre os olhares) na criagdo de
certos regimes de verdade que virdo a ser a lente por onde passardo a maioria dos olhares.

Quando se pode identificar este tipo de regime territorial endurecido, esta-se diante de
um “efeito” macropolitico na medida em que as sensibilidades podem ser antevistas ou pré-
determinadas e a imagem perde a sua vitalidade, ndo mais sendo transformada pelo
espectador, mas, pelo contrario, sendo reproduzida como um xerox.

Um dos aspectos importantes da macropolitica é a sua qualidade de “maquina de
ressonancia”, ou seja, a de homogeneizar os sentidos e correlagcdes. Tal centralizagdo nao se
opde aos discursos menos repetitivos que residem no mesmo espaco rizomatico, pois, para
que as excegdes possam ser identificadas devemos ter um parametro e um tipo de discursiva
insistente. Dentro da macropolitica, que desacelera o potencial de virtualidade da imagem
legitimando-a como uma s0, existe algo que escapa, transbordando e se alastrando para novos
sentidos, justamente em funcdo de combater ou desterritorializar as imposi¢oes das
segmentaridades solidificadas ou afastar uma espécie de estética linear: micropolitica/quanta.

Assim, o desejo pode ser pensado como arrastado e aprisionado ou resistindo e
tornando-se recém dito e pensado. Este espaco, a principio genuino, posteriormente pode vir a
se tornar um polo de repeti¢do (as linhas de escape podem tomar forca e engendrarem um
novo ritmo as marés de producdo de sentido) e, por isto, micro e macropolitica estdo
definitivamente arraigadas, apesar de ndo serem a mesma e de se articularem, justamente, pela
ordem da diferenca. Ao passo que a imagem pode gerar ambas as politicas, se pode supor que
contenham, em seu interior, forcas que propiciem tanto linhas, como a difusdo das mesmas e,
ainda, transitos indeterminados.

Cada pixel da imagem pode ser transformado em um sufocamento ou em uma
transmutacdo, mas capturado e, a partir disto, tomado, incontestavelmente, pelos
agenciamentos de poder que se impdem, devido a sua presenga constante entre o autor € o
referente. Neste espaco de gap ambos se tornam distintos e entram em diferenciacdo
molecular. O processo de deixar de ser acontece sempre no meio.

Com base em Gabriel Tarde (2007), se pode pensar a poténcia imagética como um
“fluxo”, uma crenga ou desejo que pode se propagar em forma de tradu¢do (sobrecodificagdo)
de uma copia, mais ou menos desfocada, da imagem apresentada com o intuito de “dar

conta”, generalizar, encontrar uma suposta esséncia, criando, assim, uma estrutura baseada em
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um unico eixo e dando a perceber as possibilidades diminutas de mudanca de opinido:
macropolitica.

Por outro lado, a dita propagacdo pode ndo estar inclinada a unificagdo e permite,
entdo, a producdo pela diferenca (desterritorializagdo) caracterizada pela hibridez e por um
“controle” menos rigido da produgdo. E, principalmente, demonstrando maleabilidade no
redirecionamento do desejo em relacdo a imagem e, conseqiientemente, a disposi¢ao em ser
levado por novas cargas de sentido que, por ventura, poderiam ndo ter sido percebidas:
micropolitica.

O real pode ser visto tanto como territorio para a emergéncia do novo como
manancial de repetigdo de imagens presas a significantes paralisados, ou ainda, como
territdrio que existe em fun¢do de uma possivel imagem que possa toca-lo, sem bloquear seus
fluxos.

Nao basta apenas libertar a imagem de seu duplo verdadeiro e correspondente ao real
como certeza, mas muni-la de intuicdo como agenciamento capaz de imaginacao e de
manuten¢do da vida (diferente da forma como se apresenta) entendida como proliferacdo de
sentidos.

E preciso também pensar a diferenca oriunda da imagem deslocada da mediagio da
representacao. Segundo André Parente (1999, p. 26), “Uma coisa ¢ certa: a auto-referéncia
positiva, desterritorializante, pode ser de dois tipos: uma auto-referéncia imanente,
relacionada a revelacdo de verdades locais, ¢ a auto-referéncia transcedental, relacionada a
fabulag¢ao livre. Tanto uma como a outra liberam a imagem dos modelos e sistemas de
verdade”.

Portanto, libertar a imagem da verdade €, de alguma forma, libertar o pensamento de
seus dogmas de naturalidade, ou, exercicio de impermeabilizagdo ao erro como se este fosse
desvio de seu fluxo “normal”, ou desloca-lo da idéia de agente de re-conhecimento, dentro da
perspectiva representacional, dando-lhe o emblema de sua positividade no acaso arriscado
dos encontros que o forgam a produzir.

Finalmente, através da poténcia camalednica da imagem digital, ou de qualquer meio
possivel, desistir da busca de uma origem que ndo possa ser atuante no presente. A marca
inquieta da transformacdo continuada da imagem digital indica o desvio do olhar da
linearidade tranqiiilizante da representagdo e desorientd-o a ponto de poder estranhar a
sonoridade quase imperceptivel da repeti¢ao.

No horizonte de tal estranhamento e na vontade de desvio da representagdo, € que se

pode pensar a transfotografia como exercicio politico. Assim, a fotografia digital que
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engendra poténcia perceptiva aos corpos pode ser concebida como fotografia politica, pois
ndo bordeja a interpretagdo e sim o ultrapassamento do corpo-pensamento na tentativa de
mostra-lo como certo convite a alguma resisténcia a instituicdo, a lei, a repeti¢do e, talvez, ao
esperado.

Portanto, a manipulacdo digital de imagens e sua poténcia inventiva indicam um
procedimento de desmultiplicagcdo causal que consiste ndo em analisar tais praticas como um
fato de instituicdo ou efeito de ideologia, mas desde os multiplos processos de fazeres
simultaneos que concorreram para criar as condigdes de sua emergéncia.

Torna-se necessario aquele olhar que leva em consideracdo a continua erosdo das
regras sociais, nao por macro-guerras de Estado, mas por praticas referidas como microbianas
e que se referem aos sujeitos como terminais de consumo da rede de poderes-saberes.

Segundo Tania Fonseca (2003, p.47),

estes se encontram alocados no social como pontos moleculares a partir dos quais,
alguma fissura se alarga, outra ¢ vedada, na intermindvel e impossivel tarefa de
estabelecimento do controle social a partir de um centro irradiador. Antes do que
uma ampla ¢ reta estrada, um labirinto de muitas entradas, muitos feixes em
bifurcagdo, impulsionados por um modo rizomatico de expansao.

O que esta em pauta no ato fotografico processual, que € pos-captacdo da imagem in
loco, é denotar certa resisténcia ¢ instaurar crise e critica do atual.

A fotografia politica convida para maquinagdo, diferentemente da interpretagao,
porque através de sua for¢a ela pode transmitir uma energia capaz de ultrapassar a
representacdo. A manipulacdo fotografica revela uma fotografia e, mais ainda, um ente
sempre ficcional. Assumir tal condi¢do libera a imagem da verdade e relanga a producao
sobre o visto em espago integral e indissociavel do visto e dos que véem.

Rastrear pela imagem pregnante, o exercicio oriundo da resisténcia a forma primeira,
da reinvengdo do corpo desterritorializado que busca acomodagdo-sentido e, para isto,
modifica, desfaz, pinta, filtra, recorta e cola inspirado ¢ produgdo politica. Cria-se, entdo, um
modo de agonia da forma inicial da imagem fotografica ou a metabolizacdo da imagem vai
tecendo corpos estranhos e cada modificagdo vai contagiar a proxima, até que por saturacao
de diferenca, o novo afinal é definido.

A referida intervengdo contém o passado e o futuro da fotografia e apresenta, a cada
click no mouse, atualizagdes, contrariando, com estilo singular, o adestramento e disciplina na

criacao de mundos.
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Os corpos poderdo ser tomados pela ténue alegria que primeiro toma a lente

fotografica de quem dispara e, depois, parte pelo mundo: alguém, finalmente, levanta-se e
refaz. Tal € o que pretendemos na presente pesquisa-tese.

Nietzsche (1995), em seus estudos biologicos relativos ao corpo, concebeu a defini¢do
da vida como excitagdo ou como irritagdo, mas inicialmente, passiva, no sentido que sua
matéria ¢ reativa.

No pensamento de Nietzsche e também no de Deleuze, a afirmacdo do corpo, parte da
afirmacdo do proprio sofrimento e seu ultrapassamento. Majoritariamente, o corpo protege-se
da dor por fugas, defesas ou pela passividade. A questdo voltada a reversao do corpo na dor ¢
de que a exposi¢do ao sofrimento pode vir a aumentar a poténcia de acao dos corpos.

Aqui, entdo, o corpo sai do mero campo reativo e parte para uma linha de fuga
inventiva. A resisténcia, portanto, refere-se ao exercicio da manutencao da sensibilidade e da
abertura as feridas sutis. Para estes filosofos, a fraqueza estd em sentir o menos possivel,
controlando ao maximo o grau de exposicao. Expor-se, existencialmente, pela manipulagao de
imagens, seria lidar com o impacto da imagem escolhida para entrar e tecer autoria.

O perigo ¢ o intoleravel na captura da propria diferenga. Imagem que faz valer a
intensidade da procura talvez em um pequeno gesto, em uma parte do corpo, em um suspiro o
vislumbrar de um sujeito histérico que possua a marca de contra-fluxo e de praticas
conscientes ou ndo, de seu cardter extemporaneo. Enquadrar aquilo que escapa, mostrar o
outro de nos ndo seria a conjuminagdo da resisténcia ao Eu e as pequenas ansiedades
narcisicas cheias de culpa e apego? Mergulhar na imagem alheia e, ali, criar um espago, uma
pequena patria mutante.

Fazer do visivel um estado de tensdo interna com o socius e retribuir a opressdo da
forma de modo a nd3o posicionar-se com ressentimentos que culminam em passividade e
queixa. Entretanto, apenas corporificar invengdo e sopro fresco de liberacdo de saude.
Exercitar a coragem e expor-se ao limite da aceitagao na aproximacao dos tantos inimigos das
afirmacdes de for¢a do corpo. Tal aproximacdo faz-se necessdria na convocag¢do de uma
pequena guerra, pois, para que a resisténcia seja vivida € preciso sentir certo peso do mundo,
certa ofensa do fora e certo vislumbre da existéncia insidiosa do pathos.

Estar a altura do inimigo sem tocar a vitimizagdo que espreita, estar atento, de olhos
abertos prontos para disparar a vida. Assim ¢ a fotografia politica, ela precisa de provocagao,
de violéncia, de pontos de opressdo. Para que o click seja disparado ou a manipulacdo seja

criada, o fotdégrafo e quem desfaz o click precisam ser afetados para que desvele seus olhares,
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para que o encontro possa ser posteriormente mostrado como espaco de “outramento” para
que, entdo, outros desejem ver.

No contemporaneo, vamos nos aproximando da possibilidade de fabular a imagem
recriando-a inextensivamente através do aparato digital. A fotografia digital como ultima
irradiacdo do acontecimento fotografico desmonta a copia e modifica as certezas em relagdo
aos registros analogicos, o click inventa, a manipulagdo reinventa o click e a realidade
definitivamente tornou-se fic¢do. Ficcdo que carrega existéncias acolhidas por nosso olhar
passageiro.

Registrar imagens fotograficas em processo ¢ forma de integrar certas lutas e
multiplicar a resisténcia fazendo-a adentrar em outras retinas e rebrilhar o exercicio
micropolitico de renovagdo da face do mundo. Que este mostrar possa ser de forma a nao
banalizar e que as defesas da diferenga possam ser tratadas vigorando o desejo de

aproximacao.
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5 CLINICA E POLITICA NA TRANSFOTOGRAFIA

O desejo por uma infima diferenca ¢ criacdo de futuros para a memoria: clinamen.
Desviar para as artes do viver atuando sobre uma matéria-memoria ndo lembrada e intensiva.
Precisamente, ¢ na referida vontade de estrangeiro que se torna possivel relacionar a
manipulagdo digital de imagens fotograficas ao conceito de clinamen, ou um modo de
compreensdo da clinica. O desvio ou clinamen ¢, segundo Harold Bloom (1991, p.19), “o
conceito central para a elaboracdo de uma teoria da influéncia poética”, pois o que ¢
construido ¢ da ordem do revisionismo criativo. Neste sentido, o autor indica a presenga
inerente do equivoco e da desleitura para conjecturar um conceito de clinica como espago de
promocao do desvio, da critica e da angustia criativa. Tal critica €, a um s6 tempo, intencional
e involuntaria, pois, ao deixar-se levar pela imagem e dentro desta “vertigem”, cabe ao sujeito
inclinar também seu proprio desvio.

O clinamen, palavra que vem de Lucrécio, significa um desvio dos dtomos, para que
se torne possivel qualquer mudanca no universo. Portanto, para que algo seja modificado, ¢
necessdria a anti-complementacdo ou a descontinuidade da origem. Portanto, a transi¢dao
envolve o entendimento de uma matriz energética complexa que ndo funciona por
correspondéncia ou mera necessidade, mas pode ser compreendida como quantica ou
radiativa gerando mutagdes impensadas entre os pixels e entre os sujeitos da multiddo em
recobrimento combinatorio. E pela imaginagdo que poderiamos premeditar a transfotografia e
ndo pela racionalizagdo. Sdo medidas moleculares intensivas de acoplamento que geram
radiagdes e que geram outras jun¢des e assim por diante... E o principio do diverso e seu
mundo nunca totalizado. Deleuze (2006, p.274), na Logica do Sentido, ao referir-se a natureza

3

em seu modo conjuntivo afirma: “...ela exprime em e e ndo €. Isto e aquilo: distragdes,
nuangas e arrebatamentos”.

Os pixels possuem certo magnetismo consoante com a Lei da Atragdo entre os corpos
que ¢ um fendmeno de caracteristica nao visivel, pois, tal atracdao, ¢ de cunho molecular e,
portanto, ndo facilmente perceptivel. Poderiamos, pois, relaciona-los com os dtomos que sdo
invisiveis, portanto, pode ser somente pensado, imaginado. Ele ¢ por natureza e tamanho
oculto e, consequentemente, suas ligagdes ndo sio localizaveis. Suas associacdes podem ser
infinitas, no plano da imagem fotografica em movimento, porque sdao elementos nao
totalizados e s6 aparecem na medida de seus entrelacamentos. S6 ¢ possivel pensar o pixel,
concebé-lo como imagem, quando em encontro. E isto € o clinamen de Lucrécio. Para

Deleuze (2006, p.276), “O clinamen ¢ a razdo do encontro ou a relacdo de um atomo com o

outro” o que gera desvios de rota e reconfiguracdes de aparéncia, nestes desvios € no encontro
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que modifica a queda no vazio o encontro instaura a modificacdo da duragdo daqueles que se
encontraram. Mudang¢a de rota mutua em movimentagdo do presente no qual para a
elabora¢do de um sentido que s6 pode ser capturado através da transformacao.

Para compreendermos a transfotografia, faz-se necessario alterd-la e receber a
condi¢do original da constitui¢do da matéria que para conservar-se precisa do tempo incerto e
da ocasido infalivel e, ainda assim, incerta do desvio. Incerto, pois a origem nao ¢
determinada sendo plural, pois possui o efeito de uma série de encontros, ndo de um-a-um,
mas de muitos com muitos associados que acoplam e bifurcam séries. Declinagdo e
multiplicagdo que tem com horizonte o motor do acaso que mantém a matéria em transe e a
vida insistindo na diferengagdo. O impacto do encontro gera atragcdo e fuga, pois na medida
em que uma série se compoe formando uma imagem, outras se escoam como potencias que
podem ou nao retornar, esferas de passado (reprodugdo como retorno) e futuro (producio) vao
se instaurando em entradas e saidas des-re-combinatorias.

Se pensassemos a mecanica quantica, em palavras bem simples, seria uma teoria que
descreve o comportamento da matéria na escala do "muito pequeno", ou seja, ¢ a fisica dos
componentes da matéria; atomos, moléculas e nicleos que, por sua vez, sio compostos por
outras particulas elementares. O minimo do minimo gerando campos de forga e rotas
desviantes que incitam a criacdo. Algumas imagens poderdo nos ajudar: pensar o pixel como
particula em movimento tensionado por ondas ndo simétricas.

Particulas e ondas, ou melhor, particulas em ondas: propagagdes da imagem em
movimento. Dependendo dos espagos vazios ou os espagos por onde trafegam as ondas, elas
podem gerar interferéncias entre si gerando novos comportamentos, novas orientagdes e
abertura a outras atragdes. Ou seja, novas concentragdes de particulas, novas multidoes. Cada
nova multidao desfaz a diferenca anterior e a intensidade de sua associagdo possui uma “fisica
categorica” gerando diferencagdo e irreversibilidade. O jogo ¢ o da imagem parcial que
distribui e bifurca gerando, pois descompensagdes dos microsistemas que compdem a imagem
transfotografica. O jogo ¢ o transfotografico. O subsistemas ou as pequenas multiddes criadas
na manipulacdo sdo a distribuicdo do desigual, uma partilha improvavel para chegar a uma
imagem ndo vista. A transfotografia ndo se relaciona com o que podemos ver no mundo sendo
a diferenca do olhar afirmada sem bom senso e sem previsdo. A diferenga molecular que
condiciona o processo de criagdo da imagem digital tende a repartir-se, tende a chamar outra e
outra.

Entdo, tudo o que poderemos saber sobre o clinamen, no seu sentido desviante e

nascente, ¢ que as ondas geradas por particulas associadas a sistemas carregam a possibilidade
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de interferéncias multiplas e alternativas, conforme a passagem em campos vazios e, ¢ a
informacdo maxima que podemos ter sobre o sistema em questdo.Temos, portanto, o
comportamento da matéria onde ela podera ser vista quase sumindo, quase imperceptivel e,
em altissima energia. Assim, cabe associar o clinamen ao conceito deleuziano de
dramatizacdo: “Sao dinamismos determinagdes espago-temporais dindmicas, pré-qualitativas
e pré-extensivas que tem lugar em sistemas intensivos onde se repartem diferengas em
profundidade, que tém por pacientes sujeitos esbogos, que tem por funcdo atualizar idéias”
(DELEUZE, 2006, p.145). Neste caso, seria a atualizacdo de imagens fotograficas em campo
energético pixalizado.

Tal energia ¢ regida por um fendomeno chamado de Efeito de Descoeréncia. Este
efeito, s6 recentemente, comecou a ser estudado e trata do fato de ndo podermos separar, para
modos de analise, um corpo macroscopico do meio onde ele se encontra. Assim, o meio tera
uma influéncia decisiva na dindmica do sistema fazendo com que as condigdes necessarias
para a manutencao dos efeitos quanticos desaparecam em uma escala de tempo extremamente
curta. Entdo, a tendéncia do sistema ¢ querer parar e acomodar-se com rapidez em certa
configuragdo molar. As ferramentas do software trazem o meio de influéncia para a
acomodacdo dindmica da transfotografia e diminuem os processos de descoeréncia trazendo
inimeras formas para as particulas-pixels em um determinado campo de for¢as imagético. O
campo de forcas, no qual, os pixels sdo orientados pode ser chamado de zona tecno-autoral da
imagem transfotografica.

A inten¢do de propiciar autoria ¢ um agenciamento clinico que, aqui, pode ser
entendido dentro da concepgao de que autor ¢ aquele que se apropria de um campo de forgas
virtuais da cena fotografica, acoplando relacdes aos signos disponiveis. Para Frangois
Zourabichvili (2004, p.20), “dir-se-a, portanto, em uma primeira aproximacao, que se estd na
presenga de um agenciamento, todas as vezes que, pudermos identificar e descrever o
acoplamento de um conjunto de relacdes materiais de um regime de signos correspondente”.
A autoria, que colocamos em pauta, s6 pode tornar-se, na medida em que, o sujeito ¢ tomado
de imediato no encontro do agenciamento gerado pela fotografia com seu modo de
(des)refazé-la, vindo a incorporar as proprias linhas de fuga que desenha ou deixando
aparecer a expressao de como foi afetado. Revisionismo poético como operagao do clinamen;
uma espécie de desapropriacdo para a nova invengao.

Fazer com que o desejo tome corpo e adentre a cara do mundo tornando-se obra, ¢ um
dos intuitos da clinica como clinamen. Possibidades de afetar e ser afetado para assim obter o

desvio e talvez o aumento das poténcias de agir e pensar seguindo as pistas de Espinosa
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(1998). A manutencao do desejo de contato ou, mais simplesmente, a manuten¢ao do proprio
desejo nao porque que algo pode ser bom, mas julgamos que ¢ bom justamente porque
desejamos. Julgar que vale fazer, que queremos encontrar, que queremos durar no contato no
trans da imagem. Imagem de ndés mesmos no outro e do outro em mim... No caso da
transfotografia, o intento ¢ a demonstragdo de esforgos e habilidades em criar evasdo de uma
imagem inicial. Sentir a preexisténcia do quadro vindouro em que a diferenca vira. A vida
sem o outro ¢ vida abdicada de expansdo, na medida em que os possiveis secam, sendo
reduzida ao gesto imovel. Para Deleuze e Guattari (1992, p.28), “outrem ¢ antes de mais nada,
a existéncia de um mundo possivel.” Outrem como gap para a percep¢ao do tempo e do
espaco, como operador de nossa duracdo e assim a percepcao de nds mesmos enquanto entes
diversos de nossos objetos. Na explicacdo do sentido de outrem como operador de tempo,
espaco e, consequentemente, percepcdo Deleuze (1998), esclarece “[...] outrem faz
necessariamente com que minha consciéncia caia em um “eu era”, em um passado que ndo
coincide mais com o objeto. A consciéncia ¢ formada por um passado que o outro faz ficar
para tras”. O encontro ¢ onde a linha entre passado e futuro se atravessam: presente. O eu
como passado vivendo o encontro e no encontro construindo o porvir. O outro pode se ver
dentro do olho de quem olha, quando bem perto. Para que isto se torne possivel, novamente, ¢
preciso nos deixarmos levar, pela idéia de desvio, porque para que o desejo tome forma ele
deve ser agenciado e a poténcia clinica da imagem fotografica que se obtura no pressuposto
de uma imagem fotografica agenciadora. O outro ¢ que incide o desvio no corpo, € o
percussor do agenciamento. Pensemos com Deleuze (1998, p.115), quando nos diz: “S6 ha
desejo agenciado ou maquinado. Vocés ndo podem aprender ou conceber um desejo fora de
um agenciamento determinado, sobre um plano que ndo preexiste, mas que deve ser ele
proprio construido”.

Na transfotografia, o intento é o de pensar fazendo, pensar lidando no préprio ato de
executar uma imagem fotografica vazando de si, abrindo-se a um olho sem sossego. O
clinamen esta ligado a perder o medo de entrar na cena, de tecer apagamentos das autorias
individuais e de fazer nascer um processo de auto-gestdo com a emergéncia de diferengas. E
colocar o olhar a pensar... Colocar o olhar em estado de renascimento, para Deleuze (2006,
p.21) o mundo ¢ formado por dois tempos de nascimento e renascimento. O nascimento deve
ser problematizado e recolocado em uma catastrofe. Somente havera renascimento se houver
catastrofe, se houver desvio e por outro lado todo nascimento inclui uma ruptura, uma rota em
alteragdo. O renascimento e o desvio sdo imagens da vida. Portanto, este segundo movimento

¢ o motor de profusdo e sequenciamento do vivo e o indicador da repeticdo, o recomeco
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antecede o comego para manté-lo em irradiag@o e insistindo em sua propria existéncia. Desta
forma, os instantes colocam-se em fuga e, neste movimento, da-se a transfotografia que,
agora, pode ser entendida como “maquina de guerra” (DELEUZE, 1997).

Vamos nos dedicar a este conceito partindo da idéia de que o trabalho de manipulacao
digital da imagem acontece em um plano ndo-hierarquico e irredutivel a dominagdo
fundamental: a criagdo guerreira. Transformar uma fotografia ¢ um ato de liberdade na
medida em que ¢ a constru¢do de um pequeno mundo e também porque resulta de uma
experimentacdo concreta de transgressdes do proposto inicialmente: a fotografia sem o toque
do mouse.

Em tal dimensionamento de regras proprias para alteracdo do percebido, concebe-se a
maquinaria de guerra com o sujeito deslocando-se através das linhas de fuga que colocou em
pauta quando imaginou e problematizou outras imagens daquela que viu. Estar contra o
presente.

O conceito de maquina de guerra pode ser aqui associado, principalmente devido a
transfotografia, instaurar-se em um espago de diferenca em relagdo ao aparelho de Estado de
onde o regramento vem de fora. Todavia, cabe assinalar que nem toda a linha de fuga pode ser
libertadora, ela pode destruir.

O sonho consiste na formac¢ao de uma maquina que modifique o real garantindo uma
comunidade que se afete mutuamente na constru¢do de um espago publico através da imagem
fotografica digital que permita a apropriagdo da experiéncia de criacdo coletiva sem
hierarquias e sem precedentes, para que todos, possam alterar seu papel na medida da
necessidade que a obra em movimento apontar. Refere-se, ainda, a trocar de posi¢do sem
sofrer, trocar de papel pelo prazer do envolvimento em uma trama produtiva: acionar a vida
pelo que ela pode realizar pela comunicagdo de seus entes em suas poténcias especificas, sem
identificar ninguém pelo status do saber, mas pela capacidade de afetar e ser afetado, pela
capacidade de entrega e despreendimento.

Sentir-se parte e fazer parte, mobilizando o corpo, constitui-se como dispositivo de
resisténcia a soliddo em sua face de impoténcia, combatendo-a na possibilidade de estar com
outro de forma livre e espontanea nos atos de transformagdo de qualquer coisa; aqui na
imagem transfotografica. Hospedar o outro dentro de uma imagem, pensando a hospitalidade
como a exceléncia da tendéncia ndmade em cada um. O vislumbre da hospitalidade ¢ o que
permite que a multiddo navegue imagem adentro sendo inserida em plano de reciprocidade.

A maquina de guerra transfotografica opera a luta do conflito autoral com a imagem

capturada, na estratégia de um ataque, de uma ocupagio daquele espago-tempo. E o desmonte
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de uma codificagdo arregimentando o olhar nomade. A maquina de guerra liga-se a um
agenciamento que permanece sempre aberto ou a uma imagem formada por pixels aquosos,

fugidios e navegéveis: seria uma imagem em exterioridade? Para Deleuze (1997, p.15),

[...] a exterioridade da maquina de guerra em relag@o ao aparelho de Estado revela-
se por toda a parte, mas continua sendo dificil de pensar. Nao basta afirmar que a
maquina ¢ exterior ao aparelho, é preciso chegar a pensar a maquina de guerra como
sendo ela mesma pura exterioridade, ao passo que o aparelho de Estado constitui a
forma interioridade que tomamos habitualmente por modelo, ou segundo a qual
temos o habito de pensar.

Nao, a imagem cdpia, ndo, a imagem que deveria ser. Sim, a imagem alisada, fora de
si e até selvagem que poderia multiplicar-se sem descanso. Imagem fotografica subjetivada
em ato e subjetivagdo vetorizada pela imagem sem subordinacdo a verdade e ao correto.

Frente a uma imagem fotografica que contém a diferenca, estd nas maos do sujeito-
multiddo a multiplicacdo de conexdes e, portanto, a consisténcia da entrada no territério a ser
enfrentado com sua memoria de mundo em desacordo com as formas e sua capacidade técnica
e existencial na criacdo da maquina¢do de armas em tal percurso nomade.

Seguindo a inspiragdo do conceito de maquina, a educagdo pode ser pensada dentro do
contexto escolar, académico, familiar ou ligada a uma formacao planejada e inserida dentro de
um regime curricular. Propomo-nos a trabalhar uma educacao lato sensu baseada em toda a
maquinaria de produ¢do de desejo e adestramento dos modos de viver. Estamos falando de
tudo o que acaba por corporificar sujeitos e, aqui, a producgdo de subjetividade pela via de uma
educacdo “menor” pelo transfotografico.

Pode-se vislumbrar uma educagdo menor que advém de uma pratica que possa
estabelecer vinculos com a diferenga, com populacdes que anunciam um novo mundo, uma
sociedade mais multipla e diferenciante. Uma pratica que consiga certo rompimento com a
reproducdo e com a identificacdo. Para Deleuze (1997, p.24), “a forma Estado tende a
reproduzir-se, idéntica a si através de suas variagdes. Mas, a forma de exterioridade da
maquina de guerra faz com que sé exista suas proprias metamorfoses [...]” Esta educagdo
“menor” ou guerreira quer instaurar espagos de novidade, situacdes para serem vividas,
elaboradas e transformadas em mais diferencas e talvez algumas superagdes. Educagdo
“menor” em oposicao a educagdo régia, magna, € que ensina, acima de tudo, junto a poténcia
das efemeridades.

A educagdo “menor” trataria, pois, de uma educag@o para o simulacro que se relaciona

com a idéia de Nietzsche retomada por Deleuze na Logica do Sentido (2006) da reversao do
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platonismo. O desejo de Platdo seria ter a capacidade de separar a coisa de suas imagens ou de
suas copias buscando uma origem a ser preservada e, até imaculada. A intencdo seria de
marcar uma hierarquia daquilo que ¢ “puro” ou modelo, daquilo que tornar-se-ia obstaculo
para uma visdo da verdade e do conhecimento auténtico sem margem para “ilusdes”. Na
formagdo desta hierarquia, a “boa copia” seria compativel com a origem sem inibi-la ou
transforma-la a ponto de perdé-la, ja o simulacro ¢ a perdigdao perversa ou a insinuagdo do
falso que tenta o olhar a desviar-se da verdade.

Tem-se, portanto a preocupagdo de, entre as coOpias, perceber as boas e as mas. O
desvio do olhar ¢ justamente o que a transfotografia propde, ndo ha verdade, desde sempre, na
cultura da imagem digital. O desejo estd em desejar, em ser seduzido pela proxima e pelo
pretendente que for o do momento, em encontros de intensidade variada e varidvel
percebendo que sua logica ¢ a aterrizagem nos complexos da simulagdo. Simular e afirmar as
vitorias das copias, das distor¢des, das fugas, como caminho para a abertura da subjetividade
ao sensivel e para uma imagem aberta e mantenedora da disparada.

Deleuze (2006), no capitulo “Platdo e o Simulacro”, da Logica do Sentido comenta
que, no Fedro, Platdo expde que so € possivel ver as Idéias, no caso as verdadeiras e puras, as
almas no momento anterior a encarna¢ao. Apds nos tornarmos corpo com desejo e “fraquezas
sensuais’” nossa memoria se torna curta e, portanto, vulneravel aos “falsos pretendentes” ou as
imagens degradadas proximas de quem sabe excepcionais miragens tais como a
transfotografia? A transfotografia seria a vivéncia da constru¢do e a experiéncia da
multiplicagdo de simulacros.

Para Platao, tanto no Fedro como no Politico, o simulacro ¢ uma maldi¢ao de cegueira
e o esfor¢o seria o de esquadrinhar com o méximo de austeridade para obter relacio com o
verdadeiro pretendente, aquele que dard como efeito o descortinar da verdade e do “ Mundo
das Idéias”. Entretanto, no final do Sofista, Platdo demonstra o desejo de entrar no simulacro
e seus espelhos imperfeitos, tor¢cdes e desvarios, mostrando atracdo por algo que nao seria
apenas uma falsa copia, mas muito além ... O simulacro pode ser visto como a subversio da
origem, ndo € uma copia que de tdo esgotada da repeticdo se degenera e sim a imagem em
diferenga, constru¢do que distanciasse, infinitamente, do par. O sujeito, entdo, na
transfotografia, se diferencia no proprio processo do ponto de vista, na medida em que
consegue transformar a imagem fotografica, vai tornando-se e tornando o simulacro.

Hé no simulacro um devir ilimitado, como em Alice no Pais da Maravilhas, que, na
medida em cresce também diminui concomitante e, loucamente. Para Deleuze (2006, p.263),

“[...] Deus fez o homem a sua imagem e semelhanca, mas, pelo pecado, o homem perdeu sua
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semelhanga, embora conservasse a imagem. Tornamo-nos simulacros, perdemos a existéncia
moral para encontrarmo-nos na existéncia estética”. A saida do dominio da representacao ¢ a
saida do fundamento correspondente. A esquizoandlise imprime no pensamento e, aqui no
pensar relativo a imagem digital fotografica, uma logica sem fundamento, inserida na gloria
da ruptura assignificante onde qualquer ente pode ser associado a outro criando hibridos e
heterogéneos: misturas contaminadas.

Sdo varias “falsidades” afirmadas em coexisténcia na deriva da imagem posta em
acontecimento; nele todas as possiveis causas sdo so efeito. Efeitos em potencializagdo, efeito
sobre efeito sem chance de mapeamento da distribui¢do. Na fotografia viva, em seu
experimento, existe a sensacdo de toque no infinito na tentativa em associar sem
preocupacdes em contar a historia, tal como era, sem compromisso com a verdade. Trata-se
de criar a miragem e torna-la casa, hospedaria de uma longa e breve viagem. Soltar os
fantasmas fazé-los dimensionar o caos ¢ criar os circulos de diferencacdo do simulacro. Este
movimento ¢ o distinto da hierarquizagdo, ¢ a mistura, a alquimia das formas, for¢ando a
condensacao ndmade.

A composi¢do com modos de vida menores, instituintes, vai fortalecendo a cadeia de
resisténcias trazendo, com delicadeza necessaria, espacos de desterritorializagdo da diferenga
em mais producdo, em transcriacdo. Esta serd buscada nas praticas da diversidade ordindria,
molecular e cotidiana, nos pequenos gestos e na disposicdo da existéncia nas coisas €
imagens. Nao se trata de romper, trata-se de manter o suspense... Trata-se, sim, de produzir
fissuras na superficie do plano de modo a dar a ver a matéria caodtica para novas composicdes.

E necessario pensar para além do modo de produgdo de subjetividade como inserido
em uma rede composta de fluxos que transitam do econdmico ao cultural, do tecnoldgico ao
institucional. Assim, formariamos um rizoma ilimitado. Torna-se mais instigante pensar
como, a partir de uma educacdo implicada e militante, poderiamos noés, coletivamente, formar
outros vetores de subjetivagdo. Ou, mais precisamente, como através da fotografia digital e de
suas poténcias de mutagdo, poderiamos criar um plano de consisténcia que viesse dar abrigo a
expressividade da multidao de pixels e de sujeitos? Pixels em subjetivacao.

Educacao, do ponto de vista de nosso estudo e pesquisa, se relaciona com a descoberta
de instrumental de desterritorializagdo, estando relacionada as diferencas que poderdo
revitalizar a propria poténcia de vida.

O dispositivo de subjetivacao fotografico desterritorializa o tempo e instaura a imagem

do instante e, certamente, a possibilidade de desvio em relagdo ao tempo que passou.
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Debrugar-se por sobre a fotografia, debrugar-se diante da memoria e deixa-la ser operada pelo
agora, atualiza-la.

Assim, o teor educativo deste dispositivo armard uma maquina que funcionara na
fronteira do tempo com a memoria, da memoria com sua diferenca e da fotografia com sua
forca de fazer. Maquina, aqui, entendida também como maquina desejante, na qual, segundo
Deleuze (1976, p.50) “[...] tudo funciona ao mesmo tempo, mas nos hiatos e nas rupturas, nas
panes e nas falhas, nas intermiténcias e nos curto-circuitos, nas distdncias e nos
despedacamentos, numa soma que nunca reune as partes como um todo.” A acdo dar-se-4 no
paradoxo, pois, para que esta fotografia toque no desejo, ela deve estar em variacdo e, por
conseguinte, o desejo tomaria corpo intensivo. Para que isto se efetue o desejo deve dispor de
configuragdo plastica no plano das coisas. Assim, o desejo ndo precisa de porto ou objeto,
mas de processualidade, de viagem, nascendo no acoplamento com uma fotografia aberta a
exploragdo, a mobilizacdo. O sujeito podera ver-se sendo encontrado pela imagem. Ser visto e
ver-se e, entao, ver.

A fotografia, aqui, com inten¢do desterritoriazante, se expressa de forma a fazer
mediagdo entre pensamentos. Plano de composi¢do de pensares, parte da idéia de que pode
modular o pensamento, pois existe um pensar fotografico no campo do finito-ilimitado. Este
espaco de producdo ¢ um pequeno pedago de imagem-tempo onde, em qualquer detalhe,
podemos ver refletidos o nosso proprio olhar. A fotografia ¢ um convite para dar sentido e,
portanto, saber de si. Entretanto, ndo saber de si como um e como individuo, mas de si como
multiplicagdo e multidao.

A pauta esta na pedagogia do problema, a proposta ¢ um instante voltado para uma
resposta-surpresa e ndo para a condug¢do de um raciocinio imposto por um principio. A
imagem do momento pressiona com as formas exteriorizando singularidades, criando atalhos
entre olhares, forcando uma retirada da visdo do fotégrafo e do fotografado para um terceiro
espago-tempo.

Nao a um tempo de verdade ou representacdo, mas um tempo de imanéncia, de ida e
vinda do caos e de um inconsciente ativado pelo fora e em processo autopoiético.

As condi¢des para que isto ocorra € o encontro expansivo entre corpos; 0 corpo
fotografico em mutagdo, os corpos em multidao criando e tragando modificagdes que apontam
para uma forma comum de expressdo que se manifesta no produto final e também como
condi¢do anterior ao processo. Querer criar em comum ¢ a inclinagdo necessaria para que esta
experiéncia, em cada click ou a cada desvio ou a cada sentimento de oportunidade para a acao

de cada um de seus integrantes, irradie mais possibilidades de partilha. Seriam acoplamento e
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expressao em multiplicidades aliadas as intensidades fotograficas em transito, derivadas de
uma logica dos afetos. Tal partilha potencializa cada singularidade em sua afirmagado
encorajando a mais uma interferéncia e, instigando o fortalecimento da maquina
transfotografica instituinte’. Assim, a propria multiddo pode ser concebida como imagem sem
fim e aponta para outra imagem de homem na qual, nas inspiragdes de Nietzsche, ndo mais
seria aquele demasiadamente humano.

Durar na imagem suspendendo-a, excedendo-a e repetindo-a como resisténcia pode vir
a gerar as raras imagens menores: objetos de liberdade e vontade. Nietzsche (1998) refere a
liberagdo da vontade de prisdes e a repeticdo como objeto do querer. Eis a repeticdo em uma
de suas bifurcagdes de suas faces dentro do jogo mistico da perdicao e da sobrevivéncia: ela
nos faz morrer e nos sauda com a vida. A repeticdo que satura o corpo e a repeticdo que
coloca o corpo em movimento pode ter a diferenca em micro-molecularidades de expansao-
retragdo da acdo e da associacdo dos corpos. A construgdo molecular do conceito de
transfotografia se expande quando desistimos de entender o que mudou, a imagem pode ser
percorrida em parcialidades e como reserva imensa de sentidos. Nao se descobre o
diferenciador da diferencga, entretanto estd subordinado ao exercicio exploratorio de mediagdo
com o visto.

A exploragdo ¢ sempre fragmentaria, parcial e por isto incomensuravel. A condi¢ao
para a exploracdo ¢ disparidade que, segundo Deleuze (2006), ¢ a condicdo daquilo que
aparece e que se torna perceptivel, a pequena ponte possivel para que nos seja dado a
coincidéncia com certos diferenciais de intensidade. Coincidir com as singularidades em
processo inclui a idéia que de sdo as diferencgas que se parecem umas com as outras, formando
séries distantes e proximas, entretanto todas em conexdo na formacao da volupia da “flecha
do tempo”. A disparidade ¢ a condi¢do fundamental para que a transfotografia apareca.
Transpassar, transpixalizar, transfundir, transtornar...

A implicagdo com a imagem em sua singularidade ¢ uma saida para a tendéncia
condicionante de géneros, analogias, espécies e identidades: categorias. A analogia ¢ base
para a comparagdo e impde juizos e leis. A imagem pode ser em si, o ser ¢ em si. Mas, o
conceito do ser em si ndo remonta a um absoluto, mas a condi¢do maxima, de relatividade, de

momento e de localizagdo moével. A histéria de qualquer imagem, de qualquer sujeito ¢ o

7 O instituinte ¢ um conceito acerca dos movimentos de contestagdo, inovagdo e experimentagdo associados a
vitalidade do singular como expressdo do local e da experiéncia de molecularizagdo de um ordenamento. O
instituido fala de um regramento normal, ideal e universal. O instituido e o instituinte foram utilizados sob a
influéncia do movimento instucionalista francés, mais precisamente por Castoriadis ¢ Loureau, sendo que o
segundo autor aprofunda os dois conceitos tratando-os como complementares na institucionalizagdo expondo os
movimentos que atuam integrados na formagdo do campo social.
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movimento de repeti¢des, de associacdes de pixels, de repeticdes de micro-singularizagdes e
suas diferencas. No sentido ontologico, seria a abrangéncia de sentidos, qualitativamente
diversos, e em confluéncia variavel.

A fotografia em subjetivagdo, a fotografia viva, ¢ uma multiplicidade em
transpenetragdo intensiva, como o filtro que modifica a cor, a moldura que modifica o
enquadramento, o constraste que traz a sombra, a sombra que altera a luz, a luz que intensifica
a dramaticidade, a mancha que envelhece a cena... Todas estas composi¢des sdo estados do
desejo na imagem. A matéria molecular e intensiva do pixel ¢ unidade luminosa de
recomposi¢ao e sintese. Suas poiéticas de transformacao que poderdo ser por deformagdo, por
deslocamento, por sobreposicao de seus véus, por redistribuicao, por inumeras formas de
reflexdo e espelhamento, por positivar ou negativar a imagem. Nao seria como os
movimentos das areias do desejo incitando o mar do mundo e inventando fic¢cdes da vida?
Fazer a imagem diferir é afirmar sua existéncia e seu sentido para cada um. Imaginar a

imagem ¢ fazé-la como minha, ¢ abrir a dobra a sua passagem e rastro.
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6 O EXPERIMENTO: CARTOGRAFIA E ENCONTRO

Nosso experimento procurou relacionar alguns eixos problematicos:

1. A fotografia como plano dimensdo infinita e multifacetada e suas modificagdes,
como mensagem, desde seu surgimento. Sua ultima transformacao reside em sua interface
com a informatica através da manipulacao digital. Incontaveis imagens compdem a memoria
de si e do mundo.

2. Os processos inventivos presentes na manipulacdo de imagens fotograficas digitais
demandam estudos devido a sua atualidade em relagdo a problematizacdo das novas
tecnologias.

3. A imagem fotogréfica digital como uma importante manifestacdo da poética visual
contemporanea abordada como dispositivo clinico-politico possibilita uma fonte de estudos da
producdo de subjetividade e de suas expressdes. A questdo da produgdo de subjetividade,
relacionada aqui como educagdo, indica a processualidade do sujeito com o mundo e o
rompimento de pressupostos de representacio e neutralidade. Trata-se de considerar o sujeito
afetando e sendo afetado pelo social em constante mutagao.

A partir de tal cendrio, foram recortadas as questdes norteadoras de nossa pesquisa e
servirdo, pois, de guias que poderdo possibilitar respostas a nossa problematiza¢dao. Nosso
problema de pesquisa emergiu efeito da interface das trés dimensdes, e ficou assim
formulado: Como a transfotografia pode operar como dispositivo clinico- politico na
multidao?

As questdes norteadoras oriundas de nossa questao central foram:

1. Como o sujeito tomado como e em multidao ¢ afetado, inventa e se expressa através
de imagens fotograficas digitais?

2. Quais relagdes poderdo ser tracadas entre transfotografia, producdo de sentido e
subjetivacao no contemporaneo?

3. Em que a fotografia pode ser util como instrumento de pesquisa e expressao do
pensamento para a Informatica na Educacao e a Psicologia Social?

4. De que forma a fotografia em processo de manipulacio digital — transfotografia -
pode ser util para analisar processos clinico politicos?

Os sujeitos de nossa experimentacdo foram escolhidos segundo o critério de estarem
ambientados com o uso de programas de manipula¢do de imagens fotograficas digitais.

Os encontros que constituiram o processo se deram em trés possibilidades:
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Primeiro selecionei imagens fotograficas digitais oriundas de minha produgao;
posteriormente, estas imagens foram manipuladas através de software livre pelos sujeitos,
compreendidos como multiddao, em um grupo de trés sujeitos, depois um Unico sujeito foi
convidado a processualizar as imagens para sustentar, na esfera metodologica, o entendimento
do sujeito como multiddo. E, finalmente, os registros das imagens em processo foram
revisitados a fim de criarem outras relagdes com a construgao da pesquisa.

Imagens Fotograficas Digitais: foi disponibilizado um painel de fotografias digitais, no
qual o(s) sujeito(s) escolheram uma ou algumas imagens para trabalhar seus processos de
manipulagdo e autoria. As fotografias se constituiram como um espaco de exploragdo e de
possibilidades de desdobramento, oferecendo reinvengdes das imagens. Trabalhamos com
dois regimes da multiddo. O primeiro com trés sujeitos que trabalharam juntos, em parceria,
na manipulacdo de imagens. E no segundo, com um sujeito que manipulou imagens sozinho.

O processo foi desenvolvido com equipamento fotografico digital e as imagens foram
trabalhadas em um software livre de manipulagdo fotografica digital: o GIMP. O GIMP foi
criado em 1995, por Spencer Kimball e Peter Mattis, quando desenvolveram o mesmo como
um projeto para a faculdade. Atualmente, ele ¢ mantido por um grupo de voluntarios e
licenciado sob a GNU General Public License. A sigla GIMP originalmente significava
General Image Manipulation Program; em 1997, foi mudado para GNU Image Manipulation
Program. Ele ¢ integrante oficial do Projeto GNU.

O GIMP foi criado pelos estudantes como uma alternativa livre ao Adobe Photoshop.
Foi um projeto universitario que amadureceu bastante e hoje alcanga ¢ utilizado por hobbistas
e profissionais. Porém, o GIMP ainda possui uma participagdo pequena no mercado de
ferramentas de edicdo profissionais (em contraste ao Photoshop).

O GIMP foi um dos pioneiros em relagdo a projetos de codigo aberto voltados a
usuarios finais. Outros projetos famosos, como o GCC, ou o kernel Linux, foram voltados
principalmente a desenvolvedores. O GIMP foi a prova de que projetos de codigo aberto
poderiam gerar produtos voltados a usuarios finais, abrindo um precedente ao que levaria ao
desenvolvimento de outros projetos voltados ao usuério desktop mercado como GNOME,

KDE, Mozilla entre outros.
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6.1 A PRIMEIRA MULTIDAO

A primeira multiddo foi composta por trés integrantes S1, S2 e S3. Tinhamos
disponivel um computador duas telas e trés mouses que poderiam ser utilizados
sequencialmente.

O processo se iniciou com a escolha pelos sujeitos, das imagens a serem trabalhadas: a
primeira correspondeu a fotografia de duas ciganas.......... S3 pintou pontinhos e um pequeno
quadrado que criaram uma linha ligando os olhares das duas personagens,........ logo apds Sl
criou um tragado no corpo da personagem da esquerda do quadro........ e S2 operou com uma
ferramenta de “redemoinho™..........

A mesma imagem foi reutilizada como segunda escolha, tendo entdo, os cabelos da
personagem da direita sido coloridos de roxo por S2.,............ S1 escolheu a cor dourada e
coloriu, parcialmente, a parte de fundo da mesma personagem,......... Finalmente, S3 texturizou
em roxo mais escuro a parte do fundo da personagem da esquerda. Todos concordaram que
estava pronto. Disseram que as duas imagens remeteriam a momentos da conversa das duas.

A terceira escolha foi a imagem do mergulho................. S1 comegou a manipulacio
interferindo com um filtro verde,........... logo apos S3 “puxou” um pouco no
contraste.............. S2 inverteu a imagem e S1 selecionou a parte do céu e contrastou de modo
a aparentar segundo ele uma tempestade chegando.......... S3 selecionou o corpo e colou
novamente fazendo nova inversdo da imagem.............. , mas no plano de cima do quadro. S1
copiou e colou a imagem novamente na parte inferior da imagem e S2 trabalhou as margens
superiores com uma distor¢do “psicodélica” e colocou ondas em torno da imagem central
superior............. Ao observarem a imagem “feita” disseram que se associava aos opostos do
humor, da natureza; mergulhos nas tempestades e no arco-iris.

Em seguida, selecionaram outra imagem......................... onde somente um integrante
agiu colocando um filtro vermelho e logo depois acionou a ferramenta “cubismo”; os outros
dois gostaram da imagem e ndo quiseram intervir dando a imagem por
encerrada..........cceeeee.

A quarta imagem foi selecionada e S2 selecionou os cabelos dos dois personagens da
imagem inicial .............. e coloriu de verde e preto.............. A parte clara do céu foi “pintada”
da mesma cor de um dos cabelos. Ele utilizou uma ferramenta na qual o icone ¢ uma pipeta
que suga a cor de um lugar e passa para o outro. Ele comenta que gostaria que se parecesse
com um casal de extraterrestres. Assim, S1 assumiu a acdo e criou trés elipses que segundo

ele seriam naves espaciais.......... S2 “puxou” o verde do cabelo de um dos personagens e
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transportou para o céu e também coloriu os dois rostos com as cores mais intesificadas das
“naves espaciais’”............ Seguiu e colocou um filtro azul utilizando uma ferramenta de
transformac¢do da imagem em negativo carregando bastante no contraste. Eles olharam a foto
e disseram que era uma histéria de um amor, com inicio, enamoramento e fim: encontro e

despedida. Poderia ser também os dois personagens envelhecendo...

6.2 A SEGUNDA MULTIDAO

Este processo foi protagonizado por apenas um sujeito que possui intimidade com o
software e que, ao ver as imagens disponiveis escolheu, ndo ver todas. Mas, trabalhar somente
com as trés primeiras que viu. Assim, em relagdo a imagem da mulher deitada.................
resolveu “esfria-la”............. através de filtragem. Realizou zoom na imagem do mergulho e

trabalhou com pos — selegdo. Fala da intencdo de trabalhar com a repeticdo dos objetos, mas

em dissonancia e deformacao. ................ Sugere também na sequéncia de seus atalhos, o
apagamento............. As duplicagdes seguidas de transformacdes de dimensdo criaram a
imagem final........ A sintese da manipulagdo desse sujeito poderia ser indicada em

duplicagdes, carimbos, mudancas de escala de tamanho e colagens. A op¢do por mixar as
imagens € nao trabalhar uma a uma nos deu a ver uma imagem rizomatica e multifacetada.
Ele ndo quis comentar.

A manipula¢do das imagens foi concebida como uma cartografia e, assim, esperava-se
apresentar a plastica de como os sujeitos consomem ¢ sdo consumidos ou s3o subjetivados por
imagens na caracterizacao da fotografia digital em processo de manipulacao — transfotografia
- como espago de invengao, dispositivo de reapropriagdo existencial, territdrio clinico politico
e acontecimento, podendo assim, pensar a mesma, como instrumento de pesquisa na
Psicologia Social e na Educacao.

Diério de Campo: o diario de campo teve por finalidade registrar o acompanhamento
das manipulagdes e das afec¢des na pesquisadora e nos sujeitos, assim como os registros das
dificuldades percebidas e ocorridas, bem como, dos elementos facilitadores que incorreram no
processo de processualizar fotografias com fins cientificos e estéticos e os efeitos sobre os
sujeitos. O referido didrio assentou ainda dados técnicos. Tais registros permitiram a
transformacgdo deste material em dados uteis a formulacdo de algumas respostas as questoes

norteadoras da pesquisa.
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7 CARTOGRAFAR A TRANSFOTOGRAFIA ACIONADA PELA MULTIDAO

O trabalho com a imagem fotografica na Psicologia Social e na Educagdo ¢
relativamente novo e requer alguns cuidados no tocante a integracdo desta linguagem com
uma metodologia pertinente. Mas, o estudo do tema da cartografia se configurou como uma
possibilidade abrangente ¢ adequada para o entendimento das variagdes da subjetivacao dos
sujeitos em multiddo em torno das fotografias reinventadas.

Assim, a cartografia priorizou o entendimento qualitativo da realidade agenciada,
através de entradas de cunho coletivo que foram surgindo conforme a cartografia tomasse
corpo. Nao se teve algo a priori, como um protocolo de andlise, optou-se pelo resultado do
acoplamento dos efeitos da fotografia na geracdo e inspiracdo da estética, na convocac¢do da
memoria e na reinvencdo da propria imagem deste estudo como inspiragdo para a leitura e
criagdo de conceitos.

A reinvengdo das experiéncias com a transfotografia seguiu os seguintes passos:

1. Registro do processo de manipulagdo digital das imagens fotograficas pela
pesquisadora;

2. Registro do discurso dos sujeitos relativo as imagens fotograficas pela pesquisadora;

3. Mapeamento da emergéncia de cada imagem para a visualizagdo das relacdes entre
as trés dimensdes propostas: processos inventivos da multiddo presentes na manipulacdo de
imagens fotograficas digitais, a problematiza¢do da imagem fotografica digital em processo
como manifesta¢do da poética visual contemporanea e a produgdo de subjetividade.

4. Dar sentido filos6fico as convergéncias e divergéncias formadas pelas imagens pela
multidao;

O experimento se orientou, pois, pela metodologia cartografica que entende a
produgdo de conhecimento através de acoplamentos entre pesquisador e objeto. Compde
multiplicidades e diferenciacdes e sustenta uma postura ético-estética de acolhimento da vida
em seus movimentos de expansdo, segundo implicagcdes politicas do tempo, do
perspectivismo, da contingéncia e da invengao.

A cartografia vem sendo apresentada e problematizada, contemporaneamente, num
movimento de resgate da dimensdo subjetiva da criagdo e produg¢do de conhecimento por
autores como Gilles Deleuze, Michel Serres, Félix Guattari, Suelly Rolnik e Pierre Lévy no

que se convencionou chamar de “pensamento da diferenga” ou “filosofia da multiplicidade”.
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A metodologia cartografica utiliza especificidades da geografia para criar relagdes de
diferenca entre territorios e dar conta de um espaco. Assim, cartografia € um termo que faz
referéncia a idéia de mapa, contrapondo a topologia quantitativa que categoriza o terreno de
forma estdtica e extensa, para uma outra de cunho dinamico, que procura capturar
intensidades, ou seja, disponivel ao registro do acompanhamento das transformacgdes
decorridas no terreno percorrido e a implicagao do sujeito percebedor do mundo cartografado.

Cartografar remonta a uma tempestade... Tempestade de escolher rotas a serem
criadas, constituir uma geografia de enderecos, de registros de navegagdo, buscar passagens...
Dentro do oceano da producdo de conhecimento, cartografar ¢ desenhar, tramar
movimentagdes em acoplamentos entre mar e navegador, compondo multiplicidades e
diferenciagoes.

A cartografia ndo determina em si uma metodologia, porém, antes, propde uma
discussdo metodoldgica que se atualiza na medida em que ocorrem encontros entre sujeito e
objeto. Pode ser concebida como base para a produgcdo de percepgdes e afetos que se
encontram em oposicao a mera descri¢ao e homologagdo do espago material. A busca estd na
exposicao do corpo e na andlise da implicagdo indissociando sujeito e objeto. Seria, entdo, o
encontro e suas possibilidades em um campo de forgas complexo que permite a atividade
permeada por zonas de visibilidade e cegueira.

Acima da razdo esté a forca do argumento, da criatividade, e a sedugdo na plastica das
associagdes contida na rede de idéias. A “verdade” ¢ criada fora da experiéncia, encontrando
sua génese dentro da estratégia de expressdo da mesma.

Hoje, parte da ciéncia se posiciona menos arrogante € mais responsavel no sentido de
ndo se pretender universal, levando em conta a producdo de conhecimento como local e
pontual, sendo a neutralidade impossivel, pois o pensamento que pensa €, simultaneamente,
produtor e produzido. A dicotomia sujeito-objeto se reconfigura, pois, o sujeito que conhece e
objeto a ser conhecido ndo sdo colocados em limites rigidos, podendo-se concebé-los em
constante jogo de influéncias muituas. Nao ¢ possivel circunscrever o que ¢ produzido pela
multiddo e o que ¢ produzido pelo objeto imagem fotografica digital; resta-nos inferir,
imaginar e cartografar um espago tempo contraditorio, paradoxal e itinerante. A tendéncia,
portanto, ¢ o deslocamento, a multiplicacdo e a entrada de problemas que possuem suas
resolugdes em outros problemas.

Queremos pensar que poderemos entregar o corpo as forcas que transpassam a
transfotografia. Nossa intervencdo ¢ pensar a lida com a imagem que nos intervém e, criar

nesta zona de contato, certas pistas do que poderemos vir a fazer dentro dos possiveis e
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virtuais que se abrem e que convidam nosso corpo-pensamento aos perigos de certos riscos e
travessias... O risco ¢ a escolha do que fazer com o outro, com o outr’em-mim. Outrem como
o espago de reconfiguracdo e redistribuicao dos pixels, como condicio de percepcdao do que €
possivel de ser feito, como espaco de expressao de uma agdo. E, portanto, como formador de
um hibrido ativo na tentativa de dar conta das varia¢des infinitesimais, do trans ou do
movimento de desvio que esta presente nas forgas moventes do visto e do sentido. E através
da percepcao daquilo que se move que € possivel tracar um caminho e entrar no campo de
forcas ou cartografar. Tal percep¢do ndo ¢ daquele que fara a intervencdo. Serd um ponto de
vista possivel de ocupar no momento de dar conta de algo. Somos ocupados por um ponto de
vista e, portanto, ndo o possuimos. Para Francis Ponge (1997, p. 20), “as id¢€ias, as opinides

parecem comandadas em cada um de nds por tudo menos o livre arbitrio ou o julgamento

[...]".

Portanto, cartografar ¢ buscar uma passagem para atravessar algo em que sempre
estivemos dentro, pois ndo € possivel delimitar a origem de um lugar do qual sempre
sairemos, pois, integra e integrard o corpo-pensamento que € trans. E, como a cartografia
indica, ¢ através do encontro e suas surpresas que ¢ possivel criar rotas em deriva. Nao se
configura, aqui, propriamente um método, mas se propde uma discussdo metodologica que se
atualiza na medida das transformacgdes ocorridas através do encontro entre corpos. Do ponto
de vista cartografico, pode existir o momento no qual por co-incidéncia temporal, sujeito e
objeto formam o instante mutuo. E do desaparecimento da didde sujeito-objeto que,
finalmente, nos € possivel, sentirmo-nos dentro.

Entdo, como producdo de conhecimento a cartografia pode ser reconhecida como:
“[...] um ponto de preensao, territorio, dobra securitaria, com risco de um retorno melancolico
ao natal, mas ¢ também uma linha potencial cujos pontos podem se redistribuir: distribuicao
polifonica, variagdes de velocidade, de densidade de orquestragdo [...]” (ALLIEZ, 2000, p.
497). Na pesquisa, o meio para a propagacao do “ritornelo” € o recorte e o registro de um
objeto especifico num momento especifico. No proprio ato de limitar os fluxos do objeto ¢é
que a expressao ¢ construida. Assim, o tempo € contido e construido - desterritorializado pela
sua sobreposicao, € com isso, surgem efeitos de novas demarcagdes/organizagdes nos ritmos
de derramamento da ampulheta complexa que paira, invisivel, dentro de cada cartografia.
Pesquisador e pesquisa armam labirintos do tempo onde passado e futuro se encontram. O
passado nos empurra para a producdo de sentidos e o futuro nos convida ao desvio, ao

clinamen daquilo pensdvamos e, nesta equagdo de temporalidades, surge o terceiro, que é o

encontro do pesquisador com o mundo por ele passando.



88

Cartografia ¢ jogo de reinvencao e, portanto, linha de fuga da forma, nova formacao.
Aquilo que na pesquisa cartesiana pdde se chamar de descri¢do, narrativa ou discurso, a partir
do ponto de vista cartografico serda chamado de produgdo existencial, ontologica ou
cartografia do tempo. Assim, os movimentos de pesquisa sdo movimentos do viver. Deste
modo, a cartografia ativa linhas de fuga do objeto, porque o que esta em jogo nos processos
do conhecer ¢ o devir, oriundo do mundo visto, a partir das singularidades dos sujeitos que
véem e na abertura de lugares que possam romper com os sentidos conhecidos. Ela pressupoe
uma indissociagdo entre teoria e pratica onde o pesquisador se constrdéi no campo das trocas
possiveis em seu coeficiente de resisténcia e criagdo. E o trabalho com o que é possivel
atribuir a uma travessia de investigagdo, contingente e relativa, que afirma nossa condicao de
sujeitos em multiddo e em emergéncia, tentando realizar uma dificuldade e uma poténcia:
pensar.

Portanto, no caso de nossa pesquisa, cada cartografia fotografica sera a partida para
uma série de disparos que formardo uma multiplicidade de expressdes que trans-conectadas
formardo um mapa/rede. As producdes dos sujeitos no exercicio da manipulagdo irdo definir a
cadeia de signos da fotografia digital, sendo a cartografia fotografica sempre definida pelo
fora, através do olhar e dos registros plasticos dos sujeitos da pesquisa. Assim, as fotografias
s6 tomam sentido quando tomadas pelas novas imagens, pela escrita que dela parte, ou seja,

as mutagdes que as imagens tomam por sua exterioridade.
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CONCLUSAO: CLINICA E POLITICA PELA TRANSFOTOGRAFIA

Ao modo de uma conclusdo deste estudo retomaremos as questdes norteadoras.

Poderiamos pensar, a partir de nossa experimentacdo, que uma das exterioridades, que
se transformaram em ente integrante do corpo transfotografico foram as marcas do(s)
sujeito(s) que a desterritorializaram no trabalho de manipulagdo, entendidos como multidao.
Por isto, convidamos para participar de nossa pesquisa, sujeitos que ja possuiam alguma
familiaridade com softwares de manipulacdo fotografica, forcando, assim, a abertura do
proprio habito, e os colocamos a prova, retirando-os da esfera individual, ali, onde poderiam
parecer pequenos € langamos-os para um lugar de criagdo coletiva. A multiddo sinaliza para o
surgimento de dindmicas de enredamento do comum nos habitos.

O habito pode ser tomado como uma das bases que relaciona a vida para além da
esfera biologica ou psicologica, referindo-a ao sentimento de estar no mundo e de fazer parte
de uma comunidade. Eis ai, a sua base comunicativa. No caso de nossa pesquisa, implica
compartilhd-lo na reinvencdo das imagens pela alteracdo de suas formas.

Essa escolha enseja fazer parte da produgdo biopolitica em pesquisa, indicando um
ponto de vista ontolégico para a multiddo, ja que tal produgdo, estd constantemente,
produzindo um novo ser social ou uma nova forma humana. Seguindo o aspecto ontologico, o
comum pode ser concebido como base para nossa natureza humana sendo, simultaneamente,
natural e artificial. A subjetividade ¢ produzida no comum e, assim, ndo se pode pensar a
produgdo de si sem a partilha de habitos que vém se produzindo e se modificando. Aqui, ja
temos pista sobre a relagdo entre producao de sentido e subjetivagao.

O sentimento de subversao do corpo individual requer uma micropolitica ancorada em
uma metodologia que seja constituida por um projeto coletivo que, em sua performance,
subverta a l6gica da identidade e da representagdo na conduta social. Assim, o produto dirige-
se para dois planos: o plano da imagem modificada como resultado e o proprio ato de
transformé-la, em parceria. Inventar no fotografico digital tem como pressuposto um espago
aberto a mutacdo, com base em experiéncias passadas de cada sujeito, na memoria de mundo,
e que, agora, em multiddo, toca ndo somente na importancia do feito, mas na sensagdo de
liberdade de poder concretizar uma expressao de vida comum. Neste sentido, poderemos tocar
em um processo de ordem clinico/politico.

Tal liberdade tem a ver com a saida da monotonia do eu criando um lapso, no qual,
todos se tornam estranhos a si, vindo a poder, ocasionalmente, respirar o ar diverso de “uma

vida que ndo ¢ pessoal”, como ¢ dito em Didlogos, por Deleuze (1998). Esta afirmagao ¢ de
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enorme poténcia e impulsiona o sonho de Nietzsche de deixarmos de sermos humanos e nos
concebermos como fluxos acionados por aquilo a que estamos expostos. Misturamo-nos a
transfotografia com os pixels em fluxo e em recombinagdo nas matrizes matematicas do
grande acontecimento digital. O fluxo da transfotografico pode ser tdo rapido que a intengao
ndo ¢ dar sentido a cada nova face ¢ manté-la em movimento tdo logo se acabe. A multidao
para manter-se deve insistir no movimento.

Esta possibilidade se faz integrante do aspecto metodologico de nossa pesquisa.
Assim, o entendimento da relagdo entre os sujeitos da pesquisa como multidao relaciona-se a
uma base conceitual de cunho metodolégico com uma determinada visdo politica de
constru¢do democratica direta (¢ ndo a democracia representativa que ¢ refém da maioria)
baseada no compromisso com a formacgdo de redes expansivas e autdbnomas que, sustentem
micropoliticas metabolizadas na diversidade. Ou, em outras palavras, buscamos produzir
nossa ciéncia para a multiddo, apostando no poder transformador da rede alicercada pela
vivéncia de novas tecnologias que integram idéias em um espaco movel, flexivel e horizontal,
tal e qual a internet.

Quanto a nossa pergunta em relacdo produgdo de sentido e subjetivagdo em estando
focada nos processos pautados pela manipulagdo digital da imagem fotografica, entendemos
que tal exercicio nos indica o continuum entre objetividade e subjetividade; melhor seria dizer
a transposi¢do entre estas duas instancias. Para Couchot (2003), a subjetividade do sujeito,
que transforma a imagem, entra em hibridizagdo com as possibilidades técnicas e, portanto
objetivas do software utilizado em um intermezzo entre aquilo que ¢ da ordem de uma
singularidade e do objeto técnico. Concebemos aqui, o proprio sujeito como multiddo no
sentido de sua expansdo para seus outramentos através de seus processos de subjetivacdo-
diferengacdo oriundos do contato com outros sujeitos e tecnologias. O sujeito ¢ povoado por
singularidades intensivas que estdo em relagdo no corpo € com o corpo. Da mesma maneira,
consideramos o grupo de sujeitos que, como multidao, coloca a imagem fotografica digital em
movimento.

No contexto da multiplicidade entre transubjetividade e tecnologia, a linguagem
digital vai sendo reescrita por olhares e tornada expressdo de certos pensamentos ou
abstracdes. Sujeito e maquina podem se tornar uma imagem realizada. A fotografia vem a ser,
simultaneamente, subjetivada e objetivada. Portanto, o empenho da-se no contrafluxo da
imagem permanente, tornando o instante da tomada da imagem, plastico e ndmade, formador

de um labirinto de espelhos imperfeitos.
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Ou seria colocar a propria imagem de si no momento da visualizagdo em presenca da
imagem fotografica? Como o sujeito sente-se e percebe-se diante da fotografia € em meio a
multidao serd o resultado final da manipulagdo: seu grau de aceitagdo sedentdria e seu grau de
fuga. Criacdo de uma fronteira — produgdo entre o visto, o imaginado e os possiveis da
criagao.

O processo nos parece estar pautado na experiéncia de intervir no registro de um olhar
e na incorporagdo desta experiéncia pelo lado de dentro, na entrada na imagem e em seu
campo de forgas, acessivel e descoberto, no mergulho em seus virtuais. Os movimentos do
desejo de transformagdo do fora podem ser seguidos nos passos de problematizagdo de uma
mudanca.

Tatear a fotografia, tensionar a percepcao e experimentar os limites da recepgao sdo as
tonicas da transfotografia ou da fotografia em processo. A interrogagdo do encontro poderia
resumir esta experiéncia, que ndo podera ser abarcada por explicacdes, todavia, por indicios
de sobreposi¢do, de uma visdo composta por navegacao pelo lado de dentro do mar de pixels.
Tal navegagdo cria certa correlagdo com os processos de subjetivacdo coletivos e a-centrados.
Torna possivel sua apreensdo por vias criativas e estéticas acerca de uma fotografia, com
novos coeficientes de liberdade ¢ desejo de mutagdo, em vez de desejo de explicagdo. E o
jogo de deslocamentos de singularidades que cria uma praxis que pode ser pensada como
clinica e politica na medida em que mantém um estado de revolugcdo molecular ou revolucao
pixalizada. Mantendo o porvir em uma camara secreta imanente a cada estado da imagem
digital. Na imagem contato, imagem-passante e passagem tratamos de, simultaneamente,
tomar decisdes sobre o instrumental técnico na previsdo de certas relagdes e fazer a
apropriacdo da incompletude tanto do resultado que nunca ¢ igual ao esperado e da
desconstru¢do da cena que poderia durar infinitamente.

A disposi¢do de nos deixarmos levar pelas dguas da fotografia, por sua alteridade,
através do jogo de manipulacao digital, faz com que criemos um desprendimento da cena,
pois, na fotografia, estamos, ao mesmo tempo, dentro e fora da mesma e, por estarmos
também exteriores, podemos pensar de que lugar, ou seja, com que escolhas
técnicas/existenciais/estéticas remeteremos cada desvio da imagem inicial. O consumo da
transfotografia implica, imediatamente, em colocar, em sua superficie, a matéria de expressao
coletiva e a vinculacdo entre os pares que estdo trabalhando a imagem com o contetdo, a
forma e a expressdo por estes transcodificado em diferenga.

Nesta perspectiva, a imagem fotografica digital ¢ tomada pelos efeitos de ser posta em

transversalidade ou entrando em zona de atragdo pelo multiplo ou heterogéneo. Isto difere dos
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efeitos de universalidade que corresponderia a sua entrada em uma zona de homogenizagao
em que seria concebida como uma unica e ndo como série instituinte de muitas imagens. As
forcas transversais e universais estdo presentes em virtualidade seguindo o entendimento do
plano e a atividade que permitira o encontro com seus devires.

A transfotografia é una e multipla, pois, a0 mesmo tempo que ¢ modificada, ¢ mantida
em alguns detalhes precedentes, ou ainda, pode tornar-se, completamente outra, nao
guardando nenhuma caracteristica da imagem que permite a travessia para a manipulagao.
Seria como colocar a imagem em zona de turbuléncia enquanto se experimenta alguns rostos,
entregando-a ao pensamento do fora que, segundo Deleuze (2004), desorganiza a forma que
tomamos por referéncia se associando com linhas de for¢a minoritarias e desterritorializantes.

Entretanto, existe um momento que a experimentacao cessa € os pixels em queda livre
entram em desaceleragdo criando um territério e, a imagem, momentaneamente, torna-se feita.
Transversalizar a imagem fotografica, entdo, seria resistir a sua forma. A transfotografia pode
ser modificada alhures sem uma idéia pré-estabelecida, mas sempre encontrara sua outra
forma. Seria forma, informe-transverso e, novamente, forma. As linhas de forca transversais,
verticais e horizontais podem ser pensadas em sua movimentagdo como simultineas, pois ao
mesmo tempo, que a imagem ¢ aberta ao pensamento do fora, ela resiste deixando passar
somente alguns de seus fluxos. No momento da entrada do devir, produz-se, também a
resisténcia. Sendo assim, a transversalidade comporta ligagdes entre os diferentes sentidos;
horizontais, verticais e obliquos compondo os fluxos moventes da transfotografia. As linhas
de fuga da forma sdo sempre transversais ¢ a perda do rosto ocorre em dire¢do perpendicular
tomando velocidade no intersticio de possivel autoria em estado pré-individual.

Portanto, o conceito de transversalidade criado por Felix Guattari, em 1964, aponta
uma importante diferenca em relacdo a utilizagdo do conceito de transferéncia e contra-
transferéncia com sua origem na clinica psicanalitica, privada e individual. Oferece ao
panorama institucional e também ao presente estudo uma alternativa para a leitura de suas
intrincadas redes de afeto. Estas redes ndo sdo compostas por linhas melhores e piores, fortes
e fracas em sentido vertical de importancia, julgamento moral ou posi¢cdo dentro do campo
institucional como na origem do conceito, ¢ nem igualitarias e uniformes no sentido
horizontal tensionando-se em apenas lados opostos. Isto seria simples demais.

O referido desprendimento da imagem fotografica digital baseia-se em estar frente a
um convite de altera¢do e escolha de uma fotografia para recriar, acompanhar as simulacdes e
deixar-se levar pelo calor do momento ou pela sedugdo primeira das formas e perfurar o

instante congelado em certas multiplicagoes.
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O engendramento da multiplicagdo na fotografia esta associado a criacdo de instantes
posteriores, porém, ndo sao instantes cronoldgicos e sim impressdes sobrepostas, que
permitiram trazer a tona alteragdes na imagem fotografica: cada nova manipulacdo vird
deixando pistas do momento anterior da criagdo e, a0 mesmo tempo, deixard para trds o
momento precedente.

Portanto, inicialmente quanto mais “afectante” for a relacdo com a fotografia a ser
manipulada, mais distanciamento e, consequentemente, mais espagos para o pensamento ser
lancado. A fotografia possui um duplo fundamento na medida em que carrega certo nivel de
materialidade sendo captada por um dispositivo técnico que é sensivel as emanagdes da luz
emitidas pelos objetos e pode fazer transcender infinitamente sua captura quando no modo
digital. A manipulacdo da fotografia precisa de alguma distracdo da imagem inicial.

Se pensarmos o fotografico como um potencializador do olhar, pode-se conceber um
estreitamento ou intensificagdo na relagdo com o objeto fotografado. De certa forma, o alvo
da lente ¢ capturado para sempre, para depois se poder olhar com calma, com curiosidade e
até com mais voracidade do que no momento fugaz. Para Sylvian Maresca (1997, p.117),
“fotografar e depois mostrar o resultado as pessoas envolvidas, constitui um meio bastante
eficaz para fortalecer o laco estabelecido com elas, para envolvé-las mais no ato de
conhecimento”. E, no caso de nosso estudo, transformar fotografias ¢ atrair o sujeito a trair o
ato de concepg¢do na captacdo da imagem na paisagem do mundo. Assim, a transfotografia ¢
um convite sempre aberto a desterritorializagdo, ela esta, constantemente, ameagada podendo
fazer aflorar um sentimento de estranheza do visto, recompondo e desfazendo universos que
persistem na inconsisténcia formal. Por este motivo, poderd ser util como instrumento de
pesquisa e expressao do pensamento para a Informatica na Educagao e a Psicologia Social.

Sua capacidade estd em trazer a tona a vontade de ruptura, ativa e intencional,
fazendo-nos “andarilhos” errantes no tecido fotografico digital e colocando em movimento
uma transsubjetividade emergente, precaria e ocasional. O que parece importar ¢ um impeto
criativo exploratorio que se acende quando se inicia o jogo com os castelos de areia que
integram as rapidas existéncias que vao se sucedendo no plano da criagdo da imagem
fotografica digital.

Em sintese, a fotografia ¢ maquina de desejo/visdo sendo investida de expressdo, de
“abertura ao estrangeiro”, tornando-se multiplicadora de leituras: traduzida/tradutora. Para
Neusa Santos Souza (1998), o conceito de estrangeiro faz cair por terra a presun¢do do sujeito
de ser um e harmonico, trazendo a riqueza da assimetria, do conflito e da (auto)discordancia.

Como exemplo, a autora diz que “no universo das palavras hd& um mundo onde palavra
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alguma pisou” (1998, p.157). Porém, mesmo assim, o sujeito segue interrogando criando
palavras, imagens, registros que afastem o estranho ou que possam dar vigor a outros
desconhecimentos.

A vontade de estrangeiro implica-se com a atitude de lutar por manter a dobra flexivel,
animada pelo frescor da curiosidade em dia, pelo impeto dos devires, sobretudo no pensar. A
maquina sempre deve estar pronta para a vida com seus impetos, suas imagens abertas e
densas de idéias e reminiscéncias. Segundo Lévy (1994, p.12), quando nos perguntamos que
mundo estamos ajudando a fazer existir, podemos responder que, “[...] ou mantemos a dobra
como esséncia de acontecimento ou trabalhamos para endurecé-la em oposigdes, estratos,
substancias”.

Portanto, nossa proposta metodologica funda-se no testemunho ativo das intensidades
expressivas e comunicativas e na tentativa de propiciar a forma-multiddo para que o(s)
sujeito(s) da pesquisa venham a exercer o poder instituinte nos seus fazeres transfotograficos.
Estariamos, pois, experimentando os processos de auto-gestao, em que a multidao pde a prova
suas poténcias de governo de si. Certamente, que esta nova forma passa pela dimensdo ética —
estética, transitando pelo que Guattari (1992, p.33) aponta como “novas artes de viver em
sociedade”, associadas a multiplas revolu¢des moleculares, direcionadas, no caso desta
pesquisa, tanto para as metamorfoses da multidao incluindo as rupturas de cada sujeito, do
sujeito, e com o outro quanto da imagem fotografica como espaco de vida para a multidao
criar relacdo com o mundo.

Para que a cartografia e a multiddo acontecam, os meios devem ser diferentes,
tornando possiveis movimentagdes territoriais pelo significado que um ente vem a atribuir e
atribuir-se na relagao com outro.

Entdo, ofereceremos imagens de partida na tentativa de formar multidoes de pixels
humanos e inumanos e suas cartografias. Este mapa consiste em um acoplamento de olhares e
estarda em constante constituicdo, criando devires entre os sujeitos € seus usos tecnologicos,
entre os sujeitos e suas releituras de nossa fotografia, em um processo que langa as reflexdes
para mais e mais longe do proprio territdrio fotografico digital-transfotografico.

Como o territorio transfotografico € instavel e indeterminado, leva-nos a crer que € um
espaco bastante propenso a fazer nascer a paixao que precisa de insensatez e de, uma certa
vivéncia exploratoria, com duvidas e sobressaltos. A paixdo ¢ uma das estéticas do encontro-
ruptura. Encontrar-se para romper a imagem para (des)(re)compo-la na subseqiiencia passante
e, na medida de cada um em todos, sem medidas aplicaveis, e sobretudo, com medidas

variaveis pela fruicdo. A fabulagdo necessaria para inventar imagens nao consiste em projetar
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o eu, mas fazé-lo dissipar-se em visdes ou miragens-reminicéncias que tornam a interioridade
rarefeita conduzindo a um passeio que nao ¢ da ordem de movimentar-se em possibilidades
imagéticas, mas entrar no movimento do ainda imperceptivel. Pensar imagens a partir de
imagens é pensar-se criando, é pensar em recomecos. E criar separagio da imagem de si
mesma e sobre - inclui-la, impelindo a imaginacdo e aprontando 6rbitas para a recriacdo de
mundos.A imagem fora de si, a transfotografia como deserto a ser povoado por lembrangas-
miragem. Deserto a ser inundado por pixels que sdo recomecos.

A referida lembranca-miragem nao depende tdo somente dos estados daqueles que
exploram a imagem fotografica digital, ela por si vé e invade os que a véem. Segundo
Deleuze e Guattari (1992, p. 213), “as sensagdes, 0s perceptos e os afectos sdo seres que
valem por si mesmos e excedem qualquer vivido”. Talvez, devido a isto, por vezes tantas, ndo
sabemos o que dizer da imagem. A marca dos sujeitos na transfotografia ¢ o composto de
afectos e perceptos. Nao temos percepcdes da imagem digital, ou do quer que seja; somos
percepgoes.

Os pixels em estados associativos geradores de imagens em cores, sensagdes de
textura, espacialidade e tempo sdo afectos. Pensamos que uma importante afeccio emergente
da transfotografia ¢ que sua afirmacdo esta na manutencdo de sua extingdo gradual, em seu
nao preenchimento. Esta ¢ uma sensacao possivel perante a imagem em agonia; nao se trataria
de percepcdes ligadas a imagem que estd na tela naquele momento. Trata-se do fato de que
em toda a imagem composta por pixels repousam inumeros vazios. O que interessa ¢ o
material que gera a sensagdo ¢ nosso material ¢ o suporte digital, com sua duragdo propria.
Este plano material ¢ o plano das sensagdes em si, por ele tomada e constituida e dele
indiscernivel. As sensagdes digitais duram segundos, sendo furtivas e ligeiras.

A matéria digital imagética na transfotografia remete ao afecto pixalizado,
subjetivacdo agenciada por pixels. Ou o devir-pixel no homem. Nao estamos diante da
percepgao dos pixels, mas a percepcao pixalizada. Tal matéria serve para durar instantes e,
ainda assim, manter-se. Segundo Deleuze e Guattari (1992, p. 217), “a sensacdo ndo se
realiza no material, sem que o material entre inteiramente na sensagdo, no percepto ou no
afecto. E o afecto que é metalico, cristalino, etc. [...]”. Estamos nos debrucando sobre a
matéria transfotografica que sdo pixels em fabulacao, divisdo, distensao sendo reunidos pela
imagem formada. A matéria digital imagética ¢ tdo leve, densa e sutil que, ao viasualizar as
transformagdes da imagem em processo, ndo podemos diferir o que ¢ luz, sombra, vazio ou
preenchimento pela molecularidade que forma paisagem que nos vé€. Para Deleuze (1992), os

afectos sdo devires inumanos no homem e, seguindo esta afirmagao, ¢ na duragdo da imagem
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digital que nos tornamos pixels, produzimos sentido e, finalmente, nos corporificamos naquilo
que vemos € agimos.

Se pensarmos a imagem fotografica digital em manipulagdo como um dinamismo
espaco-temporal e seguirmos Deleuze (2006) pensando a dramatizacdo como método criar-se-
ia, pois, um espago-tempo particular, que indicaria um duplo aspecto da diferengacao
(relacionada ao plano intensivo de passagem do virtual ao atual) extensivo e qualitativo. Estes
dois aspectos tem caracteristicas como as qualidades se fazem durar o timing de comunicagao
entre diferengas viventes no sistema e os extensos que ocupam o espacgo da atualizagdo por
onde se da o transito das singularidades. O campo extensivo da transfotografia se liga aos
movimentos acionados, aos controles disponibilizados no trabalho de des-refazimento da
imagem, as camadas de composi¢cdo em movimento. Enquanto, o qualitativo estaria associado
ao conteudo das imagens que vao surgindo no processo em que a imagem se multiplica. Estes
movimentos designam sujeitos larvares, pois os proprios sujeitos estdo em variagdo subjetiva.
Este cendrio apresenta movimentos da dramatizagdo. Os movimentos do devir.

Para Deleuze ¢ Guattari, a visdo ¢ devir. Ver ¢é tornar-se o visto ¢ no caso da
transfotografia ¢ também agir no visto. Todavia, ndo ¢ agir no visto somente com uma
memoria pessoal; a forma de agir no visto, aqui experimentada, ¢ a forma como a multidao
“simultaneiza” e atrai a propagacao das unidades luminosas também em multidao extraindo e
investigando sua fabulacdo. A fabulagdo condiz com as distingdes extensivas e qualitativas da
transfotografia e estas ndo devem ser pensadas somente desde o interior da imagem em
movimento, mas também nos movimentos gerados pela imagem em seu exterior; 0s
movimentos da multiddo humana, os movimentos no software. Portanto, as qualidades
mutantes da imagem se expandem em extensos. O extenso qualitativo da imagem sugere um
“desequilibrio sustentdvel” que torna tal espaco-tempo, nos instantes de transinextenso. As
intensidades de transformagdo sdo a chegada da diferenca e o sentido da individuacao
transfotografica. Assim, ao modo de uma sintese, a intensidade ¢ diferenca. Segundo Deleuze
(2006, p.132), para que as diferengas entrem em confluéncia, para que a individuagdo seja
possivel, € preciso a presenga de um diferenciador da diferenga que ele chama de “precursor
sombrio”. O precursor sombrio € o ativo, ¢ o atrator das séries diversas, que no caso do
fotografico digital, seria o veiculo de acoplamento dos pixels. O veiculo, aqui, pode ser
comparado com o veiculo de uma férmula quimica ou a base para que as substancias se
encontrem: veiculo dgua, veiculo 6leo.

As qualidades vao navegando através de extensos espaciais e destituindo as diferencas

anteriores. O trans precisa de oportunidade para o assalto do precursor sombrio e, esta
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condigio, é que faz encarnar as qualidades e suas zonas de colocagdo. E do espago e do tempo
que nasce a imagem fotografica em transi¢ao, assim como, o sujeito e a multiddo. Sendo que
aqui, ndo seria propriamente o sujeito, e sim, o0 mesmo em estado embriondrio porque em
pleno estado constitutivo assim como a imagem da imagem se distorcendo e for¢cando o inicio
de outra. A imagem fotografica digital e seu teatro dramdtico encontra-se em curso pela
sustentagdo de um diferenciador multiplo no qual cada mudanga possui novas determinagdes
associativas. Os pixels s6 encontram organizacdo em principios de determinacdo simultanea
como os coletivos socio-técnicos. Os pontos luminosos criam sentido na distribuicdo que os
agrega de forma transeunte.

Fazer durar, fazer re-existir, esposar com aquele mundo e tentd-lo em algum
acontecimento de presenca em positividade insistente. Colocar a imagem em devir, neste
estudo, ¢ realizar um meio de colisdo entre multidoes de maneira que aparecam forgas nao-
pessoais e ndo-intencionais, for¢as do mundo sem nés e por nds como atravessamentos. E
querer a vida sem sujeito.

Segundo Deleuze e Guattari (1992, p.224), “o afecto ndo ¢ a passagem de um estado
ao outro, mas o devir ndo humano no homem”. A zona porosa de absorc¢do da luz de captagado
das emanagdes da matéria sdo fotograficas e, também, indicagdes do que pode ser o afecto.
Ao mesmo tempo, na transfotografia quando a entrada das forgas ¢ posta em jogo, estas nao
estdo latentes ou represadas; estdo para serem inventadas na sensagdo e nas praticas que nos
latejam. Mas, como se da tal pratica da sensacao? Qual seria sua sustentagao?

O habito esta ligado a modulagdo da sensacdo. A possibilidade de expandir a pratica
do comum exposta na criagdo de imagens fotograficas pela multidao esta relacionada a
reafirmacdo de um hébito; o habito ¢ que cria o territorio de confluéncia das praticas
humanas. Segundo Anténio Negri e Michael Hardt (2005, p.257) “o hdbito é o comum da
pratica: o comum que estamos constantemente produzindo e o comum que serve de base para
nossos atos. Os habitos criam uma natureza de base para a vida”. Entdo, significar o hébito,
ndo como enfraquecedor do percepto, mas como “vetor” de producdo de subjetividade e,
portanto, formador do comum, marca uma importante diferenga em relagdo a pensa-lo como
uma anestesia ao novo ou de fazeres insidiosos e involuntarios que descolorem o cotidiano. O
afecto deriva de uma afinidade entre os seres, possibilita variagdes criando, assim, uma zona
composta de sensagdes. O percepto nos enlaga bem no lapso da diivida no pensamento ainda
informe se gerando ali, no quase, na ndo opinido e no siléncio bem povoado. O habito, para
Deleuze (2006), ndo forma uma repeticdo verdadeira (alids, esta em nenhuma condicio ¢

possivel, pois se contrai de forma exponencial), pois a cada renascimento altera-se; mesmo
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que a acdo fique inabalavel, a intengdo vai se refazendo e trazendo outros cenarios. A agao
nunca ¢ repeticao.

Pensar o fotografico estd ligado a pensar o habito, porque ambos
hibridizam/amalgamam o passado no presente, fazendo com que o tempo se movimente no
sentido da integrag¢do do antes-agora, em uma unica superficie. Assim, admite-se que existam
possibilidades de diferenca entre esses dois espiritos do tempo, sendo necessaria certa
operagdo (o habito/o fotografico) para serem alcangados pontos de encontro. A subjetividade
pode ser pensada como certo modo de ver e de “incorporar” o tempo vivido.

Para Deleuze (2006), contemplar ¢ extrair. Em relacao a imagem, o primeiro passo, € o
contemplar relacionado a idéia da repeti¢do para si mesma. O eu que age carrega uma
multiddo de eus que contemplam, em cada movimento de agdo, muitos terceiros obturam
sinteses passivas. Porém, o eu da acdo integra e contrai as instancias passivas da sensacdo. A
subjetividade se produz em meio a contemplagdo e a agdo. Na contemplacdo, acede-se ao
virtual do objeto, os objetos sdo virtuais e, na agdo, o contato ¢ com a sintese ativa de objetos
reais. Em complementaridade, a cada lida com o objeto real ou com uma imagem de partida,
nascem correspondéncias com objetos virtuais parciais ou imagens imaginadas que poderao
ou ndo aparecer.

Para André Eirado da Silva (1997, p.6), “o habito ndo ¢ uma via de mao Unica em
direcdo a mesmice, a reducdo das diferencas, a habituacdo [...]. Ao contrario, queremos
mostrar (com Hume, Bergson, Deleuze e Whitehead) que estd na fonte da verdadeira
diferenga, na origem da experiéncia [...]”. Nisto, a transfotografia operada pela multidao entra
como efeito de um dispositivo capaz de atuar no espago de producdo de diferenga. Seu
contetido esta associado a capacidade de ver pelo olhar de outro (este outro pode ser pensado
como os muitos eus) e, no encontro de multiplas visdes para refazer as formas, criando uma
imagem comum.

Para que a criagdo do comum seja possivel, ¢ preciso deflagrar processos de
horizontalidade e reciprocidade com movimentos voltados a neutralizar a tendéncia de um
comando central que venha garantir o funcionamento de processos. Segundo Antonio Negri e
Michael Hardt (2005, p. 412), “a tradi¢do da teoria politica segue um principio fundamental:
somente o ‘uno’ pode governar, seja ele o monarca, o Estado, a nagao, o povo ou o partido”.
Trata-se de algo recorrente: alguém deve governar e orientar os sujeitos em torno de um
objetivo que, normalmente, vem de fora e que deve ser cumprido sem maiores dificuldades ou

resisténcias.
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Alguém deve se responsabilizar pelo feito alheio e multiplicidades ndo podem tomar
decisdes. A busca, consequentemente, ¢ pelo consenso e pela obediéncia. Também o sujeito
tem sido, tradicionalmente, visto como uno dentro de alicerces identitarios seguindo nossas
raizes platonicas. O uno tem sido alicerce ontoldgico e, intimamente, ligado a idéia de
comando. Este principio, portanto, nega a visdo instituinte, heterogénea e diversa que temos
como horizonte neste estudo. A multiddo nos convida ao ndo reducionismo a unidade, pois
ndo se submete a um pensamento-a¢do linear. Quantos e quantos outros povoam nosso eu?

Os objetivos da transfotografia em seu ambito clinico-politico fundamenta-se na
promocdo de um espaco de debate e, neste sentido, referem-se a um laboratério de imagens,
um cenario de investigacdo e de experimentacdo. Alguns pontos relacionados a estética
labirintica operam como vetores de nossa inspira¢do: o labirinto como morada de paradoxos,
como interface para peregrinacdes virtuais e as imagens fotograficas em processo como
mediadoras de uma construcdo rizomatica. Cabe aqui, uma breve digressdo relativa ao
conceito de paradoxo. Segundo Deleuze (2006), ¢ a afirmagdo de um ente que ndo se deixa
totalizar em um meio comum remetendo, pois, a propria diferenca que ndo se deixa anular na
idéia de bom senso ou equilibrio. Paradoxo como criagdo de um estado de enigma que cria
uma distancia, um suspiro entre os pensamentos. Como um colapso que nos projeta para o
Fora no qual temos de enfrentar um siléncio sem sentido. Um siléncio que ndo sabe e que €
contra-representa¢do. Se relacionarmos o labirinto a rede, nela estamos em busca de
informagdes e conexdes multiplas ou em busca de suporte para diferirmos de nés mesmos em
desterritorializagdes. Cada nova geografia de si vai se misturando a outras e compondo uma
pléastica mutante de um rosto comum e heterogéneo: rosto do mundo porque sdao rostos em
sobreposi¢do, indistintos, hibridos e méveis.

Trata-se do mistério do encontro com o outro em uma imagem pela interlocucao neste
mundo, pelos encontros nos transcruzamentos subjetivos e técnicos do labirinto
transfotografico.

A imagem digital tem em si uma marca de procura, uma for¢ca potencial de
problematizagdo do visto como ato destinado a ser provisério aqui poderiamos tecer relacao
com a subjetivacdo contemporanea da imagem. A imagem ndo mais como duplo a imagem
sempre por click. E ato de visibilizar as poténcias de uma questdo: O que posso criar pelo
visto? A vitalidade das questdes ndo estdo nas respostas-imagens, mas em uma transitoriedade
que nunca esta resolvida. As questdes e as imagens sdo dimensionadas pela presenca de uns
nos outros em encontros de indagacdes. Poderiamos, no futuro deste estudo, trabalhar os

sentidos dados as manipulagdes como na imagem do casal que quando vista em sequéncia foi
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pensada como a trajetoria de uma relagdo com o inicio, o0 enamoramento e o final ou ambos os
personagens envelhecendo. Cada imagem pode gerar uma narrativa ¢ se desenrolar como um
problema a ser vivido e pensado.

O problema ¢ um acontecimento que se cria em um ponto de atravessamento entre o
virtual/idéia e o atual/histdria ou do empirico (as condigdes de geragao) com a eclosdo de uma
questdo. Estando em face a um problema estamos no redemoinho da diferenca e em crise. A
diferenca ndo ¢ um resultado ou um efeito; ¢ o fluxo no qual o acontecimento acontece. Sua
producdo trafega nas forcas do impensavel que arrastam o pensamento a pensar, nas forcas da
memoria que abarcam o imemorial e na sensibilidade extraida do insensivel. Seria o ponto
critico da acumulagao exponencial das repeticdes, um turning point, uma virada. Deixa-se de
ser e ndo se tem mais volta, a crise se instala e procede. Tal ponto de mutagdo seria o motor

da vida e do tempo: trans.
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