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Proémio

Este E-book é uma composicdo de ensaios, palestras,
conferéncias e trabalhos apresentados no III Coldquio
Variagbes Deleuzianas, realizado pela primeira vez em
formato virtual, nos dias 09, 10, 11 de novembro de 2020, em
virtude da crise sanitédria que atravessa o mundo pela Covid-
19, que impede, violentamente, aproximacdes e convivio real
entre pessoas, convocando radicalmente o isolamento social.

O evento teve o apoio do Programa de Pbs-graduacdo em
Artes, da Universidade Federal do Para, e do Grupo de
Estudos e Pesquisas CONVERSACOES: Filosofia Contemporédnea e
Educacado, UFPA/CNPg.

O pensamento Deleuziano vem cada vez mais se
estabelecendo no Brasil e convocando intercessdes
fundamentais a partir de seus conceitos filosdéficos para a
educacédo, a arte, a ciéncia. Os textos que atravessam essa
coletdnea estdo, em certa medida, apoiados ou inspirados no
pensamento de Gilles Deleuze, e se fazem filosoficamente em
intercessdes com a arte, com o corpo, com a literatura, com
o0 cinema, com a musica e com a educacéao.

Os manuscritos convocam um exercicio para um
pensamento paradoxal, e atravessa um certo combate
permanente contra a tirania do mesmo, do pensamento
identitédrio. Portanto, ndo se trata de passar por um formato
conservador do pensamento, que funcione como uma maquina
estatal ou de intimidacdo das ideias, antes a filosofia de
Deleuze faz um convite ao nédo filoséfico como motor
inventivo e potente para o pensamento. Entdo, diferentes
saberes se implicam, interferem e ressoam entre si para dai
saltar um outro. Essas aliancas sao elementos de
enfrentamentos dos universais e das purezas de pensamentos;

trata-se de contégios, de afirmacdo, de devires outros, pois



ndo é uma questdo de ponto de partida, mas como se coloca em
6rbita certos problemas que estejam além das oposicdes ou
fora do verdadeiro ou do falso.

Deleuze, a partir de sua filosofia, afirma
positivamente a forca do ndo filoséfico com a maior
importéncia ética, abrindo rasuras para a criacdo de uma
outra imagem de pensamento, por 1isso, a sua filosofia é
engajada, uma geofilosofia, uma micropolitica disposta a
criar o povo que falta, a abandonar e criar territédrios,
espaciotemporais, a inventar suas regras,
reterritolializar-se buscando novos modos vitais de
existéncia, abrir passagens que saiam das formatacdes
fechadas, produzir correntes de ar para a vida nédo sufocar.

Assim, a coletdnea que chega ao publico é também um
ato de resisténcia aos modos de vidas reativos. Tém-se treze
textos, cada um, ao seu modo, pensa Deleuze, com Deleuze e
contra Deleuze, sim, pois o pensador nédo desejava
seguidores, sobretudo aqueles pensadores némades que
ousassem atravessar seu préprio deserto na grande aventura
criativa do pensamento.

Pensar com, em alianca, em intercessédo... & o
exercicio experimentado pelos autores em suas escritas. No
texto de abertura, “La creacion del pensamiento/el
pensamiento de la creacion (Foucault, Deleuze-Guattari,
Simondon, Blanchot)”, Sigifredo Esquivel Marin explora o
sentido das expressdes criacdo de pensamento e pensamento de
criacdo, inspirado em pensadores como Michel Foucault,
Maurice Blanchot e Gilles Deleuze, Félix Guattari e Gilbert
Simondon.

Verbnica Damasceno, em “Entre a individuacdo e ©
afecto: o corpo-imagem”, movimenta conceitos importantes da
filosofia da diferenca de Gilles Deleuze, tals como:

intensidade, afectos e hecceidade, articulando-os com ©



principio da individuacdo de Gilbert Simondon para pensar a
existéncia de um corpo como imagem.

Marcus Pereira Novaes e Jairo Perin Silveira
movimentam - no ensaio relato de experiéncia “Concerto
(in) formacdo: texturas e Iimprovisacdes no entre do tempo” -
uma escrita ensaista-experimental-musical-sonoro, uma
espécie de cristalografia pedagdgica, em que a musica vai
compondo com os pensamentos artisticos, filoséficos e
cientificos, mas também com o campo educativo, paisagens
educativo-musicais, modulando o som e aprendizagens em vias
da experimentacéo.

Maria dos Remédios de Brito e Dhemersson Santos
(com)partilham, em “Com Clarice Lispector e Deleuze:
fabulacdo e escrita”, variacdes que atravessam a escrita, o
corpo e a fabulacdo em Gilles Deleuze e Clarice Lispector,
pois a escrita nesses autores passa por variacdes de todas
as ordens, processo de aberturas de mundos, de produzir
modos de pensamentos outros, desenraizando o pensamento, a
intuicdo para, entdo, poder criar um outro corpo-pensamento
e uma outra forma de escrita.

Em “Sentir 1los afectos: una 1investigacidon entre el
cuerpo y la 1imagen mediada por la improvisacion”, Ximena
Romero costura, como uma espécie de colcha de retalhos,
experiéncias de criacdo artistica que ocorrem na fronteira
entre a danca e a expressdo dramatica e a expressao
audiovisual.

A relacdo entre cinema ndmade e a fronteira em Trinh
T. Minh-ha é explorada por Marina Costin Fuser no texto
“Cinema ndémade enquanto evento de fronteira: o nomadismo em
Trinh T. Minh-ha”, no qual traca composicdes a partir de sua
teoria filmica em conversa com o0s cruzamentos de la frontera
de Gldéria Anzaldua (1987), as teorias ndmades de Rosi
Braidotti (2011), Gilles Deleuze e Félix Guattari (1986), e

do cinema ndémade contemporaneo.



Cristina Pdbésleman, em “Hacia una teoria del arte en
entornos remotos”, apresenta uma série de notas produzidas a
partir do encontro com o artista Enzo Luciano, para pensar a
arte em um contexto de pandemia.

Roberto Pereira de Almeida Barros movimenta, no texto
“"Consideracdes sobre o post-scriptum sociedade de controle”,
digressdes interessantes a partir do texto “Sociedade de
Controle”, indicando a ©pertinéncia e a atualidade da
perspectiva politica enviesada no projeto filoséfico de
Gilles Deleuze.

Em “Remedios Varo: 1los devenires de uma Bruja
deleuziana”, Karla Castillo Villapudua explora variacgdes
deleuzianas na obra da artista espanhola Remedios Varo,
passeando, como uma espécie de voo da bruxa, pelos conceitos
de devir-bruxa-diferencial, devir-animal e devir-fantasma
como abertura para ponderar possibilidades ontoldgicas e
estéticas dimplicadas na citada obra de a partir de uma
leitura deleuziana-guattariana.

Em “Abismo: nos entre-mundos de ndés mesmos”, 0s
autores Marcelo Vicentin, Carlos Roberto Silveira e Clayton
Messias tracam algumas aproximacdes entre a questdo de linha
abissal, perspectiva proposta por Boaventura Sousa Santos, e
o pensamento de Michel Foucault e Gilles Deleuze.

Alex Fabiano C. Jardim e Michelle Martins produzem, em
“Caosmopoténcia, impoder e crueldade: dos estilhacos de deus
a dissolucdo do eu - por uma experiéncia estética da
existéncia”, conversacdes com Deleuze e Guattari e a
presenca de Artaud Ccomo intercessor importante na
perspectiva deleuziana de esgotamento.

Em “Aprender com... O caroco de tucumd, o caju e as
dguas marajoaras: composicbes com Dalcidio e Deleuze”,
Dhemersson Santos, Carlos Augusto Silva e Silva e Maria dos
Remédios de Brito anunciam - através de uma escrita porosa,

e inspirados nas travessias de Alfredo em “chove nos campos



de cachoeira”, de Dalcidio Jurandir - que o aprender é uma
experiéncia de composicdo com os signos e com a violéncia
dos encontros, poils ndo se aprende imitando ou na busca do
reconhecimento de um determinado saber, mas criando zonas de
vizinhanca, fazendo de outro modo, com o corpo por inteiro
em experimentacdes de co-criacdo com...

Encerrando o E-book, Vandiléia Foro nos apresenta o
Pandcorpo, um dispositivo poético disparador de ideias, uma
abertura vital para os procedimentos de criacdo de cena, de
performance e de corpo para a cena.

Desejamos a todos uma excelente leitura com as (com)

posicdes Deleuzianas.

Belém, 09 de novembro de 2021.

Maria dos Remédios de Brito
Professora da Universidade Federal do Para/Instituto
de Filosofia e Ciéncias Humanas/ Faculdade de Filosofia

Dhemersson Warly Santos Costa

Programa de Pdés-graduacgdo em Ciéncias e Matematica
Universidade Federal do Para; Professor da Rede
Municipal/Altamira-Para

Marcus Pereira Novaes

Pesquisador Colaborador Grupo Olho -
Faculdade de Educacdo da Unicamp
Coordenador do Colégio Educap/Campinas
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LA CREACION DEL PENSAMIENTO/EL
PENSAMIENTO DE LA CREACION
(FOUCAULT, DELEUZE-GUATTARI,
SIMONDON, BLANCHOT)

Sigifredo Esquivel Marin

Introduccién

Si la filosofia -como considera Gilles Deluze - permite
realizar encuentros y ver las <cosas con los anteojos de
Spinoza, y si es una relacién fisica y un estilo de vida,
entonces pensar conlleva un acto creador, wuna potencia de
afirmacién soberana e irreductible. Y si -como afiade Foucault-
el pensar filoséfico ni consuela ni hace feliz porque, ademés,
segun él, “pensar se arrastra languidamente como una perversidn
y se repite con aplicacidén sobre un teatro, y se hecha de golpe
fuera del cubilete de los dados”, es porque el azar, el teatro
y la perversidén han entrado en resonancia y el pensamiento se
vuelve un trance, una apertura excéntrica, descentrada,
anémala.

Michel Foucault escribié un par de ensayos sobre la obra
de Gilles Deleuze, aunque sin lugar a duda el mutuo intercambio
de 1ideas 1los acompafio durante toda su vida, por su parte
Deleuze escribidé un libro homdédnimo sobre Foucault, asi como una
serie de articulos, conversaciones, entrevistas vy cursos. EI
juego de intercambios 'y retroalimentaciones entre ambos
pensadores es fundamental para entender la evolucidén y deriva
fecunda de dos intelectuales, que después de Jean Paul Sartre,
van a ser, junto con Jacques Derrida, los més decisivos del
pensamiento francés contemporéaneo.

Michel Foucault escribidé Theatrum Philosophicum, un ensayo

muy sugestivo 'y critico, sobre dos libros de Deleuze:
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Diferencia y repeticidon y Logica del sentido. Ensayo publicado
en Critique en noviembre de 1970 donde abre con 1la famosa
sentencia de que algun dia el siglo sera deleuziano. Segun
Foucault estos dos libros renuevan el didlogo del pensamiento
contemporadneo a principios de 1la década de los setentas: son

A\Y

tan grandes que sin duda “es dificil hablar de ellos y muy
pocos asi lo han hecho. (prosigue Foucault) Durante mucho
tiempo creo que esta obra girara por encima de nuestras
cabezas, en resonancia enigmatica con la de Klossowski, otro
signo mayor y excesivo. Pero tal vez el siglo serd Deleuziano”!.
Empero, ha comenzado el siglo XXI y nuestra época estad muy
lejos de ser deleuziana, si por tal entendemos una época
propicia para la creacidén, el humor, el amor y el juego. Segun
Foucault, Deleuze considera que 1lo relevante es ubicar un
problema como una distribucidédn de puntos nodales; no hay centro
sino un descentramiento continuo, el pensamiento es como una
linea laberintica que se bifurca, retrocede, avanza y siempre
en espiral regresa enteramente renovada. Una de las tareas
fundamentales del pensamiento contemporaneo -segun Foucault-
reside en invertir el platanismo, es decir, romper el cerco de
la metafisica logocéntrica moderna centrada en el sujeto
universal. Y segun Foucault, el trabajo deleuziano, el suyo
propio también, se inscribe en la renovacidén de la filosofia
actual. Deleuze también se ha apropiado de forma muy creativa
del pensamiento foucaultiano, claro esta, las lecturas que
realiza de cualquier pensador pasan por la criba de su
filosofia de la inmanencia vy sus 1intereses intelectuales
propios. Deleuze se apropia siempre de autores 'y obras
obligandoles a hablar deleuziano, es decir, su literatura menor
y lenguaje desterritorializante.

Por su parte, Blanchot, como ha dicho en innumerables

ocasiones Peter P&l Pelbert, 1lleva a la escritura lo que

1 Michel Foucault y Gilles Deleuze, (1970) Theatrum Philosophicum seguido de
Repeticidén y diferencia, Barcelona, Anagrama, 1995, p. 7.
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Deleuze, Guattari y Foucault teorizan en torno al
descentramiento, la apertura, el devenir y la fuga.? La obra
absolutamente singular de Blanchot se establece en las
fronteras entre filosofia, literatura vy libre creacién.
Blanchot se abisma en el desfiladero de la escritura, haciendo
de ésta una potencia de insurreccidén continua, vy al mismo
tiempo, una libre apertura soberana que se afirma més alla de
la vida y de la muerte. La escritura estaria también atravesada
por la desmesura, la muerte, la locura vy el deseo de
disolucidén. Escritura que sustenta la cuestidén y se sustenta y

A\Y

ostenta como cuestionamiento sin fin, escritura que ya no
permite aquella relacidén familiar con el ser, entendido, en
primer lugar, como tradiciédn, orden, certeza, verdad, o
cualquier forma de arraigo, a partir de que el Yo estaba vya
fisurado, desde el dia en que el cielo se abrié a su vacio3.
Foucault, Blanchot, Deleuze y Guattari participan de una misma
época, mas alld de sus diferencias irreductibles, comparten un
mismo ideario vy estimulo de repensar el pensamiento y 1la
literatura bajo la <crisis de la modernidad. Representan
ejercicios maestros por renovar el pensamiento contemporaneo a
contra-corriente del academicismo esclerotizado. Aqul se trazan
algunas derivas a partir de su encuentro creador que conlleva

un ejercicio de transformacidédn radical del propio pensamiento vy

de la experiencia de lo que significa pensar.

Devenir Deleuze en Foucault

La tarea de la filosofia deleuziana, segun Foucault,
constituye la tarea del pensamiento contemporaneo: invertir
creativa y criticamente el platonismo, subvertir la metafisica
occidental (la metafisica del ser, Dios, Sujeto). Para Foucault

todas las filosofias comienzan hoy como rechazo del platonismo,

2 Cf. Peter P&l Pelbert, O avesso do niilismo. Cartografias do esgotamento,
Sao Paulo, Editora n-1, 2016.
3 Maurice Blanchot, El1 paso (no) mas alld, Barcelona, Paidds, 1994, p. 31.
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es decir, como revocacién de la sustancia y de la esencia.
Foucault prescribe 1la tarea del pensar contemporaneo: “Y
sofilaras con una historia ideal de la filosofia que seria una
fantasmdtica platdnica, y no una arquitectura de los sistemas”?,
se trata entonces en acoger todo lo reprimido, lo negado, 1lo
rechazado, lo minimizado, 1lo marginado por el idealismo de
Platdédn, asi mismo se trata en escapar al Jjuego dialectico de 1la
razén que distingue entre lo falso vy 1lo verdadero, lo
accidental y lo esencial, el devenir y el ser, lo uno y 1lo
miltiple. Las cosas no son nada faciles porque para invertir el
platonismo no es suficiente poner patas arriba a Platdn: seria
inttil restituir los derechos de la apariencia, devolverle su
consistencia y sentido sin cuestionar por entero la ldbégica del

pensamiento platonico. Se trata de otra cosa:

Invertir, con Deleuze, el platonismo es desplazarse
insidiosamente por él, bajar un peldafio, llegar hasta ese
pequefio gesto que excluye el simulacro, es también

desfasarse ligeramente con respecto a él1, abrir la puerta
para el chismorreo al sesgo; es instaurar otra serie
desatada y divergente; es constituir, merced a ese salto
lateral, un paraplatonismo descoronado. Convertir el
platonismo (trabajo de lo serio) es inclinarlo a tener
mads piedad por lo real, por el mundo y por el tiempo.
Subvertir el platonismo es tomarlo desde arriba,
(distancia vertical de la dironia) vy retomarlo en su
origen. Pervertir el platonismo es apurarlo hasta su
ultimo detalle, es bajar (de acuerdo con la gravitacién
propia del humor) hasta este cabello, esta mugre que esté
debajo de la wufia, gque no merecen en 1lo mads minimo el
honor de una idea; es descubrir el descentamiento que ha
operado para volverse a centrar al rededor del Modelo, de
lo Idéntico, y Mismo; es descentrarse con respecto e é1l
para representar (como en toda perversiédn) superficies.?

Siguiendo a Deleuze, Foucault considera que mientras gue
la idironia nos eleva vy subvierte las cosas, el humor nos
precipita en la inmanencia y nos pervierte. Pervertir a Platdn
es entonces desplazarse hacia la malevolencia sofista, la
desfachatez de los sinicos, vy el aquelarre de las orgias
dionisiacas. Para Foucault hoy se requiere pensar la plenitud

4 Michel Foucault, Theatrum Philosophicum, op. cit., p. 9.
5 Ibid p. 11.
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AN

material vy fantasmética de lo impalpable y 1lo nimio: es
preciso, pues liberar a los cuerpos del dilema verdadero-falso,
ser-no ser (que no es mas que la diferencia simulacro-copia
reflejada una vez por todas), y dejarlas que realicen sus
danzas, gue hagan sus mimos, como extra-seres”®. Esto es lo que
Foucault considera como la empresa de hacer una topologia de la
materialidad del cuerpo. La tematica y problematica del cuerpo
serd fundamental tanto para Foucault como para Deleuze, ambos
replantean por completo el pensamiento a partir de su
adscripcién irreductible e irrecusable de la materialidad, de
la experiencia corpdrea como centro y epicentro del pensar y de
toda forma posible de subjetivacidén. La tarea de repensar todo
lo negado por la filosofia moderna idealista vya habia sido
anticipada por la obra maestra de Theodor Adorno: Dialéctica
negativa. Posteriormente dira Foucault que muchos dolores de
cabeza y trabajo se hubiera evitado de haber leido antes a los
autores de la Escuela de Frankfurt. En todo caso, la cuestiodn
del cuerpo aparece como un asunto nodal tanto de Foucault,
Deleuze, y antes ya, de Adorno y compafiia.

Otro tema que le ocupa y preocupa a Foucault y que
considera que Deleuze desarrolla magistralmente es el problema
de renovar la metafisica moderna logocéntrica e idealista. En
este sentido, la Ldégica del sentido es -segun Foucault—- un
tratado de metafisica del extra-ser, es una obra gque rompe las
dicotomias entre fisica y metafisica, desidealiza el cuerpo vy
materializa lo incorporal. En suma la obra de Deleuze es un
tratado de metafisica contar la metafisica, en el sentido en
que es una critica a la 1lusién y el dilusionismo gque ha
mantenido atado de forma milenaria a occidente a la Idea. Es
una metafisica afirmativa liberada de la profundidad originaria
del ser vy también liberada del <castigo de Dios, es una

metafisica de la superficie, de la ausencia de Dios y del juego
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de la perversidad. La metafisica deleuziana -afade Foucault- se
efectta como una critica radical a la filosofia de 1la
representacién, la cual se concibe como wuna filosofia del
origen y la presencia que desacredita el simulacro, la vida vy
el devenir. Metafisica del sujeto o de la representacidn serian
dos formas de entender la filosofia moderna que se enfoca
basicamente en configurar un discurso monolitico en la auto-
identidad transparente y petrificada, eludiendo la alteridad,
el devenir y el acontecimiento.

Una de las cuestiones méds importantes del pensamiento
deleuziano —-segin Foucault—- es pensar metafisicamente el
acontecimiento puro. El acontecimiento, como la herida, en
nacimiento o la muerte e siempre el efecto perfecto vy
sincronizado de cuerpos que se entrecruzan, se mezclan o se
separan, pero tal efecto no pertenece a los cuerpos si no que
es impalpable e inaccesible. E1l acontecimiento —aclara
Foucault—- no refiere a un estado de cosas verificable, si no
que flota en el limite de las cosas y las palabras como lo que
sucede. De forma paradigmatica la muerte es el acontecimiento
de todos los acontecimientos, el sentido en estado puro el
suceso limite que acaece en el punto extremo de toda
singularidad. Foucault es muy sensible a las reflexiones de
Maurice Blanchot y Deleuze sobre los acontecimientos extremos
de la vida y la muerte como formas que escapan a la gramatica,
al lenguaje y a la razdén; el sentido del acontecimiento es
neutro, impersonal e interminable. En el limite de los cuerpos,
“el acontecimiento es un incorporal (superficie metafisica); en
la superficie de las <cosas y las palabras, el incorporal
acontecimiento es el sentido de la proposicién (dimensidn
légica); en el hilo del discurso, el incorporal sentido -
acontecimiento- esta prendido por el verbo (punto infinitivo

del presente).”’ Pensar el acontecimiento implica pensar el
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presente desde la multiplicidad y el desplazamiento y no desde
la ©presencia eterna e 1mperturbable. Pensar el acontecer
implica dejar que el ©pensamiento acontezca, que fluya vy
fluxione, algo que filosofias del acontecimiento como el
positivismo, la fenomenologia, vy la filosofia de la historia,
segun Foucault, han dejado fuera o escamoteado, pues desplazan
el acontecimiento a su cosificaciodn, significacidén o)
historizacién temporal, es decir, lo vuelven dato inerte,
experiencia subjetiva o punto de una serie o linea causal. El
Ser, Dios, la Razbébn no son sino estrategias para no pensar el
acontecimiento. La obra de Gilles Deleuze -afirma Foucualt-
sirve como un excelente propedéutico para repensar el
acontecimiento.®

Cada uno a su manera, Michel Foucault y Gilles Deleuze
buscaron hacerse cargo de la crisis de la filosofia y de 1la
cultura de su tiempo, buscaron estar, como diria un 1insigne
personaje de la cultura francesa de posguerra como Jacques
Lacan, a la altura de su tiempo. Intentaron renovar Ila
filosofia moderna idealista desde el replanteamiento de sus
fuentes plurales. En este sentido el acontecimiento es un punto
de encuentro, pero también, de distancia y desencuentro con
Deleuze. Mientras que Foucault concibe, incialmente, la
filosofia como arqueologia del discurso como acontecimiento,
siendo la tarea filosdfica por excelencia el diagndstico de 1o
que acontece en la actualidad, luego, en su etapa genealdgica,
no abandona la arqueologia, sino que la radicaliza la idea de
acontecimiento como una apertura 1inédita que rompe con las
dictomias de discontinuidad-continuidad % sincronia y
diacronia, sujeto y estructura, entre otras.? La genealogia
desenmascara la actualidad desde su puesta en escena, la

distincidn entre procedencia, emergencia % origen, nos

8 Ibid, p. 21.
° Edgardo Castro, Diccionario Foucault. Temas, conceptos y autores, Buenos
Aires, Siglo XXI, 2011, pp. 25-27.

17



retroatrae el acontecer a su conformacién como lucha de fuerzas
y formacién de estructuras de dominacidén.l® En este sentido,
ambos autores hacen una relectura critica vy creativa de
Nietzsche, mientras la lectura foucaultiana de la genealogia es
un trabajo de desmontaje histérico-politico critico, Deleuze
retoma la genealogia como apertura de la diferencia vy el
acontecimiento como devenir e inmanencia.

Deleuze por su parte considera el acontecimiento en vy
desde las nociones de devenir e inmanencia. Desde una
perspectiva ahistérica, considera que el el acontecimiento se
sustrae a toda nocidén de estructura o cadena de sucesos, es un
movimiento infinito que rompe con toda visidén histdérica e
historicista. No sdélo es ajeno a la Historia sino que su
experimentacidén transgrede toda experiencia y continuidad
lineal.l!! En varias de sus obras y conversaciones insiste en que
su esfuerzo por pensar de otra manera estaria ligado al
replanteamiento de la nocidén de acontecimiento: “En todos mis
libros he investigado la naturaleza del acontecimiento: es el
unico concepto filosdéfico capaz de desplazar al verbo ser y al
atributo. Todo cuanto he escrito ha sido vitalista y constituye
una teoria de los signos y del acontecimiento”!?2. Y de ahi la
diferencia abismal de su relectura de los procesos y practicas
de subjetivacidén, mientras que a Foucault le preocupa su
desmontaje histdérico para hurgar en sus margenes otras
hermenéuticas del sujeto desde una perspectiva estética
enriquecida, a Deleuze sujeto y subjetividad se le revelan como
temibles espantapadjaros que hay que derribar y replantear desde
un proto-plasma larvario pre-subjetivo. Tal es la hipdtesis de
lectura que lo guia desde sus primeros trabajos monograficos

sobre Hume, Proust, Nietzsche y Bergson hasta sus Ultimas obras

10 Michel Foucault, Nietzsche, La genealogia, la historia, Valencia, Pre-
textos, 2013.

11 Gilles Deleuze vy Félix Guattari, ¢Qué es la filosofia?, Barcelona,
Anagrama, 1993, p. 158.

12 Deleuze, Conversaciones (1972-1990), Valencia, Pre-textos, 1999. pp. 225 y
228.
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a dio con Guattari y en solitario; quizd un tema de indagacidn
seria elucidar cémo y por qué Guattari jamas abandona la nocidn
de “produccidén de subjetividad”!3, quizd en cierta sintonia con
“la estética de 1la existencia” de Foucault, en tanto que
Deleuze fue alérgico a toda recuperacidédn subjetiva, incluso
aunque fuese descentrada y vitalista.

Y sin embargo, méds allad de las diferencias radicales e
inapelables, habria un devenir deleuziano en Foucault y en
Deleuze un deslizamiento foucaultiano, y entre ambos devenires
una serie de resonancias y consonancias que replantean, en su
conjunto, la madeja de diferencias y oposiciones a partir una
pasién compartida por pensar de manera radical el propio
ejercicio del ©pensamiento. El pensamiento del afuera de
Foucault-Blanchot, desemboca en las playas de la inmanencia.
Inmanencia como impugnacién absoluta de toda forma de
trascendencia. La “ontologia de 1la inmanencia” deleuziana
estaria més cercana a la idea y experiencia que tiene Foucault
de literatura como apertura del afuera y de la transgresidn.
Segun Foucault el lenguaje literario, 1lejos de identificarse
consigo mismo (lenguaje filosdéfico o cientifico) verifica la
experiencia enloquecedora de ponerse fuera de si mismo, de
exponerse a “una dispersidén més que un retorno de los signos
sobre si mismos. [Y por ende] El1 sujeto de la literatura no
seria tanto el lenguaje en su positividad, cuanto el wvacio en
gue se encuentra su espacio cuando se enuncia la desnudez del
hablo”'%. Frente al idealismo alemédn que culmina en Hegel,
Holderlin y Sade recuperan otra experiencia del mundo y del ser
humano desde la desgarradura vy ruptura de todo orden e
identidad. Nietzsche serd para Foucault y Deleuze, vy también
para Blanchot vy Derrida, un punto de 1inflexidén radical de
quiebre de la metafisica de Occidente en su conjunto.

13 Félix Guattari, “Acerca de la produccidén de subjetividad”, Caosmosis,
Buenos Aires, Manantial, 1996, pp. 11-46.

14 Michel Foucault, FEl pensamiento del afuera, Valencia, Pre-textos, 1997. p.
6.
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Tanto Foucault como Deleuze abrevan de Nietzsche y en sus
lecturas deslumbrantes y arriesgadas que realizan escritores-
pensadores como George Bataille, Pierre Klossowski vy Maurice
Blanchot. Empero, de este pensamiento radical vy transgresor,
nos aclara Foucault: “Blanchot tal vez no sea solamente uno mas
de sus testigos. Cuanto mas se retire en la manifestacidédn de su
obra, cuanto més esté, no vya oculto por sus textos, sino
ausente de su existencia y ausente por la fuerza maravillosa de
su existencia, tanto mas representa para nosotros este
pensamiento mismo”!5, pensamiento vy literatura del afuera.
Afuera es aqui una nocidén limitrofe que conlleva una operacidn
de ruptura y de transgresién de la filosofia moderna en su
conjunto, y de la literatura como expresidén de una subjetividad
fundacional. E1 afuera remite a la desarticulacidén de la todas
las nociones claras y distintas como identidad, sujeto,
dialéctica, razobn, pero también designa una operacidn
existencial de apertura de 1la negatividad, la ruptura, la
erosidén indefinida. Experiencia del afuera, de 1lo neutro,
escritura del desastre son algunos nombres que designan dicha
operacidédn literaria que conlleva una operacidn existencial sin
parangdén. Experiencia que experimenta la soberania de un
lenguaje liberado de toda representacioén e identidad.
Intemperie sin fin, el pensamiento y la literatura del Afuera,
también estarian allende la comprensidén disciplinar tanto de la
filosofia como de 1la literatura. Filosofia mas allada de 1la
filosofia, literatura més alld de 1la literatura, literatura
irreconocible e inédita que empieza por fin -dird Deleuze en
sintonia con el Blanchot de Foucault- cuando “nace en nuestro
interior una tercera persona que nos desposee del poder de
decir Yo: Lo neutro de Blanchot”1l6,

La experiencia literaria de Blanchot, y gue nos comunica

en sus obras, es la experiencia de un ejercicio radical de

15 Tbid., p. 10.
16 Gilles Deleuze, Critica y clinica, Barcelona, Anagrama, p. 13. 1997.
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despersonalizacidén, de descentramiento radical del autor, la
obra vy la autoria literaria: devenir puro e intransitivo.
Literatura como apertura a lo no humano y otros devenires
organicos e 1inorganicos. Esta zona de umbral gque posibilitan
obras absolutamente singulares como de las de Blanchot,
Bataille, Sade, Klossowski, entre otros, permiten tanto a
Foucault como a Deleuze efectuar una relectura de los temas vy
problemas dela filosofia desde una afuera, desde un margen
critico de impugnacién. Claro estd, siguiendo a Nietzsche, las
ficciones literarias proporcionan una poderosa caja de
herramientas para hacer corto-circuito las relaciones de
dominacién y la imagen dogmatica del pensamiento.

Quiza una diferencia, aunque este sea un juicio
enteramente personal y subjetivo, entre Foucault y Deleuze sea
su estilo literario, mientras que la fina y elegante prosa del
primero se lee con gusto vy beneplacito, siempre fluye con
naturalidad, siendo un digno sucesor del ensayismo de Montaige
y de Sartre; en cambio, la escritura densa e intensa, del
segundo, no resulta tan amable con el lector, salvo algunos
pasajes de obras como Nietzsche y la filosofia y de Critica y
clinica, la obra deleuziana se erige como una arquitectura
filosdéfica poderosa y sin concesiones para el lector. Ahora
bien, el aparente estilo sencillo de Foucault puede resultar
engafioso, la manufactura preciosista del fraseo rotundo esconde
fuertes tensiones, paradojas y aporias inherentes al propio
ejercicio del pensamiento foucaultiano. Sin dejar de mencionar
que las conversaciones y entrevistas de Michel Foucault nos
revelan a un polemista agudo, claro y contundente. Mientras que
Deleuze fue un hombre silente y solitario, ensimisado en la
contemplacidén, que amaba la introspeccidén y el cultivo de 1lo
gque San Agustin llamara “el hombre interior”, sin dejar de
tener posicionamientos politicos enérgicos cuando se requeria;
recordemos la repulsidén deleuziana por los intelectuales como

opinadores medidticos y todologos.
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Derivas foucaultianas en Deleuze y Blanchot, pero antes
guattarizar la filosofia

En este relato contado pareceria que el nombre de Félix
Guattari estd por completo ausente, todo lo contrario. No se
puede pensar la obra de Gilles Deleuze, ni FEl Antiedipo ni
todas las obras subsiguientes, ni tampoco lo que conlleva la
renovacién critica, <clinica y politica del pensamiento, la
cultura y las intervenciones psicoanaliticas y psiquiatricas en
la segunda parte del siglo XX sin la presencia de Guattari. La
obra deleuziana -como el mismo autor lo reconoce- es impensable
sin la dimpronta politica, practica, pragmatica que ha dejado
Félix en su amigo e interlocutor. De alguna u otra forma el
pensamiento actual ha sido cémplice del silencio y censura
sobre Guattari. Injustamente hemos silenciado el nombre de
Guattari en el de Gilles Deleuze. No obstante, quiza la agenda
de nuestro tiempo esta marcada, en gran medida, por las
aportaciones e intuiciones fundamentales % pioneras de
Guattari, vy cada vez podemos ver con mayor nitidez que sus
conceptos salvajes % geniales constituyen alternativas
auténticas para remontar la helada estepa del mundo
contemporaneo. En todo caso, no se puede entender la obra de
Deleuze sin la de Guattari vy viceversa; el acontecimiento
creador que suscita su encuentro reciproco ha dejado huella
indeleble en ambos, a tal grado, gque muchos de los conceptos de
un autor fueron replanteados por el otro, resignificando vy
resemantizando su sentido y sus posibilidades por completo. AUn
més, muchismas de las creaciones de Guattari hoy resultan més
vigentes y urgentes que nunca, su pensamiento es tanto mas
novedoso como fundamental para la elucidacidén critica v
creativa de nuestro acontecer. A contracorriente del
posmodernismo y del pensamiento apocalipitico contemporéneo,

Guattari siempre buscd trazar lineas de fuga y cartografias
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inéditas del pensamiento y de la experiencia creativa de 1los
sujetos sociales.l?” Regresando al tema que nos conmina, Deleuze
y Guattari son 1inseparables e indiscernibles a partir del
encuentro que se cristaliza en EIl Antiedipo.

Gilles Deleuze siempre aprecidé a Michel Foucault, le tuvo
estima personal y no dejé de elogiar su trabajo intelectual
titéanico. La estima fue Siempre mutua. Incluso hubo
comentaristas viperinos que dijeron que “ambos se envian
flores”, el reconocimiento reciproco no estuvo excento de
diferencias y diferendos. Miguel Morey nos cuenta en su Lectura
de Foucault, el lamentable distanciamiento de Foucault con
Deleuze a partir de la extradiccién de Klaus Croissant, abogado
exiliado en Paris de la banda terrorista Rote Armee Fraktion.
Debido a una especial repugnancia por el terrorismo, “en
realidad fue Foucault gquien se distancidé de Deleuze, hasta el
punto de que ya no se volvieron a ver. Deleuze, hasta el punto
de gque vya nose volvieron a ver. Deleuze continudé fiel al
recuerdo de su antigua amistad. Afios mas tarde, muerto vya
Foucault, me comentaba su gran respeto por Foucault”!®., En todo
caso, la prematura muerte de Foucault le lleva a realizar una
serie de cursos en la Universidad de Paris 8 en Vincennes-Saint
Denis, pues Deleuze considera que no hay mejor homenaje a un
gran pensador como el autor de Las palabras y las cosas dque
leerlo atenta y detenidamente; y Jjusto un seminario sobre el
autor seria la posibilidad de lectura rigurosa. A Deleuze le
estimula el vigoroso ejercicio intelectual foucaultiano.?!?

El encuentro de Gilles Deleuze con Blanchot se ve
favorecido por la lectura gue hace Foucault de Blanchot vy

Blanchot de Foucault, radicaliza el pensamiento del afuera (del

17 De forma modesta, como un pequefio gesto de retribucidn, hemos dedicado un
Dossier Especial Guattari (4) de Reflexiones Marginales a la reivindicacidn
del trabajo pionero del pensador y activista francés, se puede consultar en
https://revista.reflexionesmarginales.com/autores-del-numero-especial-4/

18 Miguel Morey, Lectura de Foucault, México, Sexto Piso, 2014, p. 16.

19 Gilles Deleuze, Michel Foucault y el poder, Viajes inacidticos, Madrid,
Errata naturae, 2014.
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Blanchot) foucaultiano como afuera del pensar, umbral de 1lo
pensado. Siguiendo y prosiguiendo el didlogo con Foucault, dira
Deleuze gue pensar encarna una aventura que se arriesga en el
afuera, pensar seria buscar ese afuera en el adentro de 1la
inmanencia. Deleuze destaca el caracter de ©poema de 1la
arqueologia del saber en tanto se trata de una filosofia que
recupera la impronta nietzscheana del 1libre Jjuego creador.
Tanto Foucault como Deleuze han destacado la dimensidén creativa
de 1la filosofia. Producir 1lo nuevo como sentido, producir
nuevos sentidos del trabajo del pensamiento, entre otras muchas
cosas, son ©posiciones vy pasiones que hermanan profunda vy
profusamente a ambos intelectuales. Deleuze vy Foucault se
retroalimentan multiple, compleja y creativamente -segln Morey:
En un devenir de lectura interminable; conjuncidén de dos
series heterogéneas que abren y se embarcan en una linea
de fuga dindmica; amores como los de la abeja y la
orquidea, que inaguran un devenir abeja de la orgquidea y
un devenir-orquidea de la abeja, empujandose uno a otro
en una circulacién de intensidades que les llevan cada
vez mas lejos. Momento explosivo del encuentro entre dos
series heterogéneas, el Loco y el Cartdgrafo, el Brujo y
el Archivista, gque abren un verdadero devenir-Foucault en
Deleuze y un devenir-Deleuze en Foucault. Y entre ambos,
en transversal libros [cajas de herramientas y rizomas],

libros y lecturas cruzadas en un viaje del pensamiento, a
velocidad extrema. 20

Deleuze <celebra que Foucault no haya —concebido 1la
escritura como un fin, y por eso precisamente, es un gran
escritor, que proyecta y expresa alegria, vida y jubilo en todo
lo que escribe. También celebra que sus grandes libros
histbéricos sean como una especie de murales, maravillosos
cuadros gue enmarcan sus analisis microfisicos y micropoliticos
muy puntuales. Sobre todo, Deleuze le interesa destacar en la
obra foucaultiana, la pasidén por el afuera, por la vida misma
sin mas. Nos recuerda que Foucault, siguiendo a Blanchot,

“invoca a menudo una forma de lo discursivo y una forma de 1lo

20 Miguel Morey, “Prbélogo”, en Gilles Deleuze, Foucault, Barcelona, Paidéds,
1987, p. 21. [Cita ligeramente modificada.]
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no discursivo; empero, dichas formas no encierran, ni tampoco
interiorizan nada; son formas de exterioridad a través de las
cuales unas veces los enunciados, otras los visibles se
dispersan”?i.

Y es bajo la apertura, entrega y recepcién de “las formas
de exterioridad” que el pensamiento deleuziano se despliega y
pliega como pensamiento de la inmanencia, como filosofia de 1la
vida. Las formas de la exterioridad, formas de lo informe,
alimentan focos de autocreacidén, de resistencia y de mutacidn.
La escritura, filoséfica y literaria, en tanto Jjuego creador
finito-infinito, traza % retrasa la linea del afuera
interminable e intermitente como gesto de inscripcidén soberana
de una existencia en su orfandad extrema y también en su riesgo
extremo. Escribir seria devenir, mutarse 'y transmutarse,
resistir e insistir en la fidelidad a 1las formas de 1la
exterioridad: la inmanencia. Escribir seria cartografiar el
caos en su Jjuego de caosmosis sin fin y sin finalidad. Escribir
seria habitar, y dar cuenta del habital, en la encrucijada que
une y separa lenguaje, pensamiento, literatura y subjetividad vy
nos abisma en una intemperie sin proteccidén alguna. Escribir
nos retrotrae a una no-relacidn entre hombre y mundo, lenguaje,
finitud y muerte, mucho méas profunda que cualquier relacidn
existente. La no-relacidon funda el encuentro con las formas de
la exterioridad en tanto despliegue informe de la inmanencia
pura.

Pensamiento y escritura, en su interrogacidén rigurosa vy
tradgica, dan cuenta de la disyuncidén entre ver y hablar, 1lo
visible y lo enunciable, ser humano y mundo de lenguaje. Y es a
partir de dicha disyuncidén o conjuncidén disyuntiva que vale la
pena pensar y crear. Foucault, Blanchot, Deleuze, cada uno a su
manera, han elucidado la posibilidad de su obra a partir de

dicha disyuncién. La filosofia de Foucault como pragmatica de

2l Deleuze, Foucault, op. cit., pp. 49-50 y 70.
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lo multiple y 1la de Deleuze como heterogénesis del devenir
maquinico, y la escritura fragmentaria de lo neutro de Blanchot
son empresas uUnicas e irreductibles que ponen en relacidén esta
no-relacién entre estratos y formaciones con 1o no
estratificado, el devenir y lo informe. Punto de encuentro que
conecta con “Un Afuera mas lejano que todo mundo exterior e
incluso que toda forma de exterioridad, vy por lo tanto
infinitamente més proéximo”?2. De ahi que para Deleuze, en la
obra foucaultiana, las lecturas y relecturas tanto de Nietzsche
como de Blanchot, se encadenan y re-encadenan. De ahi también
que pensar seria arribar a lo no-estratificado, y este va a ser
-segun la lectura deleuziana- otro encuentro de profunda
coincidencia de Foucault con Blanchot (y viceversa), a saber,
“Pensar pertenece al afuera, en la medida en que éste,
tempestad abstracta, se precipita entre el intersticio entre
ver y hablar”?3. Pensar adviene al pensamiento como impronta del
afuera, como liberacidén de fuerzas que se expresan en el acto
del pensar, acto siempre descentrado, excéntrico:
El afuera no es un limite petrificado, sino una materia
cambiante animada de movimientos peristéalticos, de
pliegues vy plegamientos que constituyen un adentro: no
otro cosa que el afuera, sino exactamente el adentro del
afuera. Lo impensado no estd en el exterior, sino en el
centro del pensamiento, como la imposibilidad de pensar
que dobla o ahonda el afuera. Unas veces es el pliegue
del infinito, otras son los repliegues de la finitud los

que dan una curvatura al afuera 'y constituyen el
adentro.?4

El pensamiento imposible de Blanchot en Deleuze y en
Guattari se vuelve no solo posible sino, paraddjicamente,
necesario. En las antipodas del idealismo de Hegel y de 1la
fenomenologia, que se piensa como retorno del sujeto pensante
sobre si mismo, para Deleuze pensar seria afrontar el caos, el

afuera, no pensado, lo impensable gque nos arroja a pensar de

22 Tpid., p. 1l6.
23 Ibid., p. 1ll6.
24 Ibid., p. 128. [Cita ligeramente modificada.]
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otra forma, vy de manera estricta, quizd a pensar por vez
primera sin resguardo. El espacio de literario de Blanchot se
despliega como espacio de ruptura, dislocamiento, negatividad
pura y dura, no es otro que el espacio de la inmanencia
deleuziana que se pliega y despliega como apertura de otro
pensamiento. Mientras que en Blanchot dicho espacio, espacio
del afuera constituyente, es imposible de pensarse, en cambio,
en Deleuze, dicho espacio instaura, méas alld de la desdicha, la
dicha del pensar. Lo guifios de complicidad entre Blanchot vy
Deleuze no dejan de expresarse. El pluralismo deleuziano de 1lo
miltiple -segin Blanchot- muestra una pluralidad de fuerzas,
diferencias, lenguajes e intensidades. Por su parte, Deleuze
elogia, pese a la distancia abismal que lo separa, la escritura
fragmentaria de Blanchot en tanto ejercicio de apertura que se
juega, més alld de lo literario, en la wvida misma. La
exterioridad absoluta del afuera (segun Blanchot), alteridad
radical, es leida y repensada como pliegue de la inmanencia,
pliegue del umbral del afuera que comunica, como el oleaje
marino, la intimidad de lo exterior en la inmanencia de la vida
misma (segun Deleuze) .23

Deleuze y Guattari elucidan una filosofia sin sujeto y sin
subjetividad reconocibles. En cambio, Blanchot wverifica la
realizacidén de una obra impersonal sin sujeto, su obra es una
misma busqueda, siempre diferida, que retorna sobre una
escritura que se 1interroga sin fin, de manera particular, el
ultimo Blanchot se ha liberado ya de los géneros y disciplinas
y se deja escribir por una obra que trasciende la razdn, pero
también las pasiones y afectos. Escritura liberada de todo fin,
sujeto, objeto, objetivo. Escritura libre que se escribe como

pliegue del afuera. Escritura que emerge después de la muerte

25 Cf. Maurice Blanchot, Falsos pasos, Valencia, Pre-textos, 1977; EI paso
(no) mas alla, Barcelona, Paidds, 1994; La escritura del desastre, Madrid,
Trotta, 2019. Y Gilles Deleuze, La isla desierta y otros textos. Textos y
entrevistas (1953-1974), Valencia, Pre-textos, 2005; Critica y c¢linica,
Barcelona, Anagrama, 1997; Deleuze-Guattari, ¢sQué es la filosofia?, (1992)
Trad. Thomas Kauf, Barcelona, Anagrama, 1993.
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de Dios y del Hombre, escritura después de la literatura y de
la filosofia modernas. Escritura como inscripcién del afuera,
el caos, la inmanencia.

Quiza las obras de Foucault, Blanchot y Deleuze-Guattari
(incluyendo Derrida, claro estéd) no sean sino relecturas
criticas y creativas de la hermenéutica heideggeriana vy su
intento de superacidén de la metafisica logocéntrica vy 1la
blsqueda de repensar la crisis del humanismo vy de 1la
modernidad. Es en este sentido que me parece absolutamente
fundamental recuperar las obras de estos autores para repensar
nuestra contemporaneidad y sus lineas de fuga y de apertura
hacia otro horizonte por-venir. Apertura de nueva formas de
subjetivacidén que posibilitan remontar vy recrear la escena
actual mads alld del nihilismo reinante.?® Un fino y agudo lector
de estos pensadores como Stéphane Nadaud recupera, en sintonia
con Simondon, un replanteamiento de subjetivaciones
descentradas desde el Jjuego creador de Fragmentos Subjetivos.
Juego creador que vuelve concomitantes 1lo fragmentario, el
individuo, el proceso y principio de individuacidén y el campo
presubjetivo, molecular no molar.?’ Simondon posibilita
desplegar la dimensidn subjetiva % la produccidn de
subjetividad mads alld de su encierro posmoderno onanista vy
narcisista del individuo indiviso para abrirnos a un Jjuego
creador de subjetivaciones multiples, heterogéneas,
descentradas, excéntricas; nos reconecta con procesos de

individuacidén presubjetivos, errantes, transgresores.

Guattari, Simondon y el pensamiento maquinico

El maguinismo, la dimensidén maquinica, extrafia una

ambigliedad inherente a su misma formulacién, desde la

26 Ccf. Deleuze, Foucault, op. cit., p. 147; y Gilles Deleuze, “Un precursor
desconocido de Heidegger: Alfred Jarry”, Critica y clinica, op. cit.
27 Stéphane Nadaud, Fragmento(s) subjetivo(s). Un viaje hacia las 1islas

encantadas nietzscheanas, Buenos Aires, Cactus, 2017, pp. 100-118.
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antigliedad, el autdémata y la creatura no dejan de ser hipodtesis
de suefo, ensuefo, pesadilla y alucinacién, en fin, toda una
fantasmagoria que ha poblado el reino de la imaginacidén humana.
Las innovaciones, creaciones, dispositivos, disposiciones
tecnocientificas han modificado por completo nuestro ser vy
estar en el mundo, a tal grado que se podria decir que hoy, el
ser humano deviene ciborg bio-tecno-légico. Esencia moévil vy
paraddéjica, la tecnologia es una tesis y prdtesis fundamental
de nuestra existencia. Al reconfigurar el vinculo gque tenemos
con los objetos e instrumentos, la magquina redimensiona 1la
relacidén entre sujeto y objeto, entre ser humano y mundo. Toda
maquina resemantiza, aunque sea de forma infinitesimal, nuestra
relaciédn con las cosas, empezando con nostros mismos y 1los
otros; por ende tiene implicaciones y consecuencias solamente
entrevistas en todos los Ordenes (ontoldgicos, epistemoldgicos,
politicos, estéticos, éticos..), por lo que su influjo decisivo
y masivo reinscribe y yuxtapone lo tecnoldgico en lo social. De
ahi que la magquinaria capitalista busque reorientar y redirigir
el flujo maquinico como parte de la axiomatica que vertebra el
capital. Los regimenes semibdticos capitalistas intentan, cada
vez més desesperadamente, es decir, cada vez de manera mas
fascista y reaccionaria injertar significantes hegembdnicos que
puedan tener y contener el libre flujo maquinico, por fortuna,
“la proliferaciédn maquinica desborda por todas partes las
capacidades de recentralizacidén y de axiomatizacidén del
sistema. Produce en sus margenes, pero también en su corazdn,
zonas de autonomia temporales, provisionalmente desorientadas,
abiertas a otros trabajos de interpretacidn’?8,

La magquina ha dejado de ser un medio, es parte de la

subjetivacién humana, transforma vy transtorna por completo

28 Anne Querrien, “Prdlogo: Esquizoandlisis, capitalismo y libertad. La larga
marcha de los desafilados”, en Félix Guattari, Plan sobre el Planeta.
Capitalismo mundial integrado v revoluciones moleculares, Madrid,

Traficantes de suefios, 2004, p. 30.
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nuestra condicidén. Ser humano y maquina guardan una compleja,
extrafia y ambivalente relacién de amor y odio, pero en todo
caso, nunca son indiferentes el uno respecto al otro. La idea
del autdémata es tan vieja como la humanidad misma, su
posibilidad de realizacidén aparece como un tabut de todas las
religiones y mitologias, al respecto podemos leer el hermoso
poema de Borges: “El Golem”. Quizad la mitologia moderna de la
razén humana, que no deja de ser una narrativa mitica, ha sido
la Unica que se ha dado la licencia onto-poética de alumbrar
una creacién que fuese criatura del genio e ingenio humanos.
Las grandes civilizaciones han tenido diversas mégquinas,
maguinismos y maquinarias, de forma particular, el capitalismo
ha ideado una alianza entre tecnociencias, maquinismo vy
capital. La madgquina se inserta en la maquinaria capitalista de
forma excepcional, configura una relojeria suiza de engranes y
engranajes perfectamente sincronizados, empero, de vez en vez,
hace cortocircuito con el orden establecido, algo no funciona,
o lo hace a destiempo, ocasionando terribles contra-tiempos,
dafios % pérdidas. La maquina siempre es objeto de
perturbaciones, més alld del orden impuesto vy sobrepuesto,
sobre-expuesto, emergen por doquier flujos maquinicos
desterritorializados. Como nos recuerda Guattari siempre el
capitalismo mundial integrado estd trabajando, dia y noche, los
365 dias del afio, al servicio de la integracidédn y recuperacidn
de los flujos maquinicos disidentes, empero, algo siempre
escapa, por los bordes, las fisuras, los margenes. ;Cbmo y por
qué resistir al sometimiento? ¢cEs posible resistir? La
respuesta la encuentra Guattari en “la produccién del phylum
maquinico” la cual consiste en la autocreacidén ontoldgica
intensa e 1intensiva existencial. La creatividad ontopoética
conjuga ser y devenir como poesia social en acto. El1 phylum
abre una linea o deriva en el devenir de subjetivacién
multiple, compleja, multivoca y multidireccional, fuera de toda

causalidad u orden lineal, su trayectoria errante y erradtica no
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sigue nunca la linea recta, asi que un movimiento

revolucionario transformador puede devenir su opuestoo
viceversa. Opera un juego finito-infinto de engaches,
conexiones, irrupciones, interrupciones, emergencias,
resurgencias e insurgencias. Hoy en dia la axiomatizacidn

capitalista, la maguinaria monstruosa del capitalismo global,
parece ganar terreno frente a la emergencia de formas creativas
auténomas. En este sentido Guattari apela a la ecosofia que no
es otra cosa sino una sabiduria préactica del buen vivir vy
convivir consigo, con los demds y con el mundo natural; es una
suerte de jardineria de la existencia poiética.

Arte, escritura, radio independiente, colectivos
autonomistas, son algunas de las experiencias de reinvencidn
maquinica creativa que vivid y convivid Guattari, el Internet y
las nuevas tecnologias apenas estaban surgiendo, empero, Como
el gran visionario que fue, Félix ya habia previsto una galaxia
tecnoldgica méas prdéxima a la sociedad rizoma que a la sociedad
red. Y la emergencia disruptiva de la heterogénesis maquinica
ya estaba en ciernes, operando desde abajo, en los umbrales
infimos e intimos. En este sentido otra expresidn de Guattari
es clave para repensar la apertura del presente en y desde sus
lineas de fuga y de fuego: las cartografias esquizoanaliticas
que constituyen mapas mdéviles de autocreacidn social enhebrando
lineas de ruptura del orden impuesto desde temporalidades
virtuales latentes e inmanentes. Y por si fuera poco ya todo
este desorden cdésmico, caosmosis, diria con un hermoso titulo,
habria que pensar siempre la dimensién del deseo, la nocidédn de
maquina deseante 1injerta en el corazdn del maquinismo 1la
potencia de insurreccidén salvaje, la ambivalencia del deseo
siempre estd ahi latente y patente: “La revolucidédn molecular

estd mads que nunca al orden del dia; su advenimiento dependera
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de nuestra capacidad de vencer la ambivalencia del deseo en las
pradcticas esquizoanaliticas colectivas aun por inventar’”?29.

En este sentido Guattari recupera la cuestidén de 1los
margenes como un asunto nodal, nada marginal, para poder
plantear una transformacidén social, una mutacidén revolucionaria
y una reinvencidén de la producciédn de subjetivaciones. Frente a
la consolidacién del capitalismo mundial integrado, destaca el
autor: “una proliferacién de los margenes, de las minorias, de
las autonomias que conducen a una explosidédn de singularidades
del deseo (individuales y colectivas)”30. Después de la segunda
guerral mundial y la guerra fria que continua y radicaliza las
nuevas guerras mundiales, a fines del siglo XX y principios del
XX wvemos como se ha fortalecido un nuevo orden totalitario
global que produce vy reproduce exponencialmente un nuevo
régimen necropolitico de muerte donde la mayoria de seres
humanos luchas literalmente por la supervivencia dura y pura.
De ahi que el capitalismo actual sea mucho mas que un orden
econdémico, pues configura una orden semidtico que estructura y
otorga una significacidén en todos los ambitos y sectores de la
existencia humana. Y aqui otra vez aparece la audacia de la
nocién de phylum maquinico, dque retomando a Simondon y otros
autores, le permite a Guattari pensar la concatenacidédn entre
ética, politica y técnica en y desde una propuesta y apuesta
emancipatoria y de resistencia frente al orden establecido. La
creacidén técnica tendria una dimensidén transindividual que
posibilita la expresién de potencias y fuerzas de lo comln gue
solamente adquieren un caldo de cultivo en el ejercicio
creacionista colectivo.3!

La potencia creacionista que ©posibilita la apertura
técnica vy su Jjuego ontoldgico vy social de lo dimensidn
transindividual queda explicitada en un ensayo programdtico

2% Tbid., p. 38.

30 Thid., p. 45.

31 Cf. Gilbert Simondon, La individuacidén. A la luz de las nociones de forma
y de informacidén, Buenos Aires, Cactus-La Cebra, 2009.
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titulado Lineas de fuga. Por otro mundo de posibles, donde el
autor elucida con meridiana claridad la confrontacién
fundamental de nuestro tiempo entre el semiocapitalismo y su
maquinaria de sujecidn semidtica tecnocientifica % la
disidencia de <creacidén intermitente de margenes vy maquinas
deseantes de insurreccidén. En los margenes del sistema mundo
capitalista se wvan anidando potencias salvajes de insurreccidn
y de lucha: agenciamientos colectivos del deseo, cartografias
rizomaticas, producciones asignificantes, entre otras fuerzas
intempestivas gque promueven un nuevo orden creador. Bajo el
fracaso del Estado-Nacién vy las narrativas hegeménicas de la
modernidad, nos corresponde reinventar nuevas formas de hacer y
entender la politica, en este sentido, la poderosa intuicidn de
Guattari de “conexiones micropoliticas del deseo” nos permite
repensar otras formas de entendimiento y de participacidédn en
una praxis creadora que se efectia en los margenes, en 1los
metabolismos méas subterrdneos, en los laberintos y meandros de
una cotidianeidad abierta al enigma, no es el resultado lo que
importa, sino el magquinismo creador, la intensidad del
alumbramiento poético existencial, en fin todas, las potencias
y fuerzas y deseos vivos y vitales refugiados en el socius
desde donde puede todo volver a recomenzar, mas alla de su
éxito y fracaso, para construir otro mundo posible. Nuestra
tarea comin es dar cuenta de su experiencia compartida y su

experimentacidén transindividual.3?

Blanco Blanchot desde las maquinas de guerra

En Paris en 1958 Blanchot entabla amistad con Dionys
Mascolo, Robert Antelme, Marguerite Duras vy otros grandes
escritores anticolonialistas vy antifscistas, dicho encuentro

serd decisivo para su pensamiento ulterior. Para Maurice

32 Félix Guattari, Lineas de fuga. Por otro mundo de posibles, Buenos Aires,
Cactus, 2013, pp. 107-150.
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Blanchot pensamiento y literatura se encuentran y, a la vez, se
pierden en los desfiladeros que llevan el lenguaje a la muerte,
la locura vy al desconocimiento. Ya en EI espacio literario
afirmaba que escribir es entregarse a la fascinacién de la
ausencia de tiempo; la asuncidén de la temporalidad y de finitud
de una forma absolutamente rigurosa y sin reservas sera una
constante en la obra del escritor francés. El1l proyecto, si
pudiese llamarse asi, de la escritura fragmentaria va a marcar
toda su obra a partir de la década de los sesenta hasta su
muerte, asimismo Blanchot participa activamente en la politica
desde la exigencia de reinvencidén de lo comin y de la comunidad
de diferencias singulares. La comunidad inconfesable seria una
colectividad andmala y totalmente andnima, sin sujeto que 1o
inico que tiene en comun es su finitud, proximidad con la
muerte, y sus diferencias irreductibles entre si. Lejos de la
imagen de escritor en su torre de marfil exiliado del mundo,
Blanchot fue un hombre profundamente comprometido con su
tiempo, con las causas y luchas politicas de su actualidad. Las
publicaciones recientes de sus Escritos politicos asi 1o
muestran y demuestran.?3?

Las nociones blanchotianas de escritura fragmentaria, lo
neutro y escritura del desastre enbonan, hacen red y rizoma,
con la nocidén de “madquina deseante” de E1 Antiedipo y Mil
mesetas de Gilles Deleuze y Félix Guattari. El encuentro entre
Blanchot y Deleuze-Guattari se puede entender mas creativamente
desde la nocidén de maquina literaria como una maguina
guerrillera contra el orden establecido; vy aqui seria también
preciso recuperar la invaluable aportacién de Simondon. Lo

A\Y

importante con las magquinas no es definirlas -no son
delimitables— ni comprenderlas -son asignificantes-, sino que
funcionen en la medida en que varios flujos circulan en ellas,

entremezclandose o cortéandose. AUn cuando toda maquina reune

33 Maurice Blanchot, Escritos politicos, Buenos Aires, Libros del Zorzal,
2006.

34



elementos heterogéneos, su interés reside en expresar potencias
y diferencias intensivas”3*, la relevante es que aqui la
dimensién maquinica se sustrae a la dimensidén antropocéntrica y
desarticula efectivamente todas las oposiciones binarias vy
dualistas.3> De la mano de Blanchot, Deleuze-Guattari y Simondon
habria wuna posibilidad de repensar la tecné creadora de la
escritura y de las maquinas deseantes mas alld de la dimensién
tecno-cientifica dominante que se despliega hoy como
capitalismo cognitivo o capitalismo mundial integrado -para
decirlo en términos de Guattari. Se trataria en todo caso de
abrir lo tecno-16gico a lo tecno-poético. Regresando el alma al
autdémata: una obra de Jjusticia po-ética y poiética. Y
recuperando un maguinismo mas cercano al devenir de 1la
animalidad que a la humanidad antropotécnica.

La nocidén de maquina deseante -creada por Deleuze vy
Guattari- replantea y desarticula las relaciones entre hombre vy
naturaleza, O6rgano y organizacidén: “Ya no existe ni hombre ni
naturaleza, uUnicamente el proceso que los produce a uno dentro
del otro y acopla las maquinas. En todas partes, magquinas
productoras o deseantes, las maquinas esquizofrénicas, toda la
vida genérica: yo y no yo, exterior e interior ya no quieren
decir nada”3®. Desde ahora esencia natural y esencial humana
creada se vuelven indiscernibles, se identifican en la
naturaleza como produccidédn o industria, es decir, como vida
genérica del hombre. La maquina deseante materializa una
sintesis productiva, posee una forma conectiva que siempre estéa
en conexidén e inter-conexidén donde el deseo no deja de efectuar
acoplamientos; nos retrotrae a un cuerpo sin 1imAgenes, un
cuerpo lleno sin 6érganos. Mediante una sintesis disyuntiva que

propicia y produce encuentros heterogéneos vy aberrantes, la

3¢ Constantino Villegas Burgos, “La médquina literaria de Maurice Blanchot”,
Universitas Philosophica 74, afio 37, enero-junio 2020, p. 1.

35 Cfr. Muriel Combes, Simondon. Una filosofia de lo transindividual, Buenos
Aires, Cactus, 2017.

36 Gilles Deleuze 'y Félix Guattari, El1  Anti-Gdipo. Capitalismo y
esquizofrenia, Barcelona, Paidds, 1985, p. 12.
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maquina deseante y cuerpo sin 6érganos se acoplan en un Jjuego
erdotico, festivo y tragico. Las bodas de la creacidén celebran
el aquelarre de fuerzas, deseos intensidades monstruosas.

Siguiendo a Antonin Artaud, nos recuerdan el agenciamiento
erbtico y amoroso de rayos, pajarons, voces, nervios, cuerpos,
dioses, maquinas celestes vy terrestres, de lo organico e
inorganico, uno-todo-multiple en acoplamiento extdtico sin fin:
“todo ocurre y se registra sobre el cuerpo sin dérganos, incluso
las coépulas de los agentes, incluso las divisiones de Dios,
incluso las genealogias cuadriculantes vy sus permutaciones.
Todo permanece sobre este cuerpo increado como los piojos en
las melenas del 1ledén”3’. Sin dejar fuerzas, pulsiones vy
potencias de la inmanencia, las maquinas deseantes son magquinas
sociales y técnicas, aunque mas bien encarnan su inconsciente
mismo. El deseo es maquina y el objeto de deseo es conexidn
maquinica orgasmica. Lo real es la potencia absoluta del deseo
como acto, acontecimiento creador. Toda produccidén deseante es
voluptuosidad en estado puro. Y el cuerpo sin O6rganos encarna
un huevo tantrico atravesado por ejes vy umbrales, fuerzas
centrifugas % acontecimientos, latitudes % longitudes,
gradientes, modulaciones y devenires. Todo es vivo y vivido,
vitalidad extrema.

La maquina deseante encuentra su expresidn material en la
escritura fragmentaria como agenciamiento maquinico que se
sustrae a todo esfuerzo de codificacidén y de captura; nos
recuerdan los autores que ha sido Blanchot qguien ha sabido
plantear el problema con todo rigor a partir de la méguina
literaria como agenciamiento de multiplicidades singulares
interconectadas.3® Por obra de la maquina deseante, todo acto de
palabra o escritura se sustrae a la re(con)duccidn de una
narrativa familiar, edipica o genealdgica, si hay una escritura

es en lo real vy desde 1lo real mismo; escritura plural,

37 Ibid., p. 24.
38 Ihid., p. 47.
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polifénica, polivalente, transdiscursiva no discursiva ni
representativa, escritura asignificante. Signos errantes que
producen deseos. Por obra de lo neutro, la escritura
fragmentaria nos desconecta de una subjetividad auto-centrada y
nos reconecta con el caos, errancia e incertidumbre. Escritura
que desafia toda 1légica y crono-légica. Apertura de lo que el
pensamiento de Parménides a Husserl y Wittgenstein, pasando por
Hegel, ha considerado inviable o imposible. La escritura
fragmentaria hace posible lo imposible. Al igual que la maquina
deseante, la escritura fragmentaria nos retrotrae a una
soberania infinita si sujeto y sin centro, apertura de flujos y
reflujos libres, dispersidén fecunda que lejos de Dborrar las
diferencias las multiplica, Jjuego creador infinito-finito que
rompe con toda estructura y totalidad cerrada.

La escritura fragmentaria libera la palabra de las redes
del lenguaje, para utilizar una expresidn poética predilecta de
Paul Celan, poeta-pensador que, al conminar el lenguaje poético
a expresar el exterminio y la barbarie, conduce el lenguaje a
la exasperacidén del silencio, y por tanto, se aproximaria bajo
extrafias resonancias con Blanchot. El1 fragmento constata la
muerte de Dios como apertura de wuna infinita pluralidad de
interpretaciones, versiones vy visiones del mundo y del ser
humano en el mundo. Su obra, diversa y monotematica, traza la
trayectoria de un circulo bajo la repeticidédn siempre renovada
de lo mismo como lo otro radical. Escritura como eterno retorno
del lenguaje gque regresa sobre si mismo como interrogacidn
infinita. Escribir descentra al sujeto, es pasar del Yo al El,
lo que ocurre no ocurre a nadie vya, es un devenir andénimo vy
anétmalo. Si el Libro, su sagrada escritura, afianza vy echa
raices en un Logos eterno encarnado, la ausencia del 1libro
verifica la ausencia de Dios vy todo fundamento metafisico
trascendente. Ausencia de Dios, del Ser pleno y total, de una

verdad o sistema axiololdgico de certidumbres indubitales.
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Apertura de la errancia sin fin, naufragio siempre al borde del

desastre, apertura también de la interpretacidén interminable:
Al escribir siempre escribimos en nombre de la
exterioridad de la escritura contra la exterioridad de la
ley, vy siempre 1la ley extrae recursos de 1lo que se
escribe... La atraccidén de la (pura) exterioridad o el
vértigo del espacio como distancia, fragmentacién que
sélo remite a lo fragmentario.. El mundo, el texto sin
pretexto, el entrelazamiento sin trama y sin textura..
Interpretar: el infinito: el mundo. ¢El mundo? ¢Un texto?
El texto: el movimiento de escribir en su neutralidad.
Escribir: trazo sin huella, escritura sin transcripcioén.
El trazo de la escritura no serd entonces Jjamas la
simplicidad de un trazo capaz de trazarse confundiéndose
con su huella, sino la divergencia a partir de la cual

comienza sin comienzo la continuidad-ruptura. ¢El1 mundo?
cUn texto?3?

La poética fragmentaria conlleva una politica del
fragmento. Politica que cuestiona todo orden o sistema cerrado,
todo ideario o pensamiento Unico: multiplicidad de ideas como
soporte de un pluralismo politico y ético. Arte de la fuga, la
escritura fragmentaria es repeticioén de la diferencia
infinitesimal, variacién sutil, juego de paradojas
exasperantes, experiencia enloquecedora de la ruptura, la
fractura sin posibilidad de Jjuntura. Despojada de toda
creencia, abismada en una interrogacidén infinita, la escritura
fragmentaria estd lejos de todo dogmatismo, verifica wuna
existencia arrojada a la duda e inquietud sin fin. Los
fragmentos se suceden y se yuxtaponen como imagenes mdéviles de
una finitud excedida, cada fragmento es el zoom de una
instantédnea que da gque que pensar sin congelar las cosas bajo
un concepto, por eso, introducen el pensamiento como acto mismo
de escritura. El escritor deviene pensamiento sin sujeto en una
escritura que se piensa a si misma allende el autor; de ahi las
repeticiones y las aparentes contradicciones que no son sino

tanteos y escarceos de un pensamiento abismado en lo imposible

3% Cf. Maurice Blanchot, La ausencia del 1libro. Nietzsche y la escritura
fragmentaria, Buenos Aires, Calden, 1973, pp. 29-30, 61-64 y 66.
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de pensar(se). De ahi gque otro nombre insigne de la escritura
fragmentaria sea Escritura del desastre. Desastre que se
escribe interrogandose como devenir de una impugnacién finita-
infinita. Y cuando aflora, vy desflora, el desastre, todo
deviene caos sin centro y sin cetro; impugnacidén que cobra
cuerpo en una animalidad insurrecta. Paraddéjicamente, la
soberania del desastre posibilita otras formas creacidén y de
recepcién bajo el mandato de una interrogacidédn infinita.

Empero dicha interrogacién —-en Blanchot y por influencia y
herencia de su querido amigo Lévinas—- siempre es dialdgica, el
otro instaura vy funda la posibilidad de la palabra. La
alteridad absoluta del otro rompe todo cerco metafisico
idealista y toda subjetividad autocentrada. La alteridad en
Blanchot tiene un énfasis vy una radicalidad que trasciende
todas las oposiciones de trascendencia e inmanencia, sujeto vy
objeto. De ahi que la obra fragmentaria no sea un gesto
literario o estético sino una llama y llamada de alteridad en
la apertura del lector como co-creador de sentido. Literatura,
pensamiento y politica conducen a una misma vocacidén critica
que se efectla como critica del orden establecido y apertura de
otro orden por-venir; quizad en este sentido, el tiempo de la
ausencia de tiempo del Ultimo Blanchot nos conecta con el
mesianismo sin Mesias de Benjamin y Derrida, un tiempo otro que
impugna la temporalidad narrativa de la modernidad y nos abre a
la espera, mas alld de toda esperanza, pero mas aca de todo
nihilismo apocaliptico. Un tiempo otro.

Pensadores como Foucault, Blanchot vy Deleuze-Guattari
problematizan la figura del intelectual y la resignifican como
un 1intercesor de procesos y practicas de resistencia y de
autocreacidén.?® En este sentido, pensar critica y creativamente
seria -segun Subirats - tomar distancia, exiliarse, trascender

“las posibilidades de realizacidén encerradas en lo existente y

40 Maurice Blanchot, Los intelectuales en cuestidn. Esbozo de una reflexidn,
Madrid, Tecnos, 2003.
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en nuestra propia vida”?!, para abrirse, abrirnos, a y hacia

otros horizontes de creacidén y recreacidn de sentido.

(Pequefia conclusién) Escribir / pensar en la piel del afuera
metamorfosis en devenir

Las obras de Gilles Deleuze, Félix Guattari, Michel
Foucault, Maurice Blanchot vy Gilbert Simondon tienen muchas
posibilidades de lectura y de relectura, aquil interesan como
maquinas de guerra de guerrillas. Como dispositivos de
resistencia e insurgencia militante contra el orden micro-
fascista militar y a favor de wuna politica como poética
creacionista. Obras-dispositivos, mégquinas de guerra contra los
aparatos de estado, panfletos incendiarios contra el orden
impuesto, cajas de herramientas para rehacer el caleidoscopio
de la imaginacidén critica. Y cuando la caja de herramientas
cobra vida en un corpus vivo deviene entonces rizoma, deriva
creadora, rizoma de raices flotantes arborescentes frente al
libro-raiz o libro-arbol. Frente al 1libro micro-cosmos que
expresa el macro-cosmos, idea anticipada por antiguos
cabalistas, el libro experiencia, libro enchufe de
experimentaciones y subjetivaciones sin fin. Libro como pequefio
util para disefiar e inventar intervenciones pragmaticas,
tdcticas, estratégicas y performativas: “E1 libro debe formar
magquina con alguna cosa, debe ser un pequefio Util sobre un
exterior”42., El exterior sigue siendo el pliegue de invaginacidn
del ser. Presentacidén sin mas representacidn. Exposicidn pura.
Hoy mas que nunca todos estamos expuestos al exponerse vy
ponerse bajo una (a)puesta en acto inédita e irreconocible.

En los umbrales entre filosofia y literatura, se pliegan y

despliegan trazos y lazos sin urdimbre de una escritura

41 Eduardo Subirats, “Pasado sin futuro vy futuro sin pasado”, De raiz
diversa, Vol. 1, num 1, abril-septiembre, 2014, p. 25. Consultado el 2 de
Julio del 2021 en http://biblioteca.clacso.edu.ar/Mexico/ppel-

unam/20160614014012/Subirats.pdf
42 Gilles Deleuze y Félix Guattari, Rizoma, Valencia, Pretextos, 1980.
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acéfala, huérfana, andmala y ndémada. Textos de hiper-textos.
Escritura de girones, fragmentos, escorzos, esquirlas,
fractales. Todos escribimos nuestros nombres en el sagrado
olvido y éste nos inscribe en el Jjuego creador colectivo
anétnimo: como la rosa de Silesius, escrituras e inscripciones
que florecen sin por qué en la piel del cibermundo. Gratuidad
pura como hospitalidad pura que hace de la existencia
supervivencia extrema y extramada a afirmarse en la desnudez
absoluta y absuelta de toda trascendencia.

La apertura de otras sensibilidades, sensibilidades muy
otras, es la apertura de una politica inédita como infra o
micro-politica, politica del wumbral como resistencia pura.
Tecno-escritura de un ciborg uno-multiple monstruoso.
Hipertexto colectivo conectivo de otro pensamiento y de otra
experiencia que democratiza y socializa dispositivos,
pensamientos, actos, palabras que son actos vy acciones
creativas y soberanas, a contra corriente, no olvidar ni
obviar, del avance de la insignificancia y de la embestida de
formas % estrategias globales de dominacidn digital.
Alteridades andmicas, anarquicas y autarquicas que celebran en
la gratuidad pura y dura el encuentro en el caos emergente. En
la era de la insignificancia nihilista, la resistencia politica
deviene insistencia bajo la 1llamada impostergable de una
alteridad constituyente; la preeminencia de la alteridad
absoluta funda la posibilidad tangible de todo didlogo en el
griterio de mondlogos monocordes mondétonos. Habria que
reinventar -segun la hermosa expresioén de Guattari-
cartografias inéditas capaces de remontar la repeticiodn
mortifera de un presente devastado. Cartografias de otro
pensamiento y de otro ser en el mundo: pensamiento del riesgo y
mundo consentido.*3 La reinvencién de las cartografias

revolucionarias no puede ser detenida ni atajada con el

43 Félix Guattari, Las tres ecologias, Valencia, Pre-textos, 2000, p. 28.
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argumento de que las revoluciones fracasan, pues como hosS
recuerda Deleuze, en su Abecedario en la letra R de
“Revolucidén”, “E1l asunto de los hombres en las situaciones de
tirania, de opresidén, es efectivamente devenir revolucionarios.
Porque no hay otra cosa que hacer. Cuando después de eso se
dice: Ah!, pero todo esto acaba mal, no se habla de lo mismo.
Es como si se hablara de dos lenguas absolutamente diferentes.
El porvenir de la historia y el devenir actual de las personas,
no es lo mismo”44. Justo ahora que el devenir revolucionario
fracasa y que 1la historia impone su podium de vencedores,
habria que estar del lado de los vencidos, de los humillados vy
condenados de la tierra, quizd haya que ahondar en una
sabiduria del fracaso -tal y como nos ha ensefiado Fernando

Pessoa.

Referéncias Bibliograficas

BLANCHOT,M. El paso (no) mas alld. Barcelona: Paiddbds, 1994.

BLANCHOT,M. FEscritos politicos. Buenos Aires: Libros del
Zzorzal, 2006.

BLANCHOT,M. Falsos passos. Valencia: Pre-textos, 1977.

BLANCHOT, M. La ausencia del 1libro. Nietzsche y la escritura
fragmentaria. Buenos Aires: Calden, 1973.

BLANCHOT,M. La escritura del desastre. Madrid: Trotta, 2019.

BLANCHOT,M. Los 1intelectuales en cuestidon. Esbozo de una
reflexion. Madrid: Tecnos, 2003.

CASTRO, E. Diccionario Foucault. Temas, conceptos y autores.
Buenos Aires: Siglo XXI, 2011.

COMBES, M. Simondon. Una filosofia de 1lo transindividual.
Buenos Aires: Cactus, 2017.

DELEUZE, G. Critica y clinica. Barcelona: Anagrama, 1997.

DELEUZE, G. Conversaciones. Valencia: Pre-textos, 1999.

44 Gilles Deleuze, L’Abécédaire, Paris, Editions Montparnasse, 1988.

42



DELEUZE, G. Foucault. Barcelona: Paiddés, 1987.

DELEUZE, G. La 1sla desierta y otros textos. Textos y
entrevistas (1953-1974). Valencia: Pretextos, 2005.

DELEUZE, G. L’Abécédaire. Paris: Editions Montparnasse, 1988.

DELEUZE,G. Michel Foucault vy el poder, Viajes 1nacidticos.
Madrid: Errata naturae, 2014.

DELEUZE, G; GUATTARI, F. ¢Qué es la filosofia? Barcelona:
Anagrama, 1993.

DELEUZE, G; GUATTART, E. E1l Anti-Edipo. Capitalismo v
esquizofrenia. Barcelona: Paidds, 1985

DELEUZE, G; GUATTARI, F. Rizoma. Valencia: Pretextos, 1980.
ESQUIVEL MARIN, S. Dossier Especial Guattari (4) de Reflexiones

Marginales https://revista.reflexionesmarginales.com/autores-
del-numero-especial-4/

FOUCAULT, M; DELEUZE, G. Theatrum Philosophicum seguido de
Repeticidn y diferencia. Barcelona: Anagrama, 1995.

FOUCAULT, M. EIl pensamiento del afuera. Valencia: Pre-textos,
1997.

FOUCAULT, M. Nietzsche, La genealogia, la historia. Valencia:
Pre-textos, 2013.

GUATTARTI, F. “Acerca de la produccidén de subjetividad”,
Caosmosis. Buenos Aires: Manantial, 1996.

GUATTARI, F. Las tres ecologias. Valencia: Pre-textos, 2000.

GUATTARI, F. Lineas de fuga. Por otro mundo de posibles. Buenos
Aires: Cactus, 2013.

GUATTARTI, F. Plan sobre el Planeta. Capitalismo mundial
integrado y revoluciones moleculares. Madrid: Traficantes de
suefios, 2004.

MOREY, M. Lectura de Foucault. México: Sexto Piso, 2014.

NADAUD, S. Fragmento(s) subjetivo(s). Un viaje hacia las islas
encantadas nietzscheanas. Buenos Aires: Cactus, 2017.

PALL PELBERT, P. O avesso do niilismo. Cartografias do
esgotamento. S&o Paulo: Ediciones n-1, 2016.

43


https://revista.reflexionesmarginales.com/autores-del-numero-especial-4/
https://revista.reflexionesmarginales.com/autores-del-numero-especial-4/

QUERRIEN, A. “Prdélogo: Esquizoandlisis, capitalismo y libertad.
La larga marcha de los desafilados”, en Félix Guattari, Plan
sobre el Planeta. Capitalismo mundial integrado y revoluciones
moleculares. Madrid: Traficantes de suefios, 2004.

SIMONDON, G. La individuacidén. A la luz de las nociones de
forma y de informacidn. Buenos Aires: Cactus-La Cebra, 2009.

SUBIRATS, E. “Pasado sin futuro y futuro sin pasado”, De raiz
diversa. Vol. 1, nuam 1, abril-septiembre, 2014, P- 25.
Consultado el 2 de julio del 2021 en
http://biblioteca.clacso.edu.ar/Mexico/ppel-
unam/20160614014012/Subirats.pdf

VILLEGAS BURGOS, C. La magquina literaria de Maurice Blanchot.
Universitas Philosophica, n.1l, v. 74, 2020.

44



ENTRE A INDIVIDUAGCAO E O AFECTO: O
CORPO-IMAGEM

Veronica Damasceno

Este artigo pretende apresentar uma articulacdo entre o
principio de individuag¢do do pensador francés Gilbert Simondon
e alguns conceitos de Gilles Deleuze, tais como : as
intensidades, os afectos, bem como a hecceidade. Essa
articulacdo possibilita ainda pensar o corpo como Iimagem. Para
tanto, nos serviremos também da concepcdo bergsoniana de imagem
e das ressonancias gue essa concepcdo apresenta na danga e no
cinema.

Consideramos que o principio de individuacdo de Simondon,
precisamente, por ser um principio que apresenta a individuacéao
em devir, 1isto ¢é, todas as fases do individuo - desde seu
momento anterior até sua constituicdo como individuo ou ser -
tem uma ligacdo intrinseca com o que Deleuze designa larva ou
embrido.4> Para Deleuze, o embrido possui, j& em si mesmo, todos
0s caracteres mais especificos e genéricos do individuo que iréa
se desenvolver e, por 1isso, ¢é capaz de proceder e suportar
movimentos terriveis, os quais o individuo adulto, ja& formado,
ndo aguentaria. Por 1isso, se trata de uma individuacdo em
devir, J& que esse principio acompanha todas as fases ou
momentos dessa individuacdo e, portanto, ndo é estéavel, mas
porta em si mesmo a prépria metaestabilidade. Esse principio
tem, pois, ligacdes estreitas com a dramatizacdo e o devir em

Deleuze.

Simondon e a individuag¢do em devir

45 A esse respeito cf. DELEUZE, Gilles. “O método de dramatizacdo” in:
DELEUZE, Gilles. A ilha deserta e outros textos. LAPOUJADE, David. (org.).
S&o Paulo: Iluminuras, 2006. Organizacdo da edicdo brasileira de Luiz B. L.
Orlandi.
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O principio de individuacdo de Simondon se constitui,
segundo a perspectiva de Deleuze, como uma teoria profundamente
original da individuacdo.?® Trata-se de uma subversdo no modo de
conceber a individuacéo tradicionalmente pensada pelo
hilemorfismo e pelo atomismo substancialista. O monismo
substancialista pressupde que o0 ser corresponde a uma unidade
atdbmica, constituida por um nlcleo de permanéncia estavel, que
resiste e subsiste por si sé. Para o dualismo hilemérfico, o
individuo é o resultado ou o composto engendrado pelo par
matéria/ forma. Tanto o monismo substancialista, quanto o
esquema bipolar hilemérfico pressupdem a existéncia de um
principio de individuacdo que antecede o prdéprio processo de
individuacdo, sendo, pois, capaz de explicd-lo de anteméo.
Essas duas correntes filosdéficas, Dbuscam o principio de
individuacdo a partir do préprio individuo constituido e dado.

A subversdo que Simondon promove na investigacdo da génese
do individuo consiste em recusar o individuo Jj& constituido e o
real individuado como ponto de partida para explicacdo dessa
génese. A questdo da génese do individuo encontra o problema
clidssico da relacdo matéria/ forma. O esquema hilemérfico é
incapaz, segundo  Simondon, de conceber o devir de uma
individuacdo, porque ele pretende explicar o individuo por um
principio de individuacdo pré-formado, exterior e transcendente
a operacdo de individuacdo. Um tal principio pressupde, uma
forma (morphé) que se impde do exterior, como um molde, a uma
matéria (hylé) passiva (SAUVAGNARGUES, 2004, p.133). Simondon
critica a posicdo do hilemorfismo na medida em gue essa
tradicdo, além de ©pressupor um principio de individuacéo
abstrato e exterior ao individuo que ele pretende informar,
ainda concebe o individuo como uno, 1indivisivel e idéntico.
Desse modo, ndo se observa, nem se percebe a impossibilidade,

nesse caso, de pensar seu devir.

46 Esse principio é apresentado pelo autor em SIMONDON, Gilbert. L'individu
et sa genése physico-bilogique. Paris: PUF, 1964.
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A perspectiva hilemérfica é, pois, um pensamento do ser,
incapaz de pensar um processo de individuacdo. Nesse sentido, a
estabilidade do ser perde seu privilégio devido a introducdo do
conceito de metaestabilidade, diferenca de potencial, que induz
uma mudanca de fase. A unidade, Simondon propde uma relacdo que
a prépria individuacéo implica, isto é, uma relacdo
constituinte e, portanto, plural com o meio de individuacéo
metaestéavel; a identidade cede lugar a relacdo primeira e
plural, uUnica capaz de dar conta do devir.

Nesse sentido, Simondon destituli o modelo hilemdérfico do
molde, cuja forma se caracteriza como uma impressdo abstrata e
que submete, do exterior, uma matéria passiva. O molde cede
lugar a uma modulacdo, na qual a tomada de forma corresponde a
interacdo das forcas e materiais. A metafisica do ser estavel
compreende o individuo segundo um  principio exterior,
transcendente, que procede a operacdo de individuacédo. A esse
respeito, Simondon objeta que a relacdo ¢é primeira e que o
individuo sempre é o resultado de um processo de individuacdao,
cujo campo pré-individual ¢é provido de intensidades. “Existe,
portanto, uma 'condicdo prévia da individuacédo', que é a
existéncia de uma tal 'diferenca fundamental', é o 'estado de
dissimetria', que define um sistema metaestavel”
(SAUVAGNARGUES, 2004, p.134).

A estrutura metaestavel de um campo, designado por
Simondon como problemdatico, contém uma diferenca, um disparate,
um desequilibrio potencial. Esse desequilibrio n&o é eliminado,
mas resolvido por disparidade de um modo criador, produzindo
uma dimensdo nova que ndo preexiste ao problema, mas que é

criada: a visdo em volume.

O campo intensivo em Deleuze

A perspectiva da individuacdo simondoneana possibilita a
Deleuze pensar a diferenciacdo intensiva. O campo intensivo de

individuacdo simondoneano configura, em Deleuze, um meio pré
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individual, virtual, no qual se encontram diferencas de
intensidade. Por isso Deleuze se refere ao primado metodoldgico
da embriologia, segundo o qual o ovo e o embrido constituem um
meio intensivo de matérias ndo formadas, que Deleuze e Guattari
denominam plano de consisténcia*’. O embrido, como sugere Anne
Sauvagnargues a propodésito de Deleuze: “...é& um sujeito larvar,
uma massa material capaz de suportar grandes modificacdes, um
tecido informal suscetivel de atualizar um grande numero de
formas” (SAUVAGNARGUES, 2004, p.145). O embriédo comporta
movimentos, dobras e tensodes, ele indica dramatizacdes
espaciotemporais, diferenciac¢des locais.

A individuacdo produz a diferenciacdo como seu resultado:
a génese real ndo vai de um universal abstrato a espécie
possivel, ao individuo existente, mas antes, atualiza um campo
problematico virtual, intensivo e real em individuos
diferenciados. Nesse sentido, Deleuze aproxima a perspectiva
embrioldédgica de Geoffroy Saint-Hilaire ao principio de
individuacdo de Simondon: trata-se de passar da individuacéo
fisica e wvital, introduzida por Simondon, para a diferenciacéo
cinematica dos materiais.

O ovo wvital, campo intensivo de individuacdo, comporta
dois momentos de uma fisica das diferencas 1intensivas: a
diferenca virtual e a diferenca atual (SAUVAGNARGUES, 2004,
p.1l46). A diferenca virtual assinala a diferenciacdo ideal,
perfeitamente consistente. A diferenca atual descreve a
diferenciacdo, ou a 1individuacdo, pela qual as diferencas

virtuals tomam a forma de um individuo diferencado.?® O ovo nos

47 A esse respeito cf. DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil platés
capitalismo e esquizofrenia 2, vol.4. Tradugdo de Suely Rolnik. S&o Paulo:
Ed 34, 1997. p.54-63.

48 Para essa distincdo nos servimos da equivaléncia estabelecida no
glossario da edicdo brasileira de DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repeticdo.
Tradugdo de Luiz B. L. Orlandi e Roberto Machado. Sado Paulo: Graal, 2006:
différentiation = diferenciacdo; différenciation =diferencacdo. A esse
respeito ver também a importante nota de Luiz Orlandi a propdsito do
vocdbulo diferenca, no qual o tradutor introduz um pequeno vocabulario a
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fornece o modelo da ordem das razdes, ©pois ele comporta
simultaneamente a diferenciacéo, a individuacéao, a
dramatizacdo, a diferenciacdo especifica e orgédnica. No que diz
respeito a diferenca de intensidade, tal como implicada no ovo,
essa diferenca exprime, inicialmente, relacdes diferenciais
como uma matéria virtual a ser atualizada.

Um campo problematico de singularidades virtuais, mas
reals e diferenciadas, se atualiza resolvendo sua disparidade
inicial, “é a individuacdo que se organiza, se estabiliza, se
estratifica se diferenciando” (SAUVAGNARGUES, 2004, p.1l46).
Pode-se assinalar a ressondncia do principio de individuacao de
Simondon em Deleuze quando ele afirma que: “E sob a acdo do
campo de individuacdo que tais relacdes diferenciais e tais
pontos notaveis (campo pré-individual), se atualizam” (DELEUZE,
2006, p.347). Mas podemos também reconhecer aqui uma filiacéo
de Deleuze as teses de Bergson, quando ele propde que uma tal
organizacdo: “... se atualiza, 1isto ¢é, se organiza segundo
linhas diferenciais” (DELEUZE, 2006, p.347). A ideia virtual e
problematica comporta diferencas singularizadas sobre o plano
virtual e se atualiza se diferenciando.

Portador de dinamismos espaciotemporais em vias de
organizacdo, o embrido é, pois, o primeiro modelo de um corpo
desprovido de oérgdos, corpo ndo moldado, pela imagem de uma
organizacdo estéatica, fixada por uma espécie ou individuo
adulto e formado. O embrido recebe o0s trés caracteres do
esboco, da intensidade e da passividade ou ndo resisténcia as
transformacdes; informal, ele admite todo tipo de wvariacdes. O
embrido apresenta justamente o momento do corpo gue se encontra
antes da formacdo orgédnica. Ele contém eixos, vetores, =zonas,
movimentos e tendéncias dindmicas em relacdo as quais as formas
sdo pura contingéncia ou meros acessdérios. 0 embrido

possibilita, pois, pensar a diferenciacéo, a individuacéao

respeito dessas duas operacdes. Cf. DELEUZE, Gilles. A ilha deserta e outros
textos. LAPOUJADE, David. (org.). op. cit. p.129. NT.
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orgdnica em devir. Na medida em que o embrido é tdo-somente um
esboco, os movimentos de diferenciacdo organica constituem o
surgimento das formas especificas.

Desse modo, Deleuze retoma o projeto de Nietzsche:
“definir o corpo em devir, em intensidade, como poténcia de
afetar e de ser afetado, ou seja, Vontade de poténcia”
(DELEUZE, 1997, p.149). A atividade da vontade é substituida,

A\Y

por Deleuze, pela metamorfose do corpo sem Orgdos: ...COrpo
afetivo, intensivo, anarquista, que sb6 comporta pdlos, zonas,
limiares e gradientes” (DELEUZE, 1997, p.148).

Essa concepcdo intensiva do corpo constitui, pois, uma
nova concepcdo do dominio biolégico. A maneira empirista, o
individuo  precede, de direito, a espécie e deve ser
compreendido como um embrido em seu campo de individuacéo
intensiva, como o prdéprio ovo vital. Os conceitos genéricos de
espécie e de organismo adulto sd&o meras formas, surgem
posteriormente durante o processo de individuacdo. Desse modo,
a producdo de um corpo sem Orgdos pode ser concebida ao
conduzir a diferenciacdo especifica e orgédnica em direcdo a
diferenciacédo cinética intensiva dos materiais pré-corporais.
Os o6érgédos, as espécies, o0s individuos e as partes sb existem
enquanto resultados parciais e precarios dessa diferenciacéo
vital.

Deleuze valoriza as formas involutivas e o sujeito larvar,
embriondrio. A larva ou o embrido constituem a materialidade
virtual a se atualizar. A diferenciacdo ¢é, pois, verdadeira
criacdo, Impulso vital Dbergsoniano que pode, a partir de
Deleuze, evoluir ou involuir: involucdo criadora deleuziana. A
larva é um modo inacabado ou uma indeterminacdo imatura do
individuo ou forma adulta. A larva, ou embrido, designa um modo
de individuacdo real através da qual uma entidade se atualiza,
sem se assujeitar as transcendéncias da forma ou do sujeito,
como afirma Deleuze: “Ndo hd mais formas [pré-existentes], mas

relacdes cinemdticas entre elementos ndo formados; ndo had mais
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sujeitos, mas individuacdes dindmicas sem sujeito” (DELEUZE,
1998, p.109). As larvas constituem uma matéria informal
variavel, uma modulacdo intensiva das forcas, uma matéria
intensa e ndo formada gque ainda ndo se configurou enquanto
composicdo estéavel, apresentando, portanto, um coeficiente
minimo de organizacgdo, como afirma Deleuze:

Deleuze privilegia o informal e valoriza, na individuacao,
o0 primeiro momento do ser, o momento pré-individual. O primado
do informe caracteriza, em Deleuze, uma filosofia das forcas,
uma capacidade metamérfica do pensamento para atingir a

variacdo dos devires e a poténcia germinativa da wvida.

Hecceidades ou individuag¢des sem sujeito

A nocdo de individuacéo, de corpo individuado, a
embriologia, recebe ainda wuma nova dimensdo, a partir da
introducdo do conceito de hecceidade. A hecceidade é uma nocéao
que Deleuze traz de Duns Scot, na qual haec quer dizer “esta
coisa”. Deleuze e Guattari, em Mil platds, propdem pensar as
hecceidades como individuacdes sem sujeito. Nesse sentido,

ANY

observam ©s autores que a hecceidade é: um modo de
individuacdo bastante diferente daquele de uma pessoa, de um
sujeito, de uma coisa ou de uma substéncia” (DELEUZE; GUATTARI,
1980, p.318). A nocdo de hecceidade abre, pois, uma perspectiva
para pensar o corpo sem 6rgdos sobre um novo plano. Essa ética,
ou etologia das relacgdes intensivas é trazida, por Deleuze, da
Etica de Spinoza%?. Nesse sentido, o corpo ndo se define por
seus oOrgdos, formas e funcgdes. A definicdo do corpo sera, a
partir dessa perspectiva, pelos seus modos. A esse respeito,
observam Deleuze e Guattari: “Concretamente, um modo ¢é uma

relacdo complexa de velocidade e lentiddo” (DELEUZE; GUATTARI,

1980, p.135). Ser spinozista corresponderéd, pois, a uma maneira

49 SPINOZA, Baruch. Etica. Traducdo de Tomaz Tadeu. Belo
Horizonte: Auténtica, 2007.
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de definir o animal e o homem ndo mais por sua forma, seus
6rgdos e funcgdes, nem mesmo como um sujeito, mas sim pelos
afectos dos quais se é capaz. A hecceidade retoma, nesse
sentido, as analises do corpo sem O6rgdos, e ndo se define,
portanto, por sua forma universal, transcendente e exterior,
nem mesmo pPOr sua composicdo intrinseca - seus 6rgdos - ou por
seu meio - as funcdes que ele exerce - mas somente por sua
composicdo material, 1isto &, suas relacdes de forca, como
afirmam Deleuze e Parnet: “Uma coisa, um animal, uma pessoa so
se definem por movimento e repouso, velocidade e lentidéo
(longitude) e por seus afectos e 1intensidades (latitude)”
(DELEUZE; PARNET, 1998, p.109).

A hecceidade em Deleuze possibilita a criacdo de uma
etologia dos afectos e, como afirma Sauvagnargues, uma fisica
da poténcia que define um plano de composicdo imanente e néo
transcendente (SAUVAGNARGUES, 2004, p.192). A hecceidade
propicia pensar as relacgdes de composicdo e ndo de organizacéo.
Nesse sentido, o wvalor do corpo sem 6rgdos deixa de estar em
primeiro plano. O plano agora se situa sobre uma etologia dos
afectos, das forcas, que compdem movimento e repouso,
velocidade e lentiddo. Trata-se, agora, menos de explorar a
face intensiva dos corpos, mas sim de diferenciar o molecular e
o molar e ainda de descrever o0s agenciamentos reais de
movimentos e afectos. Nesse sentido, assinalam Deleuze e
Parnet: ™“As hecceidades sdo apenas graus de poténcia que se
compdem, as quais correspondem um poder de afetar e de ser
afetado; afectos ativos e passivos, intensidades” (DELEUZE,
PARNET, 1998, p.108).

A  hecceidade ndo se 1insere, pois, no quadro de uma
doutrina da subjetividade e da objetividade e nd&o corresponde
as relacdes entre adtomos substanciais, unidades subsistentes ou
ontoldgicas. Tais hecceidades compreendem, antes, um modo de

A\Y

individuacdo que, nas palavras de Deleuze e Guattari “...ndo se

confundem com aquela de uma coisa ou de um sujeito” (DELEUZE;
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GUATTARI, 1980, p.318, n.24). A realidade metafisica né&o diz
respeito, pois, aos seres unificados, concebidos como formas
sintéticas - sujeitos - ou como objetos, mas as individuacodes
sdo uma qualidade, uma variacdo atmosférica, um fluxo. Nesse
sentido, observam Deleuze e Guattari: “Um grau de calor, uma
intensidade de branco sdo perfeitas individualidades” (DELEUZE;
GUATTARI, 1980, p. 319).

As coisas, os sujeitos, ou individuos orgédnicos ndo séo,
desse modo, melhor individuados do que acontecimentos, assim

ANY

como o '...cinco horas da tarde' de Lorca, quando o amor cail e
o fascismo se levanta. Que terrivel cinco horas da tarde!”
(DELEUZE; GUATTARI, 1997, p.48). Tais individuacodes sdo
qualidades atribuiveis, graus, desvanecimento. A hecceidade néo
requer a distincdo rigida entre o material, o vital e reclama
uma semidética mista, como aquela do rizoma, como afirma
Deleuze: “Um corpo pode ser, ndo importa o que, um animal pode
ser um Ccorpo sonoro, uma ideia, ou alma, um corpo linguistico,
pode ser um corpo social, uma coletividade” (DELEUZE, 2002,
p.132).

Desse modo, cada individuo é uma composicdo de inUmeras
relacdes moleculares (longitude) e cada uma dessas relacdes
goza “de uma certa latitude”, uma variacdo em grau que exprime
“o que pode um corpo”, os afectos dos quais ele é capaz
(SAUVAGNARGUES, 2004, p.199). Percebemos, portanto, a
cartografia das forcas, dos afectos, sob duas dimensdes:
extensiva e intensiva. O corpo é uma variacdo gque integra uma
infinidade de partes extrinsecas que se compde segundo

A\Y

relacdes, como afirma Deleuze: a natureza é um CoOrpo sem
6rgdos ou um plano de composicdo porque héd sempre relacgdes que
se compdem, mesmo sSe nao se trata sempre dessa relacao
caracteristica que compde meu corpo” (SAUVAGNARGUES, 2004, p.
200). Um tal corpo é, pois, variavel e provisdrio, ele se
atualiza sobre um plano de composicdo imanente e, portanto,

segundo a férmula “MONISMO=PLURALISMO” (DELEUZE, 1998, p.13).
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A hecceidade participa, portanto, do plano de imanéncia ou
de consisténcia e nédo se compde com o “plano transcendente ou
teoldgico” das filosofias da substdncia e do sujeito. Onde o
plano de transcendéncia relaciona a individuacdo as formas
substanciais ou sujeitos, o plano de imanéncia ou de
consisténcia, “ndo conhece sujeitos, mas antes, o que se chama
hecceidades” (DELEUZE, 1998, p.111l). Nesse sentido, observa o
autor: “Ndo had mais formas, mas somente relacdes de velocidade
entre particulas infimas de uma matéria n&o formada. N&ao héa
mais sujeito, mas somente estados afetivos individuantes de
forca anénima” (DELEUZE, 2002, p.130). E novamente: As
hecceidades, “sdo somente graus de poténcia gque se compdem, aos
quais correspondem um poder de afetar e ser afetado, afectos
ativos ou passivos, intensidades” (DELEUZE, 1998, p. 111).

Desse modo, todo agenciamento ¢é uma hecceidade, e se
define por uma longitude e uma latitude, velocidades e afectos.
Entretanto, a hecceidade, ao definir o agenciamento como um
“conjunto individuado” compreende também suas potencialidades.
“Todo agenciamento em seu conjunto individuado é uma
hecceidade”. O 1lobo o cavalo, ou a crianca se tornam
acontecimentos nos agenciamentos completos que compreendem uma
hora, uma estacao, uma rua, um conjunto de coordenadas
espaciotemporais, mas singulares, perfeitamente definidos, mas
flutuantes e suscetiveis também a novos agenciamentos em funcdo
das capturas ou devires que os afetam (um lobo, uma crianca, o

pequeno Hans e o cavalo) (DELEUZE; GUATTARI, 1980, p. 321).

A constituigdo de um corpo-imagem

Essa articulacdo entre a individuacdo de Gilbert Simondon
e as intensidades, afectos e hecceidades de Gilles Deleuze nos
possibilita pensar o gque estamos aqui designando corpo-imagem.

No primeiro capitulo de Matéria e Memdéria Bergson
afirma:
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Eis-me portanto em presenca de imagens, no sentido mais
vago em que se possa tomar essa palavra, imagens
percebidas qguando abro meus sentidos, despercebidas
quando os fechos. Todas essas imagens agem e reagem umas
sobre as outras em todas as suas partes elementares
segundo leis constantes, que chamo leis da natureza [...]
No entanto, h& uma gque prevalece sobre as demais na
medida em que a conhe¢co ndo apenas de fora, mediante
afeccdes: é meu corpo (BERGSON, 1999, p.11).

Podemos vislumbrar o modo pelo qual Bergson concebe essa
relacdo do corpo com a imagem: nos encontramos entre imagens,
imagens que sdo percebidas gquando abrimos nossos sentidos e
passam a ndo ser mals percebidas quando fechamos nossos
sentidos. Tais 1imagens agem e reagem entre si, por todos os
seus lados e faces, segundo uma constédncia das leis da
natureza. Todavia, uma das 1imagens se sobressail dentre as
demais: meu corpo. As condigdes em qgue essas afecgdes se
produzem, se intercalam entre estimulos que vem de fora, e
movimentos que executamos, tendo em vista uma influéncia sobre
o procedimento final. As mais variadas afecc¢des parecem nos
convidar a agir e ao mesmo tempo esperar e ndo fazer nada.

Observando mais de perto descobrimos movimentos comecados, mas

ndo executados. Mais adiante, resume Bergson:

Tudo se passa como se, nesse conjunto que chamo universo,
nada se pudesse produzir de realmente novo a ndo ser por
intermédio de certas imagens particulares, cujo modelo me
é fornecido por meu corpo (BERGSON, 1999, p.12)

Temos ai uma sintese do que Bergson pensa acerca da
relacao corpo-imagem. Quando Bergson trata dos COrpos
semelhantes ao seu, a partir dessa imagem particular que é o
corpo, ele percebe nervos aferentes que transmitem estimulos
aos centros nervosos e em seguida os nervos eferentes, que
partem do centro e conduzem estimulos a periferia, colocando o
corpo ou partes dele em movimento. Isso significa que o0s nervos
aferentes sdo imagens e que o cérebro é uma imagem, bem como o0S

estimulos transmitidos pelos nervos sensitivos sédo também

imagens.
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As 1magens exteriores influenciam a imagem do meu corpo,
lhe transmitindo movimento, e meu corpo restitui tal movimento
no conjunto do mundo material. Meu corpo €, pois, uma imagem
que atua como as demais imagens, recebendo e devolvendo
movimento. Talvez a Unica diferenca entre a imagem do meu corpo
e as demais imagens seja o fato de gque meu corpo escolhe ou
seleciona, em certa medida, como vail devolver o movimento que
recebe. Nesse sentido, assinala Bergson: “Meu corpo, objeto
destinado a mover objetos, ¢é, portanto, um centro de acdo”
(BERGSON, 1999, p.14).

E prosseguindo o estudo de Bergson, podemos observar que a
maneira como ele trata as 1imagens e o corpo pode ser
perfeitamente compreendida acerca da danca, de uma coreografia,
clédssica ou mesmo contemporédnea. Ele parece estar falando de
uma coreografia de danca: “Mas, se meu corpo & um objeto capaz
de exercer uma acdo real e nova sobre os objetos que o cercam,
ele deve ocupar entre eles uma situacdo privilegiada” (BERGSON,
1999, ©p.l14). Essa citacdo poderia ser perfeitamente uma
observacdo a respeito da danca <cléassica, na qual vemos
bailarinos que fazem personagens principais, cercados pelos
demais bailarinos.

Mais adiante, assinala Bergson:

De fato, observo que a dimensdo, a forma, a prépria cor
dos objetos exteriores se modificam conforme meu corpo se
aproxima ou se afasta deles, que a forca dos odores, a
intensidade dos sons aumenta e diminui com a disténcia,
enfim, que essa proépria disténcia representa sobretudo a
medida na qual os corpos circundantes sdo assegurados, de
algum modo, contra a acido imediata de meu corpo. A medida
que meu horizonte se alarga, as 1imagens dgque me cercam
parecem desenhar-se sobre um fundo mais uniforme e
tornar-se indiferentes para mim. Quanto mais contraio
esse horizonte, tanto mais os objetos que ele
circunscreve se escalonam distintamente de acordo com a
maior ou menor facilidade de meu corpo para toca-los e
mové-los. Eles devolvem, portanto, a meu corpo, Ccomo
faria um espelho, sua influéncia eventual. Os objetos que
cercam meu corpo refletem a acdo possivel de meu corpo
sobre ele. (BERGSON, 1999, p.15-16).
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Essa citacdo acima parece a descricdo de uma coreografia
cléssica, o) modo como o) personagem-bailarino principal
influencia os demais bailarinos. O bailarino principal, cercado
pelos demais bailarinos, executa um movimento gque causa uma
reagcdo possivel dos demais Dbailarinos sobre o bailarino

principal.

O corpo-imagem na dangca e no cinema

A ideia de que as artes produzem imagens também se aplica
perfeitamente a danca. Segundo Véronique Fabbri: “... a danca
parece ser mais uma encenacdo do corpo real do que a construcdo
de uma imagem do corpo” (FABBRI, 2007, p.82). No entanto, na
ideia de corporeidade, desenvolvida por Michel Bernard, ao
temporalizarmos o movimento dancado, o corpo também perde sua
consisténcia de corpo real para se tornar uma imagem.>9

Em cinema I: a imagem-movimento, Deleuze retoma as teses
bergsonianas acerca do movimento e no Primeiro comentdrio a
Bergson, ele assinala a relacdo entre a danca moderna, O cinema
e uma concepgdo cartesiana do movimento e do espago. A partir
das teses de Bergson, ele mostra, como nos dois casos, parece
gque a danca moderna e o cinema privilegiam uma concepcéo
matematica e ndo gqualitativa do movimento, contrariamente a
danca cléssica, cuja concepgdo € aristotélica, isto é&,
descritiva e qualitativa do movimento. Na fisica aristotélica o
movimento é a passagem de um estado do corpo a outro e,
portanto, somente um aspecto da mudanca. E nas palavras de
Deleuze: “O movimento assim concebido seré, portanto, a
passagem regulada de uma forma a outra, ou seja, uma ordem de
poses ou de instantes privilegiados como em uma dancga”
(DELEUZE, 2018, p.16-17).

O fato de ser como em uma dang¢a sintetiza o problema: é

uma fisica qualitativa que parece melhor dar conta do movimento

50 Véronique. Danse et philosophie. Paris: L’Harmattan, 2007.
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do corpo e de sua proépria temporalidade. No sentido oposto, a
danca moderna e o cinema, na perspectiva bergsoniana, parecem
dar conta da transformacdo da fisica, tendo em vista uma
construcdo técnica e estética do espaco e do movimento. O
cinema recompde o movimento a partir de cortes operados em
instantes quaisquer, realizando assim a ilusdo do movimento,

como assinala Deleuze:

...a danca, o ballet, a mimica abandonavam as figuras e
as poses para liberar valores ndo posados, ndo pulsados,
que reportavam o movimento ao instante qualquer. Por
isso, a danca o ballet e a mimica tornavam-se acdes
capazes de responder aos acidentes do meio, isto é, a
reparticdo dos pontos de um espa¢o ou dos momentos de um
acidente. Tudo isso conspirava com o cinema. (DELEUZE,
2018, p.20).

A imagem é muitas vezes, para Deleuze, uma intensidade,
uma vibracdo que desencadeia um movimento de pensamento. A 1isso
ele designa autémato espiritual. A tela é tdo-somente o ponto
de partida de um movimento, pelo qual o cinema transforma nossa
relacéado com o} mundo, com os cCorpos, o} enquadra, o}
desterritorializa e o torna infinito.

Apesar das consideracdes, acima mencionadas, de Deleuze
acerca da 1imagem, acreditamos que ele pensa a danca como um
corpo em movimento. Todavia, a diferenca entre a danca e o
cinema parece se encontrar no fato de que, no cinema o
movimento ndo depende mais de um mdével ou de um objeto que o
executaria, nem mesmo de um espirito que o reconstituiria, mas
é a proépria imagem que se move (DELEUZE, 1985, p.203). As
imagens coreograficas ou dramadticas, pelo contrario, permanecem
acopladas a um mdével. As prodéprias imagens cinematograficas
fazem o movimento e fazem o que as outras artes se contentam em
dizer ou exigir e recolhem o essencial das demais artes. O
cinema, a imagem cinematografica, é herdeira das demais artes e
converte em poténcia o que era somente uma possibilidade.

Para Deleuze, a danca possibilita que o cinema extraia

dela a imagem. A partir disso, o corpo dancante perde sua
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espessura e sua singularidade, ele abstrai do <corpo do
bailarino, conforme uma imagem-movimento ou uma imagem-tempo. A
dissolucdo do corpo do bailarino é obtida pela escolha de
dancas coletivas, farandolas ou dancas populares. Uma
composicdo organica de bailarinos se forma numa danca coletiva,
a partir de movimentos rapidos, lentos, circulares. Mas, ao
reconhecer esses movimentos, podemos também abstrair um uUnico
corpo, ©O corpo do Dbailarino, o corpo uUnico de todos os
bailarinos, o movimento tornado visivel.

Em Cinema 2: a imagem-tempo, Deleuze atribui ao cinema uma
outra relacdo com a danca, cuja comédia musical é 0
referencial. A imagem tempo se caracteriza, sobretudo, por uma
apresentacdo direta do tempo e do movimento como principio de
mudanca qualitativa. Ela se constitui por uma espécie de recuo
da narrativa e por uma densidade das imagens, sua profundidade
de campo, que faz aparecer situacdes oéticas e sonoras puras.
Ela tanto pode ser a apresentacdo de uma realidade ordinaria ou
a apresentacdo de uma imagem sonho. A comédia musical trabalha
a partir de tais imagens, de tal modo que o movimento da danca
se torna o movimento principal, desconectado de toda finalidade
e, por efeito, de toda relacdo com o personagem. O bailarino é
um fragmento do movimento do mundo. O que conta é a maneira
pela qual o génio individual do bailarino passa de uma
motricidade pessocal a um elemento supra-pessoal, 1isto &, a um
movimento de mundo que a danca val tragcar. Os exemplos por ele
citados sdo Fred Aistaire, Gene Kelly.

A danca ndo é simplesmente apresentada ao espectador, mas
é o proéoprio bailarino gque danca diferentemente, porque sua
danca é uma 1imagem de danca e uma 1imagem de sonho. O ato
cinematografico consiste em fazer com que o proéprio bailarino
entre na danca como entra num sonho. E pelo corpo e, portanto,
ndo mais por intermédio do corpo que O cinema se une ao
espirito, ao pensamento. “Dé-me portanto, um corpo” (DELEUZE,

2005, p.227), a foéormula da reversdo filosdfica segundo a qual o
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corpo ndo é mais o obstdculo que separa o pensamento de si
mesmo, nem agquilo gque o pensamento deve superar para conseguir
pensar, mas ao contridrio, dar para si um corpo, é aquilo no que
o pensamento mergulha ou deve mergulhar para atingir o
impensado do pensamento ou a vida.

Isso ndo significa que o corpo pensa, mas sim que a partir
de sua obstinacdo, de sua teimosia ele forca a pensar e forca a
pensar aquilo que escapa ao pensamento, a vida. Nesse sentido,
ndo é a vida quem precisa se adequar as categorias do
pensamento, mas sim o pensamento quem precisa se adequar as
categorias da vida, que sdo as atitudes do corpo, seus gestos,
suas posturas. Se ndo sabemos sequer o que um corpo pode, no
sono, na embriaguez, nos esforcos, nas resisténcias, isso quer
dizer que pensar ¢é entdo aprender o gque pode um COrpo néao
pensante, sua capacidade, seus gestos, suas posturas e
atitudes.

A afirmacdo: “Dé-me, portanto, um corpo” (DELEUZE, 2005,
P. 227) é, sobretudo, montar uma cadmera sobre um CoOrpo
cotidiano. A atitude cotidiana ¢é o que coloca o antes e o
depois no corpo, o tempo no Ccorpo, porgue O COrpo, como Jja
dizia Bergson: possul o antes e o depois e acrescenta Deleuze:
O corpo nunca estd no presente, ele possuli o antes e o depois,
O cansagco e a espera. O cansagco, a espera, sdo atitudes do
corpo. A atitude do corpo pde o pensamento em relacdo com O
tempo, com o fora mais longinquo que o mundo exterior. Dar um
corpo, montar uma cédmera no corpo adguire entdo um outro
sentido, ndo é mais seguir e acuar o corpo cotidiano, mas antes
fazé-1lo passar por uma cerimdbnia, introduzi-lo numa gaiola de
vidro ou de cristal, impor-lhe um carnaval, um disfarce qgue
faca dele um corpo grotesco, mas gque também extraia dele um
corpo gracioso, glorioso, a fim de atingir o desaparecimento do
corpo visivel.

Das atitudes, posturas, passamos ao cinema dos gestus e

segundo Deleuze: “Foi Brecht quem criou a nocdo de gestus,

60



fazendo dela a esséncia do teatro, irredutivel a intriga ou ao
assunto. Para ele, o gestus deve ser social” (DELEUZE, 2005,
p.230). Para Deleuze, o gestus ¢é o vinculo ou enlace das
atitudes entre a coordenacdo de umas com outras, sem qgque haja
uma histéria prévia, de uma intriga pré-existente ou mesmo de
uma imagem-acdo. O gestus ¢é, entdo, para ele, o proéprio
desenvolvimento das atitudes, efetuando uma teatralizacéo
direta dos corpos, com bastante discricéao, Jja que é
independente dos papéis. A grandeza de John Cassavetes, para
nosso autor, consiste em desfazer a histéria, a intriga ou a
acdo e também o espaco, visando chegar as atitudes e as
categorias que introduzem o tempo no corpo, como O pensamento
na vida. Desse modo, Cassavetes exige um cinema dos corpos.
Nesse sentido, a personagem se limita as suas préprias
atitudes corporais e o que resulta disso é o gestus, isto &, um
espetaculo, uma teatralizacdo, uma dramatizacdo que serve para
toda a intriga. A esse respeito Faces se constrdéi sobre as
atitudes do corpo, mas também por expressdes faciais, como
rostos que exprimem O cansaco, a espera, a demora, a vertigem,
a depressédo. Shadows destaca o gestus social que relUne a
atitude do negro-branco, em sua impossibilidade de escolher, um
solitario. Gldoria, no qual a crianca abandonada se gruda ao
corpo da mulher, que 1inicialmente a repele. Cassavetes
conserva, do espaco, somente aquilo que se liga aos corpos e
compde com O espago partes desconectadas, mas gque se religam

por um gestus.

Corpo e cérebro

A outra figura do cinema moderno, para Deleuze, ndo é mais
"Dé-me portanto um corpo”, mas sim “Dé-me um cérebro” (DELEUZE,
2005, p. 244) . Trata-se ai de um cinema intelectual e,
portanto, diferente do cinema fisico. Ndo h& menos pensamento
no corpo do que choque e violéncia no cérebro. N&o hé& menos

sentimento em um do que em outro. Cérebro e corpo comandam e
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obedecem entre si. Em ambos o0s casos ndo serdo as mesmas
atitudes corporais, nem O mesmo gestus cerebral. Dai a
especificidade de um cinema do cérebro em relacdo a do cinema
do corpo. Se levarmos em conta a obra de Stanley Kubrick, vemos
até que ponto o cérebro é encenado na medida em que as atitudes
corporais atingem um méximo de violéncia, mas dependem do
cérebro. Isso porque em Kubrick o mundo ja& é um cérebro. Ha
identidade entre mundo e cérebro na grande e luminosa mesa
circular de Doutor fantdastico, no computador gigante de 2001
uma odisseia no espaco. Se o calculo fracassa, se o computador
falha é porque o cérebro ndo é um sistema razoavel, e tampouco
o mundo é um sistema racional. Tudo que o computador de 2001
pede é um corpo. Nesse sentido “Dé-me um corpo”, também poderia
ser o apelo de 2001.

Sdo forcas mortais que se enlacam, se envolvem e se tornam
indiscerniveis. A identidade do mundo e do cérebro, o autdmato,
ndo forma um todo, mas um limite, uma membrana que pde em
contato o fora e o dentro, tornando-os presentes entre si, o0s
confrontando ou enfrentando A violéncia louca de Alex, em
Laranja mecdnica, é a forca do fora, antes mesmo de entrar em
uma ordem demente. Em 2001, o autdbmato se corrdi por dentro,
antes mesmo de ser lobotomizado pelo astronauta que chega de
fora. E, por fim, em O iluminado, torna-se indiscernivel o que
vem de dentro e o qgque chega de fora: percepgdes sensoriais,
projecgdes alucinatdrias.

O mundo-cérebro ndo se separa das forcas de morte que
cortam a membrana em doils sentidos, salvo se houvesse uma
reconciliacdo em outra dimensdo, uma regeneracdo da membrana
que reconciliasse o fora e o dentro e recriasse um mundo-
cérebro como um todo na harmonia das esferas. O final de 2001 é
conforme uma quarta dimensdo no qual a esfera do feto e a
esfera da terra tem chance de entrar numa nova relacdado

incomensuréavel, desconhecida, que parece converter morte em
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vida. Talvez por 1isso o computador indiretamente clame tanto
por um corpo: Dé-me um corpo!

O corpo é superficie de expressdao e de inscricdo das
coisas. E no corpo e pelo corpo que também vislumbramos
imagens, sejam imagens da danca, do cinema, das artes visuais.
Somos corpos mbdveis, em movimento, atravessados por um Processo
de individuacéo, desde nossa vida embrionéaria, até nossa
constituicdo enquanto individuos prontos e acabados. E esse
processo que possibilita afirmar nossas relacdes ou devires,
nossas individuacdes sem sujeito ou hecceidades, que se
constituem segundo graus de poténcia, nossas forcas, segundo
latitudes e 1longitudes, os afectos de que somos capazes, OS

quals sdo expressos nesse corpo-imagem.
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CONCERTO (IN)FORMACAO: TEXTURAS E
IMPROVISACOES NO ENTRE DO TEMPO

Marcus Pereira Novaes
Jairo Perin Silveira

Preludio: Imer (som)

Em uma tela de wum aparelho eletrdnico, acompanha-se
visualmente um ensaio de um concerto virtual®. Os sons chegam
leves, emanados por instrumentos de cordas e sopro, confundem-
se entre outros sons derivados de instrumentos ndo usais e
entre outros ruidos presentes no ambiente ou acidentalmente
produzidos, como o barulho propagado pela retroalimentacédo de
microfones. Prevalece um som insistente de uma gaita, que, aos
poucos, passa a depositar-se no entre de outras modulacgdes
sonoras e a conviver com elas, c¢riando um intervalo e uma
abertura para escutarmos uma ‘chicotada’ produzida por um
teclado.

Surge um escrito na tela: “Agudo e Pontilhado”, e tal
orientagcdo leva a uma mudanga nos JjOogosS sSOonoros, uma escrita
que provoca outros didlogos, agora fazendo com gue 0SS sons
aparecam, mails pausadamente, e assim, aos poucos, a massa
sonora se reorganiza, até surgir outra mensagem na tela: “Sons
raspados”. Tal mudanca de proposicdo faz com que os musicos,
criancas de aproximadamente 8 anos de idade e seu professor,
passem a produzir e a tentar «criar uma nova conversa,
estabelecer um novo didlogo, atento a outras intensidades e
duracdes que a mensagem indica.

Para 1sso, cada musico busca trocar seu i1nstrumento,

51 Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=2003GbEULu4&feature=youtu.be
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enquanto reorganiza suas posturas para tentar improvisar um
fazer sonoro, adequado a essa (in)formacdo que salta do tempo
“TIC-TAC” e estabelece outra relacdo com o ritmo da musica,
fazendo-o coalescer efemeramente no tempo, até surgir outra
mensagem que implique uma metamorfose sonora, entre novas
texturas e outras velocidades a serem compostas. Um ir e vir de
uma musica que se faz no encontro com as qualidades do som,
arranjadas diferentemente a cada proposicdo e sem preocupacao
com a repeticéo, instigando permanentemente que o0s sons
insistam e possam devir musica, no encontro com os Dblocos
sonoros que se formam.

“"En esta hora fugaz

hoy no es ayer
y aun parece muy lejos la mafdana..’’”

Contextu(r)alizando

O relato que inicia este texto busca experimentar em forma
de escrita o encontro com uma experiéncia musical criada com o
propdsito de disparar sensacdes sonoras e ampliar a
possibilidade de outra relacdo com a musica e 0s sons,
orientada no campo educacional do ensino de misica e conectada
ao pensamento sonoro. Essa experiéncia musical mergulha no caos
pandémico, gerado por ocasido do novo coronavirus (COVID 19),
para extrair e criar ©possibilidades de interacdo entre
(in) formacdes sonoras que se individuam no  tempo-espaco
digital.

O deslocamento das aulas presenciais para as aulas remotas
nos tirou referéncias muito fortes do modo com gue nos
relacionamos com o0s sons e com O ensino de misica, ao mesmo

tempo em que nos 1instaurou problemas que provocaram O

52 0Os versos da poesia “Horas altas”, do escritor mexicano José Emilio
Pacheco (2006), compordo as epigrafes de cada secdo de nosso texto, pois
entre eles had uma potente conexdo com um tempo ndo linear.
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pensamento a pensar e experimentar o fazer miGsica ou construir
uma aula de misica, forcados pelo encontro com esse
acontecimento e seus efeitos no estado de coisas.

O fechamento das escolas, como forma de tentar diminuir a
propagacdo do virus, arrancou-nos do espag¢o institucional,
local até entdo concebido como adequado para se construir uma
aprendizagem musical e onde se busca preservar o forte vinculo
gque a musica tem com o tempo regular, tanto por nossa relacéo
bastante orientada pelo tempo métrico, como também pela
necessidade de se estar em uma arquitetura que nos habitua a
perceber o mundo de uma certa maneira, estabelecendo certas
condic¢des para trabalhar com os sons e, muitas vezes, deixando
de lado outras formas de problematizéa-lo.

Dito de outro modo, as aulas de musica em uma escola
tendem a preservar certas condicgdes que busquem abolir outros
ruidos que ndo sejam convenientes para uma aprendizagem
construida, na maioria das vezes, com todos os alunos reunidos
em um mesmo espaco em que é exigida uma disciplina dos corpos,
orientada por uma certa relacao espaco—-temporal. Tal
configuracao busca garantir que a 1informacdo, neste caso os
sons, chegue e seja produzida da maneira mais limpa possivel e
sem interferéncias—- busca-se uma percepcdo ritmica conjunta,
regular e estavel.

Mas a pandemia transforma radicalmente essa realidade, as
aulas passam a acontecer, em grande parte, via internet,
prevalecendo a percepgdo musical e a experiéncia individual de
cada aluno em sua proépria casa. Surgem muitas variacdes que a
arquitetura escolar buscava eliminar, como os ruidos externos e
dispersivos dos diferentes ambientes que, agora, passam a vir
acompanhados de outros ‘problemas’, como a pouca velocidade do
som, que demora a chegar a cada aparelho conectado numa mesma
atividade. Essas variacdes trazem dificuldades para aprender a

tocar juntos, lancando-nos uma série de perguntas como: o que é
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fazer masica? Qual a forma da muisica? O gue nos provoca a
sentir e a pensar sonoramente, em meio a esse acontecimento?

Essas perguntas também estdo conectadas com uma série de
movimentos musicais e sonoros que vém acontecendo via internet,
em que uma das caracteristicas comuns, em meio a pandemia, é a
ampla divulgacdo de apresentacdes musicais por artistas de
varios lugares do mundo e que, para acontecerem, exigem um
trabalho rigoroso e demorado de edicdo, que sb6 é possivel apods
o envio das gravacdes feitas por cada misico, a fim de ajustar
o conjunto de &audios recebidos, de forma a evitar diferencas de
velocidades que possam derivar em notas dissonantes, e que néo
atravessem nem atrapalhem o ritmo e a melodia. Dai a
impossibilidade de apresentar alguns concertos ao vivo, via
internet, com cada misico tocando ao mesmo tempo desde sua
prépria casa, pois o som caminha, ©percorre a rede em
velocidades varidveis. As vezes, sem um bom equipamento de
transmissdo, uma simples apresentacdo ao vivo, feita por um sbé
misico que utilize, por exemplo, apenas sua voz e um violdo,
evidencia essa percepcdo: a voz chega primeiro, enquanto as
notas tocadas no instrumento vém embaralhadas, resultando em
uma aparente confusdo sonora ou em erro, devido a “mad qualidade
sonora”.

Tal situacdo confirma-nos que a forma de 1lidar com a
misica e os sons € habitualmente a que conecta a misica a uma
forma tonal, como exporemos a sSeguir, em que prevalece a
ritmicidade e se abolem os ruidos que ‘sujam’ a muasica.

Embora ainda bastante presente e forte nos dias de hoje,
esse modelo de escuta pode ser considerado uma heranca do
século XII, qgquando o pensamento cartesiano comecou a nortear
uma “tradicdo epistemoldgica ocidental” (FONTERRADA, 2005, p.
40) - em qgue a musica estd contida dentro de uma medida
matemdtica de tempo, prevalecendo a hegemonia da melodia e
propondo uma forma de escuta linear, melddica e tematica,

valorizando-se elementos de repeticédo.
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Essa tradicdo apenas sofreu uma reviravolta no fim do
século XIX e na primeira metade do século XX, quando
compositores europeus passaram a buscar por novas organizacgdes
formais e estruturais, de descontinuidades, multiplicidade de
linhas, expansdo e aglutinacdo de tempos e formas, e que vieram
alterar de maneira drastica um panorama musical gque excluila o
ruido da composicdo. Musicos como Stravinski, Schoenberg, Satie
e Varése sdo expoentes desse movimento.

Essa possibilidade mais moderna de se relacionar com a
misica e os sons pareceu-nos muito potente, e importante de ser
revisitada, ©para assim podermos trabalhar a aprendizagem
musical e a escuta sonora, dentro dessa nova realidade em que o
tempo saltou dos eixos e nossa relagdo com O espaco e a
informacao, derivada do uso dos novos objetos técnicos,
atravessa—-nos a todo momento, propiciando uma potente
possibilidade de experimentacéo.

Assim, neste texto - um ensaio-relato de experiéncia -
propomos pensar conceitualmente a misica relacionada aos
pensamentos artistico, filosdéfico e cientifico,
contextualizando-a no campo da educacdo e buscando conectar
nosso concerto-ensaio com uma escrita que também busca ensaiar
e pensar o movimento de experimentacdo musical-sonoro como
possibilidade de constituir uma espécie cristalografia
pedagdgica. Com esse propdsito, apostamos escrever conectados a
uma triade conceitual que nos possibilite adensar um pensamento
que encontre, no som, modos de compor uma paisagem educativo-
musical. E que permita modular uma aprendizagem que se faz com
a experimentacdo, para dela extrair, como um cristal, uma outra
relacdo com a composicdo musical e o ensino de musica,
conectada ao contexto gque apresentamos no paragrafo anterior.

Embora outros conceitos atravessem este texto, trés deles
estdo trabalhados mais fortemente, porgque tanto nos auxiliaram
na producdo dessa escrita, como nos envolveram, anteriormente,

em nosso encontro com eles, para criar um embasamento tedrico
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gue pudesse conectar nossa ideia de fazer um concerto ao vivo
em uma aula de muasica virtual, ajudando-nos a ampliar o gque se
pode buscar em uma aprendizagem musical. Assim, exploraremos:
de um lado, o conceito de pensamento sonoro - que traz uma
série de apontamentos importantes para se pensar uma nova
relacao entre o) fazer misica e a pesquisa musical,
constituindo, atualmente, uma nova teoria do som e gue nos
possibilitou pensar uma derivacéao de alguns de seus
apontamentos para o modo com que nos relacionamos com a musica,
no campo da educacdo. De outro lado, os conceitos de texturas
sonoras e o de improvisagdo, gque também atravessardo este
texto, foram disparadores para construirmos todo um trabalho
pedagdégico com os alunos, resultando no Concerto (in)formacdo:

texturas e Improvisacdes no entre do som.

Diferentes temporalidades entre a musica linear e os ruidos-
texturas

“[..]Hay un azorro multiple,

extraneza

de estar aqui, de ser

en un ahora tan feroz que ni siquiera tiene fecha..”

Como Jja& apontamos, no Ocidente, entre o século XII e o
inicio do século XX, predominou um modelo de musica tonal.
Segundo definiu Wisnik (1989, p. 105), tratava-se de uma musica
que buscava produzir “a impressdo de um movimento progressivo,
de um caminhar que vai evoluindo para novas regides, onde cada
tensdo, continuamente reposta, constrbdéi-se buscando o horizonte

de sua resolucdo”, isto é, um movimento cadencial®® de tensdo e

repouso. Podemos dizer que, nesse periodo, o ser humano

53 “A tonalidade redimensiona o espag¢co da escala diatdnica segundo uma
hierarquia funcional, Dbaseada na triangulacdo entre o ©primeiro grau
(tbnica), o quarto grau (subdominante) e o quinto grau (dominante) da
escala, resolvendo as tensdes colocadas pelas dominantes através de um
movimento repousante em diregdo a tdnica. A este movimento denomina-se
cadéncia. Os acordes formados sobre cada nota da escala permitem a harmonia
articular toda a série melddica tonal, subordinando todos os sons a ldégica
do encadeamento (WISNIK, 1989, p. 105).

70



(europeu) procedia de “maneira cartesiana”, e todos esses modos
de organizacdo “s&o sintomaticos do periodo que inaugura o modo
de pensar cientifico, Dbaseado na reflexdo e experiéncia”.
(FONTERRADA, 2005, p. 47).

Durante esse periodo, ¢é possivel perceber um dominio
completo da tonalidade na musica ocidental, em que a escala
diaténica54 é instaurada como modelo de organizacdo sonora. E,
embora na segunda metade do século XIX, dentro do movimento do

A)Y

romantismo, as vias resolutivas tenham se tornado mais
sinuosas, tortuosas e mediatas” (WISNIK, 1989, p. 119), fazendo
a escala tonal de sete notas mover-se para outras regides
harménicas (modulacdo55) e permitindo um maior nUmero de
possibilidades combinatérias, essa inovacéao ainda estava
constituida dentro do sistema tonal.

Em relacdo ao ensino de musica, no século XVIII comecaram
a aparecer o0s primeiros textos relacionados a esse tema, em que
& possivel perceber uma metodologia de ensino ligada a esse
pensamento cartesiano; um modelo de educacdo, segundo definiu
Fonterrada (2005, p. 47), “linear, direcional e causal”. Dail em
diante, quando o0s pensadores e estudiosos ocidentais se
referiram a educacdo musical, a ideia de 1linearidade estava
bastante presente: Y“trilham-se caminhos, alcancam-se objetivos
e elegem-se estratégias” (FONTERRADA, 2005, p. 105). E,
complementa Fonterrada (2005), esse procedimento de um modelo
de educacdo musical, ligado ao pensamento cartesiano, refletiu
diretamente nas formas de composicdo da época.

Ja& no final do século XIX, profundas transformacdes no
campo intelectual, social e cientifico afetaram o fazer
artistico. Dentre elas, surgiu uma nova visdo de espaco e

tempo, elaborada pela fisica, que influenciou outros modos de

54 Trata-se de uma escala composta de sete notas, contendo cinco tons e dois
semitons e criando um jogo de polarizacgdo entre a tdnica e suas quintas.
55 Na musica tonal, refere-se ao deslocamento temporario da tdénica, o centro
de referéncia harménica do sistema, de uma altura (tonalidade) a outra,
através de relacdes de tensdo e repouso, num processo musical continuo.
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pensamento, como a arte e a filosofia. No campo das artes,
surgiram novos modos de pensar a relacdo entre a forma e
tonalidade.>®

Fonterrada (2005, p. 81l) exemplifica essa matua conexdo
entre arte e ciéncia, no que diz respeito a quebra de relacéo

de subordinacdo do tempo ao espaco:

Einstein, com sua teoria da relatividade, nega o espago e
o tempo absolutos e os considera mutuamente dependentes.
As propostas artisticas do mesmo periodo manifestam
idéntica preocupacdao e relativizam essas nocdes,
dissolvendo o tempo e o espaco e reavaliando os
principios geométricos da perspectiva.

Essa drastica mudanca de pensamento na paisagem musical
também criou possibilidades de se pensar outra relacdo entre o
ruido e a musica, em que o ruido passou a estar presente na
misica e ndo mais seria visto, necessariamente, como erro.
Segundo Wisnik (1989, p. 105), a wutilizacdo do ruido como
material composicional se manifestou de dois modos: no
primeiro, o ruido ¢é a “prépria textura interna a linguagem
musical” e atua de modo a interferir sobre o sistema tonal —
que ja vinha se transformando através das alteragdes ritmicas e
harménicas; da quebra da métrica do compasso; do uso de
dissonéncias, alteracdes timbristicas e de texturas; e, por

consequéncia, houve a quebra da hegemonia da linha meldédica®’. O

56 Termo aplicado mais comumente ao sistema utilizado na misica erudita
ocidental do século XVII ao XX. Nesse sistema, diz-se que a misica tem uma
determinada tonalidade quando as notas predominantemente utilizadas formam
uma escala maior ou menor; a tonalidade é a da tdénica, ou nota final dessa
escala, e é maior ou menor, segundo as alturas das notas que a escala
abrange (SADIE, 1994).

57 “Melodia é uma série de notas musicais dispostas em sucessdo, num
determinado padrdo ritmico, para formar uma unidade identificadvel. A melodia
¢ um fendmeno humano que remonta a pré-histdéria; em suas origens, serviram-
lhe de modelo a linguagem, o canto dos passaros, bem como o choro e as

brincadeiras infantis. [...] O conceito de melodia varia bastante entre
diferentes culturas, mas a maioria delas apresenta padrdes estabelecidos,
de organizacdo de motivos e de cadenciamento final [...] Na musica tonal
europeia, desde a época dos travadores medievais, passando pelos
compositores de cangbdes do final do Renascimento e os compositores
operisticos do belo canto, a melodia sempre teve importdncia capital, e

assim permaneceu particularmente nos periodos cléassico e romdntico, tanto na
misica instrumental quanto vocal. (SADIE, 1994, p. 592).
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segundo modo seria o aparecimento de ruidos externos que
simbolizam os indices do “habitat wurbano-industrial”, com o
qual nos habituamos.

Esse método exploratdério, caracteristico da nova misica do
século XX, refletiu-se na educacdo musical, no que diz respeito
as ideias de inovacdo e a criacdo de técnicas alternativas ao
modelo de ensino tradicional, que estavam embasadas,
exclusivamente, nos principios da mUsica tonal, nos moldes
eruditos europeus.

Assim, dentro desse movimento de ruptura do século XX,
enquanto as artes visualis se preocuparam com a dquestdo do
espaco, como O rompimento com a perspectiva, a misica se
comprometeu a quebrar com o sistema tonal maior/menor e com Os
principios de organizacdo ritmica que vinham, até entdo,
direcionando a composicdo musical. Como reflexo dessas
transformacdes artisticas e cientificas que estavam ocorrendo,
comecaram também a surgir masicos comprometidos com o ensino de
misica a partir desses novos principios e recursos utilizados
nas criacdes musicais.

Agora, no século XXI, as pesqguisas e os estudos relativos
ao som e a filosofia da musica se estabelecem em um campo
bastante fértil para se pensar esses temas, ao conectar
filésofos, pesquisadores do som, tedricos, artistas e masicos,
ajudando a criar especificidades para um movimento que
reivindica um tipo de pensamento sonoro, o qual Bernd
Herzogenrath (2018) aponta servir para duas propostas
interconectadas: desenvolver uma filosofia alternativa da
misica, legitimando um pensamento musical; e também articular
uma proposta - Dbastante conectada ao pensamento de Gilles
Deleuze e Felix Guattari que busca trazer o que se deriva do
encontro com a filosofia para um campo hibrido e fértil, em que
hd toda uma simbiose entre conceitos e préaticas artisticas de
pesquisa, conectando arte, filosofia e ciéncia como potentes

formas de se pensar e pesquisar com/entre o som.
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O pensamento sonoro

“...Son las ultimas horas de este ayer
o el instante en que se abre otra mafana?...”

O que ¢é novo neste pensamento, em relacdo a quebra
realizada no século XX, é Jjustamente a reivindicacdo de um
pensamento sonoro que seja pensado e estudado diretamente com
aspectos de seu préprio meio, ou seja, O som, pPOis, mesmo em um
campo tdo novo de pesquisa como o dos Estudos Sonoros (Sound
Studies), tende-se a tomar a ‘virada acustica’ e suas
derivacdes em experimentacdes sonoras, desde os procedimentos
de andlise das ciéncias culturais e semidticas. Herzogenrath
(2018, p. 3) vé essas disciplinas ainda bastante alheias as
especificidades que o estudo do som impele a pensar, pois elas

estao:

[plrofundamente enraizados em uma das maiores vertentes
da filosofia ocidental, os conceitos de estudos culturais
e, especialmente, semiodéticos, [...] baseados no que
Gilles Deleuze chama “imagem do pensamento”, dependente
da metafisica do ser, representacdo e identidade. No qual

uma natureza (passiva), matéria, etc. ¢é “informada”
extrinsecamente, a substédncia afeta a existéncia, e}
sujeito organiza (os objetos de) a experiéncia, o

progresso determina o curso da histdria, etc.>8

Herzogenrath (2018) wutiliza um ensaio escrito por Hans
Jonas (The nobility of sight, 1954) para exemplificar que o
modo de se estudar o som, desde o campo dessas disciplinas
acima citadas, estéa muito relacionado a uma filosofia
existencialista que, no século passado, ndo se desvencilhou da
“ubiquidade de um regime visual”, mantendo e estabelecendo uma
hierarquia dos sentidos, em que os “olhos [...] inevitavelmente
foram declarados a origem e fundamento de toda filosofia —
categorias centrais como ‘'(in) finito’, ‘distancia’,

‘abstracdo’, e ‘objetividade’, sdo divididas a respeito de

58 Todas as traducdes do inglés ao portugués, presentes no texto de Bernd
Herzogenrath, sdo nossas.

74



qualidades sensoriais intrinsecas da percepcédo visual”
(HERZOGENRATH, 2018, p.4).

Conta-nos Herzogenrath (2018, p.4) que, no crepusculo do
século XIX, Friedrich Nietzsche tentou recuperar a “cultura
sonora” dos antigos gregos pré-platdbnicos, convidando-nos a uma

A\Y

outra relacdo com o modo de se pensar o som, ao dizer que “uma
reorientacdo para fora do olho e em direcdo ao ouvido poderia
disparar: “Imagens no olho humano!”. O que Nietzsche apontava é
que o ouvido ndo vé o som, ele o ouve, e 1isso é uma outra
concepgdo do mesmo mundo, ao que acrescentariamos ser também
uma outra forma de pensar e criar imagens, uma outra imagem do
pensamento, ou melhor, uma imagem-pensamento dgque aparece no
encontro com o som.

Seguindo conectado ao ensaio de Hans Jonas, Herzogenrath
(2018, p. 5) diz que os regimes visuais e sonoros operam de

A\Y

modos diferentes. Enquanto 0o olho sugere a nocdo de uma
existéncia permanente”, pois o conceito de simultaneidade é
efeito do regime visual, constituindo uma contemporaneidade
miltipla e em repouso, “uma existéncia permanente”; o sentido
da escuta estd construido fora de uma sequéncia temporal de
sensacdes, é um “tempo-sentido, como escuta e sentimento”.
Herzogenrath (2017, p. 4) pergunta: “qual é a natureza do
pensamento sonoro?”. Ao qgue responde que, ao contrario dos
discursos predominantes nos estudos sonoros que se apoiam em um
uma filosofia processualmente orientada, o pensamento-sonoro
estaria melhor conectado a uma linhagem filosdéfica
“alternativa”, a “uma ontologia do devir, ndo do ser, em que se
reconhece entidades como acontecimentos e atualizacdes
contingentes da potencialidade virtual” (HERZOGENRATH, 2017, p.
5). Sem duvida alguma, h& muitas ressondncias de diversos
pensadores que estariam presentes nessa segunda filosofia, tais
como Espinosa, Nietzsche, Bergson, Whitehead e Deleuze, pois

eles partilham em comum a possibilidade de tomar um problema e
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penséd-lo desde suas conexdes locais, construindo um pensamento
que abre a possibilidade de se criar e inventar na imanéncia.

Pensar na 1imanéncia é uma abertura a se pensar com O
encontro e produzir algo que dail derivaréd, algo gque ndo esté
dado anteriormente por uma causa desconectada aos seus efeitos.
Assim, nessa perspectiva, a producdo de um conhecimento esté
diretamente atrelada a um processo de experimentacdo, em que O
que se busca apresentar deve ser pesquisado e, muitas vezes,
inventado. O encontro com o sensivel ndo pode ser descartado,
faz-se em meio a um jogo 1imanente que atravessa o corpo, ao
mesmo tempo que atualiza a 1ideia por outros meios e pode,
assim, inventar o novo - ndo had mais como sustentar a separacéo
entre a 1ideia e o sensivel, pois o que se inventa ndo mais
representa a ideia inicial, nem, tampouco, um O6rgdo sensivel
poderd, necessariamente, atribuir um valor de verdade ao que
foi inventado. Algo gque Marguerite Duras (1964, p. 85) explora
em seu livro O deslumbramento de Lol Stein®’ quando a personagem
principal se pergunta o que é a verdade possivel, buscando
pensar se O gue aconteceu em um encontro passado ela realmente
viu ou inventou.

E importante dizer que apontar que o som deva ser pensado
desde seus proéoprios meios ndo anula a possibilidade de pensa-1o
em diferentes perspectivas e disciplinas, pois atender a uma
estrita separacdo entre elas também seria legitimar um
pensamento cartesiano e abandonar a critica nietzschiana do
final do século XIX, fazendo retornar a crenca gque hierarquiza
uma relacdo entre outras formas de pensamento a ciéncia. E pode
reestabelecer também um primado do regime do olho sobre os
outros érgdos de percepcdo sensorial.

A critica a uma geometrizacdo do mundo e a instauracdo de
uma métrica ao tempo passa pela misica, mas também pelas

proprias artes visuais, gque gquestionam e repensam a relacdo com

59 Le ravissement de Lol V. Stein (DURAS, 1964).
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o espaco, sobretudo geométrico. E igualmente afeta o campo da
literatura que, ao iniciar rupturas com o romantismo, encontra
no corpo a possibilidade de poder trabalhar a escrita — como no
caso dos poetas malditos —, desfazendo, conjuntamente, a ideia
de uma necessidade de escrita linear e progressiva. Mudanca de
pensamento que também atravessou o cinema, pois, se numa
primeira parte do século XX, essa arte esteve voltada a uma
concepcédo embasada no regime visual sensdério-motor - encadeando
sequéncias de acdo e reacdo em funcdo de uma narrativa linear -
, Ppassou, no final da Segunda Guerra, a expressar mais
fortemente novas relacdes, que denunciavam aberracdes de
movimentos - quebras no movimento uniforme do mundo -, como
também poderia criar imagens em uma outra relacdo com o tempo,
tal como Deleuze (2018) bem apontou em seu livro A Iimagem-
tempo.

Saindo dessa orientacdo uniforme do mundo, o sujeito perde
suas referéncias e se confunde com o0s objetos - ha uma
sinestesia produtiva e ndo hierarquizante entre os sentidos, o
que possibilita criar em meio aos atravessamentos que se fazem
entre o pensar e o sentir. Algo como o poeta mexicano Octavio

Paz escreve a Alejandra Pizarnik, em uma dedicatdria:

Alejandra:

“Hay que salvar el viento!”
Alejandra,

Las palabras se queman en el viento.
Hay

que salvdrselasé60.

(PAZ, 2011)

Essa sinestesia criativa, presente na poesia de muitos dos
poetas malditos, como Rimbaud, Lautreamédnt, Artaud e Pizarnik,
provoca a poesia a levar a linguagem ao limite, em um processo

no qual a palavra ¢é construida como um cristal em meio ao

60 Essa dedicatdria estd no documentdrio Memdria iluminada (2011), dedicado

a escritora Alejandra Pizarnik. Acessivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=TmhspzDPf4E
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texto, modulada demoradamente entre texturas que mesclam afetos
e sentimentos no entre do tempo, produzindo novas relacdes
entre os signos. Um processo que produz imagens por outros
meios, mas que também pode ser percebido no encontro com uma
tela de cinema, no que diz respeito a conexdo entre sentir e
pensar com e pelos signos visuals e sonoros que aparecem na
imagem. Um processo em que Amorim (2020, P. 209), ao
investigar, em um de seus textos, possibilidades de pensar em
conexdo com O cinema experimental, apoia-se na teoria do signo,
trabalhada ©por Laura Marks (2000), para apontar que as
primeiras 1impressdes de uma imagem ndo se distinguem entre
subjetivas e objetivas, “elas sdo meramente qualidades, tais
como sua cor, seu gosto amargo, sua vibracdo tediosa, seu
entendimento dificil...”.

O pensar acontece no encontro tanto com imagens visuais,
como com imagens sonoras, tateis e olfativas. Desde ai, a forma
de se pesquisar em artes ndo pode estar distante de uma conexdo
com seus proéprios meios e, muitas vezes, o método da pesquisa
artistica n&o pode ignorar a possibilidade da experimentacdo e
as variaveis que possibilitam a invencdo e a improvisacdo, por
exemplo. Nesse processo, ha uma metodologia que se constrodi
junto com o© Qque se Dbusca pesquisar, mesclando aspectos da
pesquisa cientifica e artistica.

Como aponta Herzogenrath (2017, p. 3), o conceito de
pesquisa artistica nédo considera a arte como um trabalho manual
“subordinado para, e avaliado por, pardmetros das ciéncias”.
Para esse pesquisador do som, 1isso seria uma préatica bastante
questiondvel. Herzogenrath prefere definir a pesquisa artistica
como uma “praxiologia-artista da filosofia do som, pensando com
e através de seu meio, isto é, o prdéprio som”.

Para Herzogenrath (2017), um bom modo de problematizar o
pensamento sonoro pode partir da ideia de uma série de
ressondncias. Se, por um lado, estd implicada a necessidade de

uma nova filosofia da masica, por outro lado, ¢é preciso
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desfazer hierarquias na pesquisa artistica que busquem
subordinar, por exemplo, a arte e a filosofia a ciéncia.

Apoiado no pensamento de Gilles Deleuze e Félix Guattari
(1980), Herzogenrath (2017, p. 4) diz que “a divisdo rigorosa
entre estética e pesquisa, e também a divisdo rigorosa entre as
varias disciplinas (académicas), como ‘arte’ e ‘ciéncias’, néao
pode mais ser seriamente sustentada”.

Como nos conta Herzogenrath (2018, p. 5), para Deleuze e
Guattari, arte, ciéncia e filosofia seriam igualmente

criativas, mas criam de modos diferentes:

Enquanto a ciéncia cria por fungdes de um mapeamento
proposicional do mundo e a arte cria blocos de sensacédo
(ou afetos e perceptos), a filosofia estd envolvida com a
criacdo de conceitos. Segundo Deleuze e Guattari (1980),
filosofia, arte e ciéncia sdo definidas por sua relacgédo
com o caos. [...] a ciéncia “renuncia ao infinito para
ganhar referéncia”, ao criar definicodes, funcdes e
proposicgdes; a arte, por outro lado, busca criar o finito
para restaurar o infinito. Em contraposicdo, a filosofia
busca salvar o infinito ao lhe dar consisténcia.

Por 1sso, esse pesquisador reivindica gque o pensamento
sonoro esteja conectado a uma filosofia qgue ndo mais comparta
esse hiato entre arte e pesquisa, e deve deixar de entender

AN

esse processo como linear, em que a 1nvencdo conceitual
(mental) tem uma certa hierarquia em relacdo a realizacéo
material”, pois isso, talvez, ndo faca Jjus “a complexidade da
matéria”, que implica, mutuamente, tanto os “processos e
interacdes mentais e corporais, como os

”

‘conhecimentos/praticos/tacitos/implicitos’ que passam a ser
bastante “relevantes em todos os seus niveis, para todas as
decisdes” (HERZOGENRATH, 2017, p.5).

Essa proposta de um pensamento sonoro ndo mais orientado
entre sujeito e objeto, e no qual o artistico ndo pode mais ser
sustentado como “mera ferramenta, servindo a questdes de
conteudo”, possibilita a Herzogenrath (2017, p. 5) propor que

as artes e as ciéncias estejam “dispostas em um campo de forca

em devir mutuo”. Para o pesquisador, “[a] posicdo artistica néo
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ignora a dimensdo da experiéncia estética; melhor, colabora com
ela e a percebe como um modo entendimento negociavel”.

Em nosso video-ensaio Concerto (in)formacdo: texturas e
improvisacdes no entre do tempo, buscamos justamente pensar no
encontro com o pensamento sonoro, em meio ao acontecimento que
nos ‘caiu em cima’ - a pandemia, conectando ressondncias e
dissonéncias entre a arte e a ciéncia na relacdo com O som, em
que esse devir mUtuo entre elas pudesse estar disposto em um
campo especifico, o campo da educagdo, reverberando em uma
experimentacdo no ensino e na aprendizagem de muasica.

Explicitando de outro modo, o gque buscamos foli pensar
dentro de uma situacdo de quebra do héabito cotidiano de uma
aula de musica, conectando-nos a uma estética do som, pensada e
modulada desde a interconexdo entre arte e ciéncia, mas também
com a filosofia, para tentarmos colocar nossa ideia de fazer um
concerto em que as velocidades (a)ritmadas produzidas por cada
aluno (enquanto todos tocavam juntos), funcionassem como um
disparador de outras percepcdes e, ao mesmo tempo,
possibilitassem criar  texturas, em gue ouvidos videntes
pudessem nos ensinar a perceber uma outra imagem musical e
improvisacdes criativas fossem produzindo novas camadas sonoras
que se depositavam e se virtualizavam em um real efémero,
reverberando um didlogo musical inventivo.

Mas do que se trata um ouvido vidente? Quails as conexdes
entre uma filosofia que embasa esse pensamento Ssonoro € uma

pratica de pesquisa em educacdo musical?

Uma cristalografia pedagégica: ouvidos videntes e improvisagdes

criativas

..Se me ha perdido el mundo
Y no sé cudando
comienza el tiempo de empezar de nuevo..

Ao realizarmos o Concerto (in)formacdo, buscamos estar

embasados conceitualmente por essa filosofia que permite pensar
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a estética em uma relacdo complicada entre o sensivel e a
ideia, validando o processo de experimentacdo ndo como algo em
que o sensivel esteja subordinado a ideia, ou o sujeito venha a
organizar a relacdo com o objeto para representar uma forma
idealizada, mas como uma relacdo em que a percepcdo que se faz
entre os artistas seja feita no entre de um processo de algo
que se (in)forma - neste caso, a musica (o som), exigindo das
criancas-misicos uma percepgdo privilegiada e atenta aos
processos de diferenciacdo, ndo mais incentivando uma percepcdo
ordinadria, Dbaseada em similitudes. Um modo de se pensar a
percepcdo que Lapoujade (2015, p. 103) diz ndo ser “mais uma
representacdao, mas uma participacdo e experimentacdo de
‘vidente’, um movimento aberrante, cuja mais alta expressdo é a
linha abstrata que ela extrai disso”.

Buscamos incentivar a formacdo de uma musica-cristal, que
se faz entre as camadas e as texturas sonoras, dentro de um
tempo aidbnico - um tempo intensivo, ndo métrico -, gue com
certeza ndo pode estar relacionado as “belas artes” e esta mais
bem conectado ao 1informal, as aberracdes do informal, como
podemos pensar com Lapoujade (2015, p. 103).

Nesse sentido, acreditamos qgque conectar a experimentacdo
em processos distintos, entre artes e ciéncias, possibilitou
fomentar uma espécie de cristalografia pedagdgica, que se apoia
no conceito de textura musical e na pratica da improvisacéo,
para nos ajudar a criar uma outra orientacdo desde um campo de
referéncia, o campo da educacdo, em que, gradualmente, formava-
se esse trabalho. Ao mesmo tempo, reverberavam ressonancias
entre a pesquisa artistica e cientifica dentro desse processo
de experimentacdo, processo que Herzogenrath (2017) sugere como
uma pratica de pesquisa possivel e gque mantém o pensamento
sonoro conectado aos seus préprios meios.

Mas do que falamos quando nos referimos a textura? Em que
essa palavra devém conceito, em relacdo a essa cristalografia

pedagdégica no ensino de muasica?
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Segundo o Diciondrio Grove de Muasica (SADIE, 1994, p.
942), “o termo textura ¢é usado para se referir ao aspecto
vertical de wuma estrutura musical, geralmente em relacdo a
maneira como partes ou vozes isoladas sdo combinadas; diz-se
entdo que a estrutura é polifdnica, homofdénica ou mista”.

Além disso, textura também ¢é a forma como © som Se
combina dentro de uma musica. E, no que tange ao ensino de
musica, Cl&udia Coutinho Liedke (2015) ainda explora a
possibilidade de uma abordagem multissensorial desde as
texturas. Apoiada em Benward e Saker (2009, p. 145), a autora
busca definir a textura na mGsica como algo que implica uma
sonoridade que “estd diretamente 1ligada a forma com gque o©
compositor emprega e utiliza instrumentos e vozes, tal qual
cores sendo misturadas para criar uma combinacdo de diversas
matizes”. O que, para Benward e Saker (2009), conceberia uma
outra espécie de beleza a musica. Liedke (2015, p. 34) também
cita esses autores para dizer que o termo textura “refere-se a
forma como os materialis melddicos, ritmicos e harmdénicos se
entrelacam em uma composicdo”.

Ainda, segundo Liedke (2015, p. 32), a textura também pode
ser descrita em termos de densidade e amplitude, o gque quer
dizer que, dependendo dos 1intervalos entre as notas graves e
agudas, a musica poderia ser descrita como estreita ou ampla.

Em nosso Concerto (in)formacdo..., pensamos alinhados a
essas referéncias, que ajudam a formar um conceito de textura,
para tentar construir, de forma pratica, um ambiente sonoro
onde se formam, intensivamente, camadas e entrelacamentos para
que a musica ©possa se desenvolver como um cristal. Na
germinacdo e no desenvolvimento de um cristal, cada face se
desenvolve em um prdéprio tempo, e ndo had como acelerar seu
crescimento de maneira uniforme e linear. Entdo, em uma musica
gque possa ser composta em meio a texturas, necessitamos que
nossas criancas-mUsicos assumam uma condicdo de videntes nesse

ambiente, tentando perceber virtualidades de sons que se formam
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diferentemente, ao mesmo tempo em gue necessitam manter esse
ambiente propicio para gque essa musica cristal desenvolva,
intensivamente e variavelmente, suas varias faces.

Assim, durante a realizacdo do concerto, ao receberem a
indicacdo de uma placa que indicava o tipo de qualidade sonora
gque necessitavam produzir, como “Agudo e Pontilhado”, iniciavam
um processo de germinacdo de um ambiente - uma paisagem -
sonoro, tentando criar ‘arestas ou faces musicais’ que pudessem
compor uma musica desde dentro, constituindo um bloco sonoro.

Entdo, se por um lado a conexdo com o conceito de textura
possibilitou tentar construir ambientes sonoros, por outro
lado, os mUsicos precisavam aprender a ouvir o que se formava,
para terem possibilidades de comecar a criar uma forma e
estabelecer possibilidades de um didlogo musical com o0s outros
misicos, ao mesmo tempo que improvisavam em seus instrumentos.
Mas, dentro dessa imersdo pratica musical, como produzir algo
que ainda ndo estad dado? Nossa saida foi, Jjustamente, a conex&do
com o conceito de improvisacéo.

Na improvisacdo os musicos ndo necessariamente reagem ao
ritmo, e, em nosso caso, as criancas e o professor se vVém
envolvidos por uma formacdo musical em que eles tém de estar
atentos aos signos e as impressdes gque uma névoa sonora lhes
estd a (in)formar. Dai, como artesdos diagramaticos, comecam a
criar e a conferir formas possiveis, como se comecassem a
desenhar uma figura musical no encontro com as linhas abstratas
e informais que aparecem. Como realizam isso?

Ndo o fazem de maneira a seguir a narrativa, melhor seria
dizer que tém como pré-condicdo estar atentos as quebras e aos
intervalos, aprender a escutar algo que nao estava
habitualmente conectado ao sistema sensério-motor - e, nessa
percepcdo privilegiada, compor uma nova Ssensag¢do sonora. Ficam
atentos a um estimulo e podem ou n&o reagir a ele. E, se de um
lado necessitam de uma vidéncia e aprendem a perceber essa nova

relacdo entre signos na imagem que se forma, de outro, também
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aprendem a improvisar e criar novas técnicas nesse processo de
composicdo entre texturas. HA& uma aprendizagem de vidéncia e
improvisacdo que atravessa todo o processo de experimentacéo.
Em um Concerto em (in) formacdo. . ., hd a intencdo de se
construir um didlogo de improvisacdo, atento as diferencas e
que permita ao som atravessar O COrpo.

De que modo pensamos que 1sso possa ser possivel? A cada
nova placa que indicava uma textura a ser composta pelos
alunos, havia a intencdo de se produzir também um novo didlogo,
mas, para que 1sso acontecesse, eles tinham que cumprir
primeiro um papel de videntes, ou seja, devirem capazes de
estar atentos ao amplo conjunto de signos que se formavam,
imersos em um tempo intensivo... E assim comecavam a perceber
imagens sonoras.

Uma das caracteristicas da imagem-tempo, que, segundo
Deleuze (2018), o cinema poderia fazer perceptivel, é qgque as
personagens ndo mals agem e reagem aos acontecimentos, buscando
resolvé-los, e os acontecimentos ndo necessariamente precisam
ser grandes demais para que um herdéi tenha de travar uma luta
homérica para reestruturar uma ordem. Em si, a banalidade do
dia a dia pode ser insuportavel, e as personagens ndo conseguem
reagir a todo momento, pois h& uma certa imobilidade que lhes
permitiria aprender a perceber alguns signos que se formam e,
consequentemente, nos ensinam a ver novas conexdes possiveis
entre as imagens. Essas personagens seriam o que Gilles Deleuze
chamou personagens videntes.

Padmela Zacharias (2019, p. 69), ao estudar as personagens
videntes em Gilles Deleuze, nos diz que uma das caracteristicas
de sua vidéncia é, Jjustamente, ndo reagir “contra aquilo que
lhe prejudica usando as férmulas clichés consolidadas”, e que a
personagem vidente:

[a]o ndo prolongar em acgdo as percepcdes que tem da sua
volta, é possivel que a sensacdo que essa percepcdo lhe
causa - seja dor, alegria, melancolia - cristalize-se na

tela: apareca de uma forma mais potente e intensa, sem
metadforas. A metédfora, uma imagem gque representa outra
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coisa, ou seja, uma 1imagem usada para representar a
sensacdo, por exemplo, ¢é ainda, segundo Deleuze, uma
esquiva sensdério-motora. (ZACHARIAS, 2019, p. 69).

Em meio as texturas que compdem uma massa sonora, COmoO no
caso de um Concerto (in)formacdo, ainda ndo ha uma linguagem
musical prévia que o0s musicos possam aplicar como uma férmula
para acomodar as variacdes e os acasos durante sua
apresentacdo, e eles precisam desenvolver a percepcdo para além
do habito, tentar entrar em uma percepcgdo privilegiada e, desde
ai, passam a improvisar um didlogo. Aprender a improvisar
permite ao misico tocar em meio a um pProcesso, cCcompor O Som em
um devir-mtsica.

A experimentadora e flautista Anne La Berge (2005, [s.p.])
diz em uma entrevista® concedida ao também musico Bob Gilmore,
que “improvisar se trata de um processo de pesquisa ou de
experimento com a coordenacdo”. H& uma série de ‘“principios
acusticos, toda a postura, toda integracdo corporal, um monte
de tipos de processos” que ai “estdo sustentados”. Para ela,
ser um experimentalista é também ser um cientista. Isso implica
ndo apenas a necessidade de desenvolver melhor tecnicamente um
instrumento, modificando-o, de forma a buscar novos problemas
que derivardo no fazer artistico, como também, em relacdo a
forma de tocé-lo, é importante trabalhar com a técnica, com a
postura, com o corpo. Assim, o corpo interfere na forma de
tocar e, por 1isso, essa experimentadora decidiu também explorar
e incorporar, em seu trabalho, a Técnica de Alexander
(Alexander Technique), que tem como uma de suas caracteristicas
principais realizar um trabalho em que sejam exploradas outras
posturas corporais, além dos habituais, buscando permitir que o
corpo se mova mais livre, evitando danos corporais.

Assim, com La Berge - que também nos influenciou nessa

pratica de uma experiéncia musical processual, escolhida para

61 Nossa traducéo.
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nosso concerto -, o corpo também precisa sair de sua postura
cotidiana para que se consiga improvisar. Entdo, também fizemos
da improvisacdo uma base forte desse processo educativo.

Em nossos ensaios, os alunos tocavam, sem saber a
sequéncia das placas que surgiriam e que lhes apontariam, em
mensagens escritas, o tipo de som que necessitavam compor. Além
disso, a cada ensaio essas placas eram mudadas de ordem.

Interessante dizer que, no comeco dos ensaios, as criancas
corriam para tocar seus diferentes instrumentos porque achavam
que tudo tinha que acontecer Jjunto, em um mesmo tempo ritmico.
Depois, foram percebendo que podiam se desvencilhar de um
objeto, enquanto escutavam o outro tocar. Os ensaios
possibilitaram essa percepcdo sobre a 1impossibilidade de se
criar um didlogo, caso todos decidissem tocar ao mesmo tempo.
Foi entdo que eles comecaram a se relacionar ouvindo também, e
perceberam que a escuta faz parte do processo de composicdo
musical e nos permite pensar que, talvez, seja um inicio de um
processo em que O ouvido ©passe a assumir uma percepcdo
privilegiada, saindo da percepcdo ordindria ou habitual, quem
sabe possibilitando um ouvido suscetivel de perceber imagens-
tempo sonoras.

Conjuntamente a essa experimentacdo artistica realizada
dentro desse processo de trabalho, hé& também um estimulo a
experimentacdo cientifica igualmente conectada ao trabalho de
Anne La Berge, em que o0s alunos necessitaram realizar uma
pesquisa envolvendo diferentes objetos e suas caracteristicas
sonoras. Esse processo de investigacdo foi feito em trés
etapas: em primeiro lugar, os alunos investigaram os diferentes
sons que conseguiam produzir com diferentes objetos: sons
graves, sons agudos, sons asperos, sons longos, sons curtos,
sons produzidos pelas acdes de raspar, bater, soprar; depois,
em uma segunda parte, foram provocados a perceber que todo
objeto pode ser sonoro, mas nem todo objeto sonoro &,

necessariamente, um instrumento musical para a musica que se
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busca compor; assim, em um terceiro passo, o0s alunos passaram a
distinguir os objetos gque eram interessantes para o som dque
gueriam compor, daqueles que ndo tinham as qualidades sonoras
desejadas. Passaram a discernir e a relacionar objetos que
possuiam algumas caracteristicas, como ruidos que podiam ser
interessantes e acrescentados nessa outra forma de fazer
misica. E que forma é essa de fazer musica?

Como dissemos no inicio deste texto, ao comecarmos com as
aulas virtuais, percebemos que trabalhar com melodias nédo era
possivel, caso compreendéssemos a musica apenas como a melodia
e o ritmo sendo trabalhados dentro de um tempo métrico. Para
tanto, abolimos esse modo de fazer musica e passamos a
trabalhar com texturas para compor camadas que se entrelacavam
e criavam um ambiente sonoro. Depois, partimos para os ensaios,
tentando compor com os alunos alguns didlogos que pudessem se
fazer perceptiveis, dentro da formacdo musical criada pelas
texturas. Dessa forma, foram feitas duas semanas de ensaios,
com os alunos produzindo diferentes sons e separando, em suas
bancadas, os instrumentos que gostariam de utilizar. Adotamos
uma postura de concerto, de forma a criar uma relacdo com O
corpo que ndo atrapalhasse o que se queria fazer, tentando
evitar sons surpresas, embora a propria retroalimentacdo dos
microfones 1ligados Ja& fosse, por si sb6, uma surpresa para
todos, Ja& que ndo é possivel prever a resultante desses sons -
era como se esse aparente erro passasse a operar como um filtro
sonoro. Durante os ensaios, as vezes, o professor instigava os
alunos com alguns sons, em outros momentos os alunos instigavam
o professor e os outros alunos a produzirem sons conectados com
o didlogo que se formava. Assim, chegamos a posicdo final do
Concerto (in)formacdo....

Ainda em relacdo ao relato de experiéncia deste nosso
trabalho, tivemos dois momentos de pesquisa e de imersdo sonora
que sdo relevantes no processo de ensino para chegarmos ao

concerto final. O primeiro momento aconteceu em trés fases: na
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primeira delas, buscamos mostrar aos alunos a variedade de
texturas que a musica pode ter, comecando pelas musicas e pelos
ritmos conhecidos e tocados por instrumentos convencionais,
como flautas, violinos, bateria etc. Depois, passamos a
apresentacdo de texturas sonoras qgue pudessem ser encontradas
no ambiente externo, como vento, sons de carro, animais de
estimacdo, falas de outras pessoas. Desde essa apresentacdo de
sons externos e que ndo poderiam ser encontrados em notas
musicails, propusemos uma terceira fase, em gque procuramos criar
com os alunos uma notacdo musical, uma outra escrita de musica
para alguns desses sons, construindo-a através de figuras e
simbolos, com as quais eles pudessem 1imaginar quais sons
poderiam corresponder a cada 1imagem. Um processo que tem um
caradter bastante inventivo, no que tange a criacdo de relacdes
entre som e imagem.

O segundo momento envolveu experimentacdo com objetos

sonoros ndo usuais, que tinhamos a intencionalidade de utilizar

como 1instrumentos musicais. Tentamos tanto relaciona-los a
formas que se assemelhassem aos instrumentos musicais
convencionais — Dbaquetas, por exemplo — como conectar alturas

produzidas pelos sons emitidos por eles e que pudessem sugerir
uma aproximacdo a sons de instrumentos musicais convencionais,
ou seja, produzir sonoramente semelhancas de uma figura musical
por meios ndo semelhantes. E, embora ndo tenhamos deixado
completamente de utilizar instrumentos musicais mais
tradicionais, como violdo e flautas, a maneira de tocéa-los
também era experimental: tentdvamos explorar a sonoridade
desses instrumentos quando tocados de forma ndo convencional,
fugindo do tempo ritmico e da harmonia e de todos os elementos

que constituem a musica tonal como a conhecemos.

Considera (sons)
“[..] Vamos a ciegas en la oscuridad,
Caminhamos sin rumbo por el fuego.”
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Longe de esgotar as linhas de pensamento que se abrem
nesta tentativa de reverberar, pela escrita, percepcdes
miultiplas que buscam exprimir possiveis sentidos em/por/entre
um encontro com um trabalho sonoro, algo em Qque nos parece
bastante forte e importante insistir é o aumento de poténcia
que um trabalho pedagbdbgico pode disparar na aprendizagem, ao
considerar a invencdo e o tempo como também constituintes do
processo educacional. Quando estamos predispostos a pensar por
forca dos problemas que nos tomam, ndo necessariamente
encontraremos, no habito e na recognigcdo, as certezas gue nos
fardo visivel a solucdo verdadeira. As vezes, ndo sabemos como
reagir ao que aparece, e seguir em um uUnico caminho, negando
outras possibilidades, parece uma sugestdo bastante limitada em
relacdo a aprendizagem. Em nosso caso, quanto ao ensino de
misica, foi-nos bastante importante estarmos conectados a um
referencial tedérico e a uma préatica de experimentacdo que
apostam pensar o som para além de estruturas que fecham a
possibilidade de a musica poder ser feita em meio ao acaso e a
improvisacao.

Em relacdo a aprendizagem do ensino de musica, parece ser
bastante potente considerar a possibilidade de momentos de
estimulo a criacdo, em um processo de experimentacdo dque
privilegie pensar entre intervalos, tendo em conta os problemas
que nos atravessam e gue rompem com uma sequéncia de movimentos
lineares, progressivos e uniformes. H& de se dar passagem aos
saltos sinédpticos inventivos que podem acontecer dentro de um
tempo intensivo. E parece importante fomentar ambientes
possiveis a uma cristalografia pedagdgica, como aqui esbocamos
rapidamente, em gue o pensamento sonoro e a experimentacéo
estejam conectados ao campo da educacdo - aqui, mais
especificamente, ao ensino de muUsica.

Ainda, o encontro com o pensamento sonoro implicaria em
uma aposta educacional em dgque o acaso e 0s movimentos

aberrantes sempre podem aparecer ruidosamente, e as tentativas
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tanto de silencid-los como de prevé-los podem fracassar. O que
fazer entdo? Como escreveu Mallarmé (1982, p. 197), “ndo ha
aposta que supere o acaso, mas [t]odo pensamento é um lance de

dados” .¢©2
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COM CLARICE LISPECTOR E DELEUZE:
FABULACAO E ESCRITA

Maria dos Remédios de Brito
Dhemersson Warly dos Santos Costa

O ensaio® trata de uma escrita em que o corpo vai
sendo atravessado pelo siléncio, pela dispersdo, pela falta
de significar palavras, pela impossibilidade de retratar,
pois o corpo vai sendo cavado e esburacado por um indizivel,
um lugar em que o sentido se esvaia pelo ser do sensivel,
restando ao corpo do leitor apenas se permitir ir pelos
encontros, por entre as rasuras do texto, do seu ndo dito,
do seu inacabamento. Esse é o corpo-escrita que se pde a
desenhar nas linhas dessa digressdo, e toma como fio
condutor a escrita e fabulacdo. A feitura dessa experiéncia
¢ alimentada por composicdes filosdficas e literdrias que
entrelacam a escrita de Clarice Lispector e as variacdes com
a filosofia de Gilles Deleuze®i. N&do se trata de promover
comparacdes, mas sentir um certo vento que sopra por essas
linhas. Que ventos deleuzianos sopram em Clarice? O que
Clarice permite pensar com Deleuze entre fabulacdo e
escrita?

Deleuze pde a filosofia a pensar com as artes e as
ciéncias, e diz gque nenhuma poderia ser entendida como

superior a outra, Jja que em seus locus de producdo cada uma

8 O ensaio é uma composicdo publicada, inicialmente, na revista Linha Mestra. Desde a sua primeira
publicacdo, o texto vem sofrendo mutaces, a escrita tomando outros contornos, aberturas foram surgindo,
fazendo fluir outros problemas, cristais poéticos de uma escrita atravessada pelo corpo e pela fabulagéo.
% Nao ha, aqui, pretensdo de promover um processo interpretativo da obra, do ato de escrever e do ato de
fabular de Clarice e Deleuze, mas dar ao pensamento outros encontros que ressoem literatura e filosofia.

92



é criadora. A filosofia cria conceitos, a ciéncia
proposicdes e as artes perceptos e afectos, blocos de
sensagcdes por meio de um campo de composicdo configurado
pela palavra. A literatura, por meio da palavra, da
linguagem e da escrita, cria um povo, um por vir. Por isso
que para Deleuze e Parnet a literatura é “abrir, partir, se
evadir, tracar uma linha de fuga” (2004), de modo gque esse
seria o objetivo mais elevado dessa producdo artistica:
abrir o espaco para emergir outra vida.

Clarice promove essa linha em sua obra literaria, por
isso tomaremos duas para delas retirar essa fonte de
abertura: A hora da Estrela (1977) e Um aprendizado ou o
livro dos prazeres (1998). Ndo hd intencdo de fazer qualquer
andlise literaria e nem propor uma interpretacdo que esteja
no campo de estudos especializados, pois ndo se trata de uma
problematica referente a critica ou aos estudos linguisticos
de um texto literdrio. O trato com as obras diz respeito a
ordem dos atravessamentos corporais intensivos. As obras
literarias de Clarice Lispector afetam o corpo dagquele que
entra em contato com as letras e com as suas ideias, pois
delas surgem um povo. Sobre as inspiracdes com Deleuze o
passeio passard por algumas obras: Critica e Clinica (2011);
O que é Filosofia? (2010); O ato de criacdo (1996b); entre

outros textos.

* %

Antes de aprender a ler e a escrever, eu jad fabulava.

Clarice Lispector apud Moser (2011)

Para Deleuze (2011), o escritor em seu processo
inventivo atravessa um deserto, uma zona. Escrever é um
exercicio de desmontagem do corpo orgénico, do rosto, do
nome. Esse exercicio sbé é possivel ©por uma funcdo
fabuladora que atravessa o ato de escrita e criacdo, pois

“n&do ha literatura sem fabulacdao” (DELEUZE, 2011, p. 14).
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A fabulacdo é um conceito agenciado no pensamento
filoséfico de Gilles Deleuze que ndo é restrito a uma obra
em particular, mas atravessa, pontualmente, diversos
textos, compondo uma espécie de mapa. Assim, é possivel
encontrar o conceito de Fabulacdo em Critica e Clinica
(2011), O que é filosofia? (2010), Cinema II (2005) e em
Bergonismo (1999a), associada a arte, em especial a
Literatura e ao Cinema.

A fabulacdo trata de uma linguagem poética (literaria
e filmica) que se afasta da perspectiva da narrativa - eis
que esta é envergada pelas linhas da representacdo e da
significacdo - ao se aproximar do campo dos afetos, dos
encontros, daquilo que afeta o corpo e o desorganiza,
arrastando-o para outras veredas, outros campos
existenciais.

Fabular é se deixar afetar pelos encontros com a
vida, com as forcas que nos atravessam rotineiramente e nos
arrastam para outros lugares, que instauram um caos
interior, a nos provocar de tal forma que seja
insustentavel retornar para o lugar anterior, para o que se
era. E se abrir aos encontros, deixar que algo passe,
repasse, transpasse... que faca a vida se abrir em
multiplicidades, na diferenca.

Escrever é um caso de fabulacdo quando o corpo daquele
que escreve ¢é afetado por forcas, desejos e encontros
capazes de mobilizar outros modos de existéncia. A escrita
como abertura vital para mundos (im)possiveis; escrita como
possibilidade de inventar vidas dissonantes, marginais.
Fabular é esse exercilicio de resisténcia, um exercicio ético
e politico, como coloca Pellejero (2016), que da& passagens
aos devires minoritédrios, as existéncias minimas. Fabular é
inventar um povo, um povo ainda por vir; mais ainda,
fabular é criar linhas de fuga inventivas para ndo deixar

cair na seducdo da narrativa de @si, engendrada no
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pensamento de representacdo e significacdo, uma “fabulacdao,
uma funcdo fabuladora que ndo seja imaginada nem projetada
em um Eu. Ela atinge, sobretudo, essas visdes, eleva-se até
esses devires ou poténcias” (DELEUZE, 2011, p. 14), pois é
um modelo de criacdo, de alianca em parceria com um produto
gue ainda ndo existe e, por esse motivo, ainda pode ser
inventado e / ou reinventado.

O elemento de fabulacdo é a invencdo de um povo ainda
por vir. Esse “ainda” ndo quer corrigir uma falta, e sim
trata de uma poténcia, uma forca para produzir outra coisa,
um processo de criacdo continuo do novo, um povo que estéa
em movimento, pronto para abandonar o territdério. Uma
funcédo fabuladora da escrita que faz o mergulho no fundo do
mar, onde tudo é devir e criar, e para criar é preciso
navegar contra a corrente, chocar-se com as ondas (DELEUZE;
GUATTARI, 2010).

A fabulacdo coloca em perspectiva um povo sem imagem,
sem rosto, sem moral, um bando gque nega os modelos
identitarios. O novo como forca de resisténcia, que faz a
vida transbordar de cheiros, perfumes, desejos, afetos. Um
bando que atravessa o deserto e nele, onde “nada” existe, a
vida floresce em multiplicidades, libertando-a das clausuras
gue nos aprisionam.

0 flagrante delito da fabulacéo, no sentido
deleuziano, reside na resisténcia como forma de criacdo de
si e de novos modos de existéncia para além dos modelos que
Jj4 estdo dados. O delito de fabular uma vida se faz nas
fissuras, na resisténcia de uma micropolitica em alianca com
a diferenca, com a coletividade e <com o abandono. A
literatura enquanto funcdo fabuladora deseja inventar-se
quantas vezes forem necessarias para existir, tencionar uma
gagueira na lingua, colocar as minorias em perspectiva. E

fabulando que se inventa um povo menor.
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* k%

Escrever é um caso de devir
Gilles Deleuze (2011, p. 7)

Clarice Lispector desenvolve um modo de produzir sua
poética de forma singular, aquilo gque poderiamos chamar de
estilo, em que a escrita atravessa o corpo do leitor com uma
sensibilidade de quem nada pelas aguas do humano em
profundidade. Em seus escritos, nédo deixa de colocar como
destaque a sua forma de criacdo, uma espécie de ritual que
atravessa o seu ato de escritura. Suas personagens Sdo mapas
abertos desse processo, toma como reflexdo o ato de escrever
como producdo artistica-vital e focaliza todo um campo dessa
arte por linhas corporais.

A escritora chega a uma espécie de fotografia sobre o
ato de escrever, trazendo em detalhes a maquinacédo da
escrita, ou seja, como surge uma inspiracdo/intuicdo; a
forma pela qual o seu corpo engendra a palavra e como a
palavra vai tomando contetdo e o que © corpo experimenta
nesse processo de gestar a obra. Porém, ndo deixa de alertar
que o procedimento, os meios pelos quais a sua escrita vai
ganhando corpo ndo servem como modelo ou mesmo metodologias
para novos escritores, pois a escrita passa pela
singularidade daquele que escreve, pelas forcas qgue séo
capazes de sensibilizar o corpo.

Talvez seja por 1sso que Lispector se cologque como uma
escritora que caminha pelas bordas do ndo saber, renegando
uma suposta primazia da inteligéncia, e apostando na
sensibilidade do corpo, este é que posto pela tradicdo como
uma armadura, uma casca para a bela alma. Clarice reluta em
se afirmar como escritora profissional e reforca seu
distanciamento do corpus da tradicdo literdria e reivindica
para si uma liberdade do ato de pensar e de escrever Jgue

atravessa todo o seu corpo. Em diversos textos, pontua uma
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escrita atravessada por cortes, em que as palavras perfuram
o leitor diante do campo de composicdo de sua linguagem.

Que forcas mobilizam a escrita, o corpo e a fabulacéo
na literatura de Clarice Lispector? Que povo esse Ccorpo-
escrita expressa? Para Lispector, escrever é uma necessidade
vital - e ndo ha outro motivo quando se fala de Clarice
Lispector, seu corpo morria qgquando ndo exercitava o ato de
escrever®s,

O que é vital para um corpo? Para as ciéncias, seria o
oxigénio, a 4&agua, a 1luz solar e o alimento, o0s quais
funcionam como elementos vitais para a sua manutencdo.
Porém, a escrita atravessada por um corpo que demanda o
abandono da ©perspectiva organicista, sendo ©O CcoOrpo O
estimulo e a prdépria vida em seu componente de abertura,
implicando desejos, afetos, signos.... Tudo aquilo gque o
toca, que o0 arrasta para o deserto, que o estremece, acaba
por produzir movimentos, deslocamentos, perplexidade,
espanto, dor, agonia, alegria, horror, pois escrever para
Lispector ndo era apenas uma profissdo ou instrumento de
autoconhecimento, mas era uma forma de estar no mundo,
interagir com a Terra, exercitar uma posicdo politica diante
da vida, desfazer do eu, de si, produzir um outro e, qgquem
sabe, poténcias estranhas, desconhecidas.

O que é vital para esse corpo sdo Os signos que o
violentam, sdo os blocos de afectos e perceptos. Para
Deleuze e Guattari (2010), estes sdo movimentos criadores
proporcionados pela Arte e suas multiplas variacdes: a
literatura, o teatro, a musica, o cinema e outros. Nessa
perspectiva, o ato de escrita é, também, o alimento para o
corpo de Lispector, um corpo vivo afetado por uma

necessidade demasiadamente irresistivel de sentir o mundo,

& Ver entrevista dada pela autora a TV Cultura no link:
https://www.youtube.com/watch?v=0hHP1I2EVnU.
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de habitéd-lo por meio da palavra, essa que para Lispector
era a tentativa de sentir, de dizer e de criar mundos.

Escreve-se com o corpo, diz Lispector: “Eu ndo sou um
intelectual, escrevo com o corpo. E o que escrevo €& uma
névoa umida. As palavras sdo sons transfundidos de sombras
que se entrecruzam desiguais, renda, mUsica transfigurada de
6rgao” (LISPECTOR, 1977, p. 16). Por essas linhas, escrever
é uma necessidade, ou seja, sb6 had criacdo por essa forca que
val para além do ©prazer, alguma coisa da ordem do
inconsciente move esse deslocamento criativo, obstinado que
desapossa o corpo do eu, como se existisse ai um fora de si
em que O pensamento cresce e se junta ao voo dos péassaros,
pois, segundo Deleuze (1999, p. 3), “Yum criador sé faz
aquilo de que tem absoluta necessidade” (DELEUZE, 2011, p.
3), aquilo gque o violenta, que arrasta o corpo em sua
intensidade, gque ndo tem nada de efetivamente pessoal, mas
passa por todo um processo de dramatizacdo da singularidade
e dos encontros. Os <criadores estariam prdéximos das
criancas? Ou dos cometas?

O ato <criador de Lispector passa por uma forga
estranha, um impulso que movimentava seu corpo, pois como
ela mesmo indaga: “Por que escrevo?... Escrevo, portanto,
ndo por causa de uma nordestina mas por motivo grave de
‘forca maior’, como se diz nos requerimentos oficiais, por
forca de lei” (LISPECTOR, 1977, p. 16); “E nesse, sentido,
pois, que escrever me é uma necessidade” (LISPECTOR, 1977,
p. 155); “Quero apenas avisar que ndo escrevo por dinheiro e
sim por impulso” (LISPECTOR, 1977, p. 1). Ela diz ainda:
“Escrevo porque sou um desesperado e estou cansado, nao
suporto mais a rotina de me ser e se ndo fosse a sempre
novidade que é escrever, eu morreria simbolicamente todos os
dias” (LISPECTOR, 1977, p. 21).

Dessa forma, a escrita se apresenta como resisténcia e

desmontagem do corpo orgédnico, instrumental, sendo ela um
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caso de experimentacdo, mas também um exercicio
transgressivo, desobediente, desterritorializando-o e
territorializando-o. Escrever é um exercicio de fuga, pois
como sustenta Lispector: Y“YQuando ndo estou escrevendo, eu
simplesmente ndo sei como escrever” (LISPECTOR, 1977, p.
25) .

Ndo hé& férmula para o ato de escrever, ndo ha receita
antecipada, se aprende a escrever, escrevendo, escreve-se em
ato, deixando as palavras cortar a carne, atravessar o
corpo, criar veilas para deixar passar o sangue das palavras,
pois em Clarice a escrita vem como prolongamento do corpo,
com 1isso ela também padece da miserabilidade do humano.
Escrever é doloroso para Clarice, mas continua, insiste...
Seu ato de escrita também convoca um certo desassossego,
dor, angustia, inquietude... mas também convoca um CcOrpo
intimo do mundo, um corpo qgque se compde com outras
existéncias, ainda que minimas, afinal a escrita nunca esta
s6. Mesmo que o escrever seja um ritual de recolhimento, de
uma soliddo, a escrita de Clarice faz vibrar no corpo do
leitor uma certa experiéncia com mundo, com os problemas que
nos parecem em um primeiro momento, préprios.

Esse processo nao remete ao dado, mas a um constante
movimento liberado pelo préprio ato de escrever, uma luta
didria contra as codificacdes fixas ou, ao modo de Espinosa
(1979), contra as paixdes tristes, aquelas que enveredam O
corpo para o seu declinio, para a escraviddo de um corpo sem
vida. Essa batalha que o escritor trava todos os dias, em
prol de um corpo vivo, ndo é uma tarefa facil, é doloroso
desvencilhar-se dos estratos sociais, pois: “N&o, nédo é
facil escrever. E duro como quebrar rocha” (LISPECTOR, 1977,
p. 19). Esse corpo que se pde a trabalhar diariamente em
prol de produzir um campo de sensacdes com a Ppalavra, uma

abertura com a linguagem nasce quando exercita o ato de
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criacdo e ndo sabe de antemdo o que vem. Lispector faz do
ato de escrever nado sé estético, mas ético.

Em Lispector, o ato de escrita e criacdo é como um
modo de vida, de entrar na vida. Escrever é um mergulho no
mar profundo, onde o autor nada contra a corrente, chocando-
se com as ondas, afinal é na violéncia do encontro entre
corpo e signos que o pensamento d& a pensar: “A escrita, é
uma violéncia, um rapto; é uma metamorfose dolorosa do corpo
que contém uma soma de espiritualidade violenta e suscita
uma aparente desordem extraordinaria” (LINS, 2002, p. 67).

O ato de escrita é um encontro com a vida que passa
pela experimentacdo de si e do/no outro, um movimento de
variacdo continua, um exercicio de tornar-se outra coisa.
Por isso, diréd Deleuze (2011, p. 11) gque “escrever & um caso
de devir”, uma pintura inacabada, uma passagem pela vida, um
processo. Esse autor invoca a crianca, a mulher, o animal,
0s grupos minoritarios, poils escrever é entrar em zonas de
vizinhancas com aquilo que foge aos grandes blocos molares:
homem-adulto-heterossexual. Uma escrita-devir passa pela
resisténcia a forma do homem e as suas classificacdes
dicotdémicas, libertando o corpo para criar outra pratica de
vida, ainda gue nas palavras o corpo do autor, que
experimenta uma escrita-devir, torne-se uma dobra,
inventando outros modos de existéncia, uma vida mais
intensa.

Assim, o escritor potencializa o seu corpo vivo se
misturando, através da escrita, com os estilhacos do animal
e da crianca e da mulher e, e, e... Isso tudo para criar um
possivel, uma abertura no mundo, tomando a escrita como
forca politica. “N&o se brinca com a intuicdo, ndo se brinca
com O escrever: a caca pode ferir mortalmente o cacador”
(LISPECTOR, 1977, p. 28).

A escrita como expressdo é politica, é ética. Fabular

ndo é brincar vulgarmente com as palavras e com a linguagem,
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fabular é construir formas de resisténcia a miserabilidade
dogmatica do mundo, ao inefavel Dbloco duro de vida.
Lispector remete essa questdo em suas obras, tdo qual a

leitura Deleuziana sobre o ato de escrever-fabular.

*kk*k

A saude como literatura, como
escrita, consiste em inventar um povo que falta.

Gilles Deleuze (2011, p. 7)

Como se escreve desmontando os oO6rgdos para abrir o
fabular? O que Clarice Lispector pode nos ensinar com sua
maquinaria do ato de escrever? O que se passa entre Deleuze
e Lispector? A escrita solicita uma linguagem, assim como
uma posicdo diante do mundo e diante daquele que exerce a
arte de escrever como um modo de forjar meios, maneiras de
pensar, de ser e de existir, dail seu posicionamento ético e
estético.

Deleuze, amante da literatura, percorre a escrita que
passa pela gagueira e pela linguagem que cria a variacdo. A
escrita é vida e com ela é possivel acionar os devires,
mesmo os mais imperceptiveis. Lispector n&o receia em
afirmar que escreve mobilizada pelo aberto, pelo impulso, em
que as silabas s&o cegas e os sentidos passam pelo corpdreo,
sendo que o labor da poética passa por uma vibracdo e a
palavra vem em sombras, em cores turvas, elas mudam de cor,
de tom e de luz para desenhar um rosto de um povo.

Se a palavra ©pode ter o poder de libertar a
imaginacédo, ela também abre o vazio, uma auséncia, aquilo
gue nunca pode ser dito com medida, mas com sensacdes, pois
a palavra foge de sua nomeacdo; a letra ao produzir palavra,
ela aparece trémula, fragmentada e turva, por 1isso o

escrever é um caso de corpo e movimento, é um caso de
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desmontagem dos 6rgdos e dos organismos; escrever ¢ libertar
a vida das clausuras, promovendo uma experimentacdo com
todos os sentidos, gerando um novo corpo, outra forma de
entendimento com o mundo. N&o é nada facil escrever, pois
perpassa por todo um processo de recolhimento, de escuta, de
coletas de materiais, de estudo, de observacdo do mundo, de
olhar agquilo que se chama realidade para entdo “pela limpida
abstracdo de estrela do que se sente - capta-se a incdédgnita
do instante que é duramente cristalina e vibrante no ar e na
vida” (LISPECTOR, 1977, p. 10). Clarice Lispector nos ajuda
a pensar quando questiona as regras, as normas, OsS
enquadramentos, as formatacdes no ato de escrever.

Ndo se aprende a escrever por modelos pré-fabricados,
escrever é ensailar, repetir, tentar insistir, deixar passar
a palavra que ndo vem inteira, a linguagem ndo fecha a
comunicag¢do. H& uma luta diaria com a palavra, com o que
deseja ser dito, a palavra corre, nédo se diz de um golpe sb,
escrever é labutar com os 6érgdos, fazer nascer um povo, é um
ato de insisténcia, resisténcia. Lispector inspira aquele
que lida com essa dificil arte de produzir um corpo com as
palavras, visto que o “ato de -escrever é como quebrar
rochas” (LISPECTOR, 1977, p 19).

O corpo percorre a magquinaria de algo que o atravessa
e o0 deixa em espanto, a escrita passa por uma agitacdo, algo
passa pelo corpo que ndo pode ficar internalizado como se
ela solicitasse uma espécie de salde. Nietzsche, em sua obra
Ecce Homo (2003), afirma que foi no periodo de maior
declinio de seus O6rgdos que ele estava com maior atencéo
para sua saude. Escrever, para Nietzsche, passa pela vida e
pela salde. Escreve-se porque o corpo ndo aceita sucumbir
aos poderes tristes. Na mesma esteira, Deleuze coloca dgue
escrever é um atletismo corporal, como se escrever fosse

produzir uma saude.
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A escrita é uma forma de fazer o corpo se relacionar
com as coisas, com os objetos, com o pensamento, com OS
sentidos. A escrita é uma maquina produtiva de fuga, porém
fugir ndo é negar o mundo, ao contrario, é criar mundos
possiveis, um povo por vir. Deleuze, amante da escrita e da
literatura, afirma que escrever passa por uma clinica e uma
critica. Escreve-se porque algo atravessa o Ccorpo, escreve-
se porque o mundo nos espanta, escreve-se porque alguma
coisa incomoda. Segundo Lispector: “Todos aqueles dque
fizeram grandes <coisas, fizeram-nas ©para sair de uma
dificuldade, de um beco sem saida” (DELEUZE, 2011, p. 47).
Assim, a escrita é marcada por uma angustia, uma magquinaria
de desfazer o organismo, em que ha nesse desfazer a
composicdo de outros oérgdos por meio de uma coleta das
existéncias minimas, anotacgdes em fragmentos, o siléncio
povoado. Em suas obras, ela n&o deixa de falar do ato de
escrever e faz o leitor sentir um corpo agitado, em que as
palavras estdo quase sempre por fazer. Ela fala dos seus
gostos, dos seus passeios ©por entre pessoas, livros,
galerias e leituras...

Lispector chega a indicar que ndo ha& um tempo para
escrever, o seu tempo de escrita é prolongado, deve ser
cruzado por varios dispositivos que possam acionar o seu
corpo, agitar o seu pensamento. Ndo se escreve sem agitacao,
pois “escrever o aprendizado é a prépria vida se vivendo em
nés e ao redor de nés” (LISPECTOR, 2010, s. p.). Aguele que
escreve compde seu proéprio ato, inventa seu préprio
aprendizado do tempo, assim como a sua prdépria lingua.

Deleuze atravessa a literatura e outras artes, afirma
em sua obra Critica e Clinica (2011) gue a literatura é
vida. Ora, o que Deleuze quer defender em varias de suas
obras é a necessidade de pensar uma outra forma de produzir
a escrita ndo dogmatica, passando pela invencdo de um modo

de expressdo. A escrita deve desmobilizar os 6rgdos,
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descongelar o sangue que pulsa nas veilas para criar outra
lingua. A literatura entra no pensamento de Deleuze para
operar um modo de fazer filosofia, um modo de produzir um
estilo, um pensamento que passe pela diferenca. Para isso, é
necessario compor também outro modo de fazer/pensar a
escrita.

A escrita faz nascer palavras, forja a linguagem para
produzir um corpo a partir de seus vazios e fragmentos. Como
maquina de desfazer os o6érgdos, a escrita exige do corpo
daquele que escreve uma agitacdo dos o6rgdos para pensar,
para abrir mundos possiveis, fazendo da escrita uma politica
da expressdo.

Ora, Clarice nédo deixa de passar uma politica, né&o
deixa de passar uma minoria, uma posicdo no ato de escrever,
ndo sendo somente um problema politico da alma, mas de um
povo, de um coletivo, de um agenciamento complexo de
expressdo. O povo e 0 escritor gque se expressam em COrpo e
politica se dédo as mdos. Dal a invariante questdo que
Deleuze apresenta quando remete a fabulacdo como um problema
de politica de expressdo. Lispector, muitas vezes, mostra em
suas obras uma vergonha do mundo, uma vergonha do homem. Em
o0 Mineirinho, essa questdo é claramente posta, fazendo o seu
leitor se confrontar com essa vergonha que deve ser sua,
deve ser de cada homem, pois: “E arte, imagino, nédo é
inocente, é tornar-se inocente” (LISPECTOR, 2010a, p. 71).
Ora, o que seria torna-se inocente na perspectiva de
Lispector? Arriscaremos a pensar: é ser capaz de olhar o
mundo, sentir a wvida, perceber seus Jjogos, driblar seus
horrores para fazer nascer outro mundo no qual o homem seja
capaz de viver. A literatura assume seu papel de fabular
outros mundos, outras realidades, outras vidas possiveis

quando se torna inocente no sentido fundamental do termo.
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...vou lentamente me encaminhando - e também para o
qué, ndo sei. De um modo geral, para mais amor por
tudo. E vago “mais amor por tudo?” Inclusive mais
amor inclui uma leveza maior para achar o bonito o
que nem mesmo bonito é. E, embora a palavra humana me
arrepie um pouco, de tédo carregada de sentidos
variados e vazios essa palavra foi ficando, sinto me
encaminhando para o mais humano. Ao mesmo tempo as
coisas do mundo - o0s objetos-estdo cada vez mais se
tornando importante para mim. Vejo os objetos sem
quase me misturar com eles, vendo-os por eles mesmos.
Entdo as vezes se tornam fantdsticos por eles mesmos
e livres, como se fossem coisas nascidas e ndo feitas
por pessoas... (LISPECTOR, 2010a, p. 75).

Nesse processo, a expressdo habita uma autonomia,
tomando em médos sua propria eficacia imersa em um campo de
composicéao ao qual o) contexto dialoga com as
impossibilidades, ou seja, “a palavra pescando o gque nao é
palavra” (LISPECTOR, 2010b, p. 95) para entdo se confrontar
com a vida que nasce, com a fabulacdo que se cria. Essa néao

seria a i1nocéncia do escritor?

*k*k k%

As palavras sdo como pedras,
suas repeticdes pela escrita as fazem mortas e
livres (BRITO, 2021).

Clarice, em seu ato criador, experimenta uma escrita

como gesto de fabulac¢do, cultiva a invencdo de um povo por

vir. Fabular diz respeito a mais intima politica de
expressao qgue nao deixa de abrir também as
(im)possibilidades, pois distantes das lentes da

representacdo, a fabulacdo se aproximar do campo dos afetos,
dos encontros, daquilo que afeta o corpo e o desorganiza,
arrastando a vida para outras veredas, outros campos
existenciais. Fabular é esse exercicio de resisténcia, um
exercicio ético e politico, como coloca Pellejero (2016),
que da& passagens aos devires minoritdrios, as existéncias
minimas. Fabular é inventar um povo, um povo ainda por vir
(DELEUZE, 2011), pois a resisténcia aqui ndo é uma questéo

de passividade, mas de afirmacdo, de dar ao corpo a
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possibilidade de criacdo, deixar que algo passe, repasse,
transpasse... que faca com que a vida se rasgue em
multiplicidades; inventar um povo que falta, a memdéria de um
futuro que ainda ndo existe.

Na escrita, Clarice e suas personagens experimentam
uma certa desmontagem do corpo organico, do rosto, do nome.
Em A hora da Estrela (1977), Clarice constrdéi uma lente de
aumento para expor um corpo vivo, dissecado pelo mundo dos
homens. Macabéa, jovem alagoana de 19 anos, 6rfa, ndo tem
quase lembrancas dos pais gque morreram gquando ela era
crianca, sendo criada por uma tia, religiosa, cheia de
tabus, além do seu moralismo. A tia parecia que tinha prazer
em dar cascudos sem motivos na sobrinha. Passou uma infancia
infame, sem afeto, sem cuidados, sem conforto. Vai para o
Rio de Janeiro com essa tia, que parece ser seu Unico
parente. A Jjovem ndo tem estudos, ainda assim fez um curso
de datilografia e consegue um emprego neste oficio, ganhando
menos que um salario-minimo.

A tia morre, Macabéa val para uma pensdo e divide um
quarto com quatro balconistas. Seu corpo cheira mal, toma
banho raramente, tem insdénia, pois tem wuma tosse, azia,
tomava muito café frio e comia pedacos de papel para enganar
a fome. Busca evitar ou conviver com a soliddo por meio da
escuta de um programa de radio em um aparelho de uma amiga.
A R&dio Reldgio dava a hora, fazia propaganda e a transmitia
informacdes vazias, sem instrucdo ou teor de esclarecimento,
ficava a querer traduzir certas palavras. Macabéa também
buscava colar recortes de revistas e jornais que colecionava
em um album. Magra, faminta, se alimentava de cachorro-
quente. Seu luxo era pintar suas unhas de vermelho e, quando
recebia seu salédrio, 1a ao cinema. Sonhava ser uma estrela
de televisdo, era seu maior sonho, ela que ainda se dava ao

direito de sonhar..
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Com uma amiga do trabalho, aprende a criar desculpas e
um dia diz para o seu chefe que vaili retirar um dente e falta
ao trabalho para aproveitar a liberdade de fazer coisas
diferentes. Assim que as colegas saem do quarto, ela coloca
musica, danca, toma café.... Ela ri, se olha, sente seu
corpo, sua existéncia. Sai de casa e neste dia conhece
Olimpico de Jesus, seu primeiro e uUnico namorado, um
metallrgico sem cardter. O passeio dos dois eram programas
gratuitos. Macabéa fazia uma série de perguntas a Olimpico.
Ele, por sua vez, ndo suportava tantos questionamentos, pois
isso o colocava em enfrentamento com sua ignoréancia, por
isso reclamava e ela sempre pedia desculpas, porgque apesar
de Olimpico n&o 1lhe oferecer carinho, a jovem gqueria sua
companhia, tal sua soliddo, seu desamparo.

Clarice <coloca no final dessa obra a personagem
principal na presenca de uma cartomante gque revela um
destino de esperanca - ela se casara com um estrangeiro
rico. Macabéa, emocionada com o seu destino, sai correndo,
distraida, ndo olha ao atravessar a rua e é atropelada por
um carro. Uma multiddo olha aquele corpo estendido no chédo e
ndo faz nada, ele, 1l& permanece. Uma cena que confronta o
leitor com sua vergonha, com a sua barbarie.

O que se poderia retirar dessa obra como linha de
fuga? A escrita como fabulacdo? A literatura fazendo abrir o
mundo, a criar um povo por vir, em gque Clarice faz aparecer
por meio do corpo da nordestina sofrida, corpo jogado no
mundo, uma abertura de um povo por vir? Como ter uma
epifania diante de tanto horror? Macabéa, diante de todo seu
horror, é condenada a morte prematura por ndo ter condicgdes
econbmicas e materiais, nem mesmo um sSuporte educativo.
Carrega em seu CcOorpo O espanto, a capacidade de admiracéo,
de ndo saber, de ndo ter ressentimento do mundo, embora
tivesse todas as condicbdes para ter. Entdo Clarice impde ao

leitor a seguinte indagacdo: o que de Macabéa me faz ver em
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meu corpo? Qual miséria posta no corpo de Macabéa que habita
em mim? O que posso fazer para criar um outro mundo em que
uma Macabéa deixe de existir? O que de Macabéa pode ser
conservado e elaborado? Macabéa, vida infame, mas também
vida que desejava um outro povo, gquando fazia seu processo
de existéncia resisténcia, pela simples abertura de
movimentar o ato de pensar, de perguntar e de sonhar em um
mundo quase impossivel de viver. Clarice diz para o seu
leitor que a literatura se aproxima da filosofia quando
ambas persistem no modo de produzir o pensamento. Macabéa
pensava e desconsertava com suas perguntas, seus
questionamentos de crianca em gque o mundo ainda é novo,
ainda posto a ser criado. Que povo minoritario surge por
meio do corpo de Macabéa?

O corpo aparentemente morto de Macabéa promove a linha
de fuga, porque ndo se deixa instrumentalizar pela vida
infame que lhe foi imposta. Toma o ato de perguntar, de se
espantar com o mundo, sua abertura para a vida. Ha desejo
que lhe permite sonhar e fazer, aparecer uma linha no
horizonte, mas uma linha ndo é sair do mundo, esconder o
rosto, cobrir o corpo para ndo receber a luz, ndo é entrar
no campo mistico ou algo parecido, se acovardar perante a
vida, escapar dos engajamentos sociais, politicos. Néao
promover uma renuncia sobre as agdes também é fugir ao
“contrario do imaginario” (DELEUZE; PARNET, 2004, p. 30),
mas fugir é criar um movimento, fazer um sistema abrir seus
vazamentos: “Fugir é tracar uma linha, linhas, toda uma
cartografia. S6 se descobre mundos através de uma longa fuga
quebrada” (DELEUZE; PARNET, 2004, p. 30).

Clarice faz essa 1linha de fuga aparecer em sua
literatura. Ela apresenta rupturas, personagens
descobridoras de mundos. Lori, por exemplo, de Uma
aprendizagem ou o livro dos Prazeres (1998), faz todo um

processo de aprender pelo desaprender. Ao mesmo tempo em que
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Clarice destaca que o aprender tem ligacdes com O amor, O
amoroso faz nascer mundos, mas ndo ¢é nossa intencéo
desenvolver essa questdo aqui. O corpo de Lori é atravessado
pelo amoroso. Lori ndo aprende o que o professor de
Filosofia, Ulisses, ensina pelo seu campo de racionalidade,
ao contrario, Lori aprende quando o seu corpo é tocado por
signos emitidos pelo professor. Com o0s encontros com esse
homem, aprende sobre si, sobre a vergonha de ser mulher,
sobre o medo de ndo saber o que pode uma mulher pela
poténcia do seu corpo, pois, mesmo, o que é ser uma mulher?
Ou o que seria estar preparada para mundo? Que maturidade é
essa exigida por Ulisses? Pelo que passa ser maduro? O que
seria racionalizar as sensacdes, 0s desejos?

O aprender passa muito mais pelo ndo saber do que pelo
saber, nos ensina Clarice, do mesmo modo que esse
aprendizado nédo forma ligacdes com a inteleccdo, mas com O
corpo. Diz Lori: “Aprender contigo, mas Vvocé pensa dque eu
aprendi com leituras, porque ndo foi, aprendi ou Vvocé nem
sonhava em mim aprender” (LISPECTOR, 1998, p. 157). Ora,
como aprender o que ndo foi ensinado, esse aprender gue nao
foi conduzido? S& pode ser um aprendizado que passa pela
singularidade, pelo encontro com os signos. Essa terra é
para aprender, para fazer com que essa mesma terra possa
abrir processos de resisténcia ao mundo instrumental. Assim,
Clarice, pelo homem, pelas suas lacunas, pelas suas
desordens, pelo seu ndo saber, deixa atravessar pelo corpo,
pela escrita e pelo fabular uma rachadura. Agora, em
Clarice, se existe uma literatura raiz, ou se a mesma & uma
arvore, um campo de registro, i1isso é a leitura de cada
leitor, pois esta afirma que hd nos seus escritos operacgdes

de cortes significativos e criacgdo de um povo porvir.

*kkkkk
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A literatura estda antes do lado do
informe.

Gilles Deleuze (2011)

O ensaio ndo compara os autores, antes deseja fazer
passar sons em uma tematica cara para ambos. A escrita faz
nascer palavras, forja a linguagem para produzir um corpo a
partir de seus vazios e fragmentos. Como mégquina de desfazer
os O6rgdos, a escrita exige do corpo, daquele que escreve,
uma agitacdo dos 6rgdos para pensar e fabular. Variacdes com
Deleuze e Clarice se ndo sdo uma aposta, sdo uma invencéo;
entdo, sigamos nesse processo de aberturas de mundos, de
produzir modos de pensamentos outros, desenraizando o
pensamento, a intuicdo para, entdo, poder criar um outro

corpo e uma outra forma de escrita.
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SENTIR LOS AFECTOS: UNA
INVESTIGACION ENTRE EL CUERPO Y LA
IMAGEN MEDIADA POR LA
IMPROVISACION

Ximena Romero

Introduccién

Las personas con quienes habitamos estos paisajes tienen
en comun, ademds de un extenso recorrido en procesos de
experimentacidén vy creacidén, el entrenamiento en técnicas de
improvisaciédn en la metodologia del Action Theater. Segun la
creadora Ruth Zaporah (1995), el Action Theater es un mapa. En
¢l podemos ingresar desde diferentes lugares 'y creando
distintos recorridos y conexiones, 1internarnos en el estudio
detallado de la accidén fisica, el sonido vocal y el lenguaje,
aislando sus componentes formales para re-ensamblarlos desde
una légica rizomatica que escapa a la estructura aristotélica.

Esta reconexidén compositiva a-significante de los
materiales que emergen -puramente pléstica y musical-, la des-
identificacién de los textos y actos por parte de los actores-
creadores para volverlos casos en deteccidén de fuerzas
impersonales, asi como el entrenamiento de una actitud interna
de afirmacién del acontecimiento con sus rupturas e
intensificaciones son elementos fundamentales. Se entrenan
procedimientos precisos para detectar patrones y capturas, para
producir fisuras que permitan fugas y para sentir y potenciar
encuentros. El Action Theater también se enfoca en registrar
aquello que excede a la accidén fisica o los elementos puramente
teatrales y dancisticos: los afectos, pensamientos, emociones,
juicios de wvalor y memorias gue se expresan en nuestra

conciencia al 1improvisar con otros se vuelven elementos
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composibles. Se los estudia por voluntad de autoconocimiento
pero sobre todo para tratarlos como asuntos metamorfoseables,
operar una distancia entre nosotros y ellos y entretejer asi
nuestros procesos sensibles en devenires artisticos, devenires
némades. Intentamos volvernos extranjeros en nuestras propias
lenguas.

La experiencia que resumo en este texto en el gque describo
la germinacién heterogénea de tres realizaciones audiovisuales
solo puede ser pensada como resultado de los procedimientos
situados que pusimos en obra desde esta pragmatica particular
que 1implica a la improvisacién como maquina abstracta que
cartografia-desvia-libera el movimiento de las fuerzas, y desde
la wvoluntad de enfrentar 1la encrucijada que atravesamos vy
nuestros propios cuerpos y extraflamientos pensandolos como
campo de batalla desde donde resistir vy engendrar algunas

lineas de vida.

Contracciones entre el cuerpo y la imagen

Haciendo conversar las descripciones con algunos de 1los
procedimientos de improvisacién que impulsaron las Dbusquedas,
describo a continuacidén los videos: Gusano de Seda, Abismo vy
Clinamen?®®.

En los tres casos la investigacidén se realizd a distancia,
adaptando los modos de trabajo a los espacios, tiempos vy
herramientas disponibles, y a los niveles de autonomia de 1las
actrices-bailarinas. Se filmdé con las herramientas tecnoldgicas
que teniamos a mano, y al no poseer ninguna de nosotras una
experiencia sdélida en realizacidén audiovisual debimos sobre 1la
marcha y rudimentariamente, hacernos de un minimo conocimiento
técnico para poder aproximarnos, en lo que a la captura vy
edicién de la imagen concierne, a los universos que se estaban

produciendo.

66 Disponible en: https://vimeo.com/ximenaromero
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Gusano de seda. Proceso en colaboracién con Josefina Imfeld

Repentinamente nace un huevo en cada
célula. En cada uno hay un hormigueo
inhumano pero limpido, las
diversificaciones de un universo detenido®’

Josefina vyace en el suelo, escucha un audio-guia: un
procedimiento para liberar las fuerzas del cuerpo ¢De qué
liberarlas? De la constriccién de las formas, de los cdéddigos,
de los recorridos prefijados. Liberarlas del padecimiento de un
estado de angustia vy paralisis que nos toma. Estamos en
pandemia. Tiene los ojos cerrados. La voz que la guia (la mia)
la invita a escuchar los impulsos internos uno a uno, la invita
a esperar, a no llenar, a demorarse en el silencio. Josefina
espera y en esa espera surge lo inesperado (aunque deseado).
Pequefios temblores, espasmos, plegamientos, torsiones se
disparan en distintas partes del cuerpo, hacia cualquier
direcciédn. Un rizoma. Los movimientos no siguen una secuencia,
una forma, o gramdtica de movimiento; no tienen un propdsito
mas allada de ser encarnados y sentidos y de dejar registro en el
cuerpo de su paso. Ese habitar el surgimiento de impulsos
discontinuos, erraticos, ese generar escucha desde el cuerpo
para un cuerpo sin organos que buscamos (y ya sabemos que nunca
conseguiremos) parece darnos la posibilidad de sentir el
instante mismo en el que algo se dispara, algo nace: un devenir
o un mundo. Los elementos aislados se conectan a través de un
plus de sensacidén, una sustancia sutil y viscosa que los rodea
y los une sin fijarlos.

Como un recién nacido, la bailarina despierta poco a poco
su lateralidad, su verticalidad (siempre en el suelo), su
sagitalidad. Apenas despega partes del cuerpo del piso, primero

una, después otra. Cabecea.

67 Antonin Artaud, EI1 ombligo de los limbos, 1925.
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Con Josefina compartimos la creacidédn de la obra Insomnio
vegetal®s (2015) . Ella como Dbailarina, yo como directora,
buscébamos descubrir una naturaleza vegetal en nosotras. Para
esta exploracién dedicamos mucho tiempo a hacer experimentos
perceptuales. Uno de ellos era producir un ralentamiento
drdstico de los movimientos para volverlos casi imperceptibles
y movernos en el espacio y sentir como lo hacen las plantas. La
experiencia que hicimos durante la pandemia y que dio como
resultado el video “Gusano de seda” porta en si la memoria de
aquella obra y proceso. Cuando unos meses después de recibido
el audio, Josefina me envia el registro audiovisual de su
experiencia, lo que veo es ese cuerpo recostado en un suelo
blanco y brillante que la refleja como un espejo. NoO un cuerpo
sino dos. Monocopia. Multiplicacidn. Desdoblamiento. Un
desdoblamiento de la imagen que produce en mi el resplandor de
la wvisidén de un insecto. Un cuerpo dgque en su movimiento
minimalista vy lento contrae 1las fuerzas de una naturaleza
distinta, una naturaleza lepiddbptera.

Decido entonces jugar con ese espejismo, % la
superposicidén de fragmentos tomados de distintos momentos del
sutil recorrido de intensidades que atraviesa el cuerpo durante
el ejercicio. Giro la imagen en sentido vertical y ante mis
0jos aparece la oruga temblante de una futura mariposa plegada
a la pared. Pido al misico con el que trabajo una composicidn
sonora que sintetice un movimiento de vibracidén. Quizas el
sonido de la energia eléctrica (de una incubadora, por ejemplo)
captado por un ente diminuto como una mariposa, se perciba a
esa escala, como la vibracién alucinada vy envolvente que
Alejandro me devuelve para superponer a las imagenes.

Ese cuerpo dgue apenas se mueve, apoyado en el espacio
sonoro de una cuerda que vibra, saca de a poco sus patas

articuladas, sus ojos-ommatidios, despliega sus colores, se

68 Disponible en: https://youtu.be/vQK4WNd4hzc
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echa a volar. Un gusano de seda aparece en un jardin -el de
Insomnio vegetal- en el qgue puede encontrar sus nutrientes vy
experimentar sus metamorfosis. Alianzas vibratiles, condicién
obligada para la concepcidén de un ser vivo. El acto de creacidn

como una reverberacidén incesante. Un despliegue al infinito.

Abismo. Proceso en colaboracién con Luciana Taverna

Me clausuran en mi. Me dividen en dos. Me
engendran cada dia en la paciéncia y en
un negro organismo que ruge como el mar®’

Una mujer deambula en un cuarto vacio. Agota el tiempo.
Agota el espacio. Los sonidos que ingresan a través de la
ventana y las paredes indican que algo pasa en el exterior del
cuarto. Sin embargo, al interior de ese espacio de margenes
fijos y cerrados el tiempo parece haberse detenido. No hay
salida posible, o en todo caso: ¢cual seria la salida? (Cdmo
inventarla? ;Qué hacer pasar? ;Por ddbénde? El personaje camina,
se detiene. Se detiene y camina. Se demora en los rincones, en
el roce con la pared y el suelo. Cae. Se arrastra. Se recupera.
Gira. Su cuerpo es excedido por fuerzas que no hallan
territorio donde acontecer o son demasiado intempestivas como
para darle consistencia a alguno. La mujer se tensa, tensa la
boca y el cuello, arroja brazos y piernas contra contrincantes
invisibles. Sus manos trazan movimientos ornados en una
verborragia gestual indetenible vy profusa. Entre 1los gestos
violentos y desorganizados, surge la memoria filosa elevando a
la superficie huellas de sensaciones de antiguas luchas, qgque en
circunstancias en las cuales el encierro era un Jjuego de
ficciones, producian devenires que expresaban conquistas;
devenires animales: gato, péajaro, loba.

Con Luciana creamos en el 2015 la obra performatica Mi
mano tu ojo un zapato’?. La pieza abordaba la relacidén en el

69 Olga Orozco, Los juegos peligrosos, 1962.
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cine entre la imagen femenina y la mirada masculina. Una mujer
encerrada en un cuarto vacio deambulaba por el espacio a medida
que, asediada por una mirada imaginaria, pasaba por distintos
estados, gestualidades, memorias. EIl cuerpo interactuaba con
proyecciones de fragmentos de las peliculas India Song de
Marguerite Duras (1975), y de Saute ma ville (1968) y Je tu il
elle (1974) de Chantal Akerman. La artista visual con la que
trabajamos habia capturado cortes de esos filmes que mostraban
recorridos por espacios interiores y exteriores y los habia
vuelto a montar, de manera tal que al proyectarse, generaran
una sensacién de aceleramiento y vértigo. Entre esos espacios
en movimiento el personaje sin poder hablar, emitia sonidos
desarticulados y contra-restaba su afasia desplegando
fisicalidades que evocaban la imagineria religiosa, animales
salvajes, resonaban con el universo de 1imagenes de las mujeres
fotografiadas por Charcot en el siglo XIX en sus estudios sobre
la histeria, y con personajes femeninos del cine experimental
norteamericano, como el protagonizado por Gena Rowlands en Una
mujer bajo influencia de John Cassavetes (1974). En algunos
momentos la escena estaba sumida en un silencio que hacia
audible hasta la menor respiracién de Luciana, en otros, la
composicién sonora de la obra, un collage que intercalaba
sonidos ambiente distorsionados con gemidos, risas y llantos de
mujeres, 1invadia el espacio con violencia. En las videollamadas
gue hacemos en el 2020, la mirada omnipresente sobre el cuerpo
no es la de uno o varios hombres imaginarios sino la mia, que
como un voyeur la espia desde un lugar de la ciudad remoto
siguiéndola en su derrotero paso a paso, convirtiendo esta
nueva experiencia en un eco, un fantasma gque se desprende de
aquella obra y nos visita. Juego de cajas chinas. ¢Qué trazos
de novedad aparecen en este plegamiento de la memoria? ;Qué
fallas encontrar desde donde salir hacia otras tierras? Grabo

un texto escrito oralmente que titulo Instrucciones para

70 Disponible en: https://youtu.be/8Bfnjg95£f70
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desaparecer. A través de una voz poética guio a Luciana por
imédgenes que la incitan a cambiar de estados y climas, a ir vy
venir entre registros actorales més y menos artificiales. Dejo
de estar presente en los ensayos. La actriz investiga sola, me
envia los registros. En los ultimos ensayos, la filma cémara en
mano su pareja. Entre la multiplicidad de intensidades vy
facetas que despliega y con los que 1inunda de vértigo el
espacio: un encuentro azaroso con la luz que entra por la
ventana y pega de frente en la lente de la céamara gquemando la
imagen, hace que el cuerpo de Luciana se esfume en el aire
creando a través de un error técnico-béptico aquello gque no
podemos hacer con el cuerpo fisico: restarnos, irnos.

En la edicidén inclino la imagen hacia uno y otro lado,
quiero llevar todo hacia el borde, a un abismo. Agrego una capa
de material antiguo: residuos visuales y sonoros de Mi mano tu
ojo un zapato. Un cristal se compone entre las astillas de
tiempos y memorias. Por debajo de los vaivenes del cuerpo y la
imagen, como en un desplazamiento subterraneo, una voz - no la
de la actriz ni la mia- se deja oir. Es el bramido de un tren
gque pasa. Signo sonoro de un cuerpo que horada todos 1los
paisajes y que encarna a la vez una fuerza inhabitable. Un
desplazamiento imposible. La voz que se traba en la garganta.
El caballo muerto que se lleva en el pecho al no poder salir

hacia afuera galopando.

Contextualizacién del trabajo grupal

Ni método, ni reglas, ni recetas,
tan sélo una larga preparacion’!

El altimo video: Clinamen, forma parte de una
investigacién realizada con el colectivo Arazzo Laboratorio

Escénico. Este colectivo que integran también Vanesa Aloi,

71 Gilles Deleuze, Claire Parnet. Didlogos, 1980.
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Norma Bianco y Rubén Carmona, comparte un trabajo en comin que
comienza en el 2011 en el marco del laboratorio-taller llamado
El1 actor creador y la obra, dos construcciones en mutua
contaminacioén, para 1ir entrando con el pasar de los afios en
distintas experiencias de aprendizaje y de creacidén. Las dos
ultimas son la obra de teatro fisico Precipitacion ’?estrenada
en el conurbano bonaerense en el 2018, vy una residencia
artistica en Punta Indio (pequefia localidad al sur de la
provincia de Buenos Aires emplazada a orillas del Rio de La
Plata, en donde el rio se Jjunta con el océano) en enero del
2020. Esta Ultima experiencia en residencia con el rio-mar como
escenario, es el puente gue une un proceso de creacidn, el cual
giraba, casi premonitoriamente, en torno a la irrupcidédn de un
movimiento tectdédnico en el territorio de margenes cerrados de
un grupo de entidades, burdcratas, sumidas en una atmdésfera de
resignacién y sinsentido; con la investigacidén que se dispara
con el advenimiento de la pandemia y que en una primera etapa
llamamos FEncuentro Barroco. Este proceso empezd en marzo del

2020 y termind aproximadamente en marzo del afio en curso.

Crearnos un plan, un plano de consistencia

En ese comienzo titubeante vy a tientas, inventamos
intuitivamente algunas magquinas para sostenernos en red y para
que esa red capturara intensidades que pudieran ser
transformadas en materiales de composicidén. Una de ellas
consistio en producir una vez por semana encuentros
literalmente virtuales y entrenar un ejercicio de escucha del
Action Theater: Correr-caminar-detenerse. Todos los domingos
nos dabamos cita, para durante media hora armar un circulo vy
desplazarnos por el espacio, trazando lineas que produjeran

variaciones de velocidad e intensidad, direcciones %

72 Disponible en:https://youtu.be/zwXyp9PYjf4
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recorridos, momentos de actividad y de reposo. Luego de esto,
en videoconferencia, intercambidbamos las ©percepciones que
habiamos tenido con el propdésito de hacer un mapa para sefalar
trayectorias de las fuerzas, variaciones de velocidad, tonos de
los cuerpos, disefios de los recorridos en el espacio y también
imégenes y afectos por los que habiamos sido atravesados.

Mas alld de la comprobacidén de la sincronia que hubiéramos
0 no podido alcanzar, el hecho de brindarnos regularmente un
espacio temporal para compartir un estar juntos aun siendo este
virtual, hizo que nuestra escucha vy capacidad de acecho
aumentara, y gque empezadramos a intuir los estados animicos de
los otros, a visitarnos en suefios, a tener visiones
compartidas, a componer un cuerpo.

Las dos instancias del encuentro: la composicidn virtual vy
la reunidédn intermediada por dispositivos electrdnicos -con
todos los aspectos concomitantes que aparejaban: la presencia
predominante de la visidén, la adaptacidén obligada del cuerpo a
la frontalidad vy quietud, las interferencias sonoras, las
desconexiones a causa de cortes de luz o internet, la necesidad
de comunicarnos preeminentemente a través de la voz y el
lenguaje, etc.- engendraron los asuntos y materiales que dieron
paso a Encuentro Barroco.

Dando un paso hacia afuera, volviendo a la funcidén de
direccién y con el trazo sinuoso de los encuentros aun latiendo
en el cuerpo, al contemplar los registros visuales de las
exploraciones dancisticas y dramaticas que se hacian y filmaban
individualmente, sentia el deseo de hacer que los materiales
(que mostraban cuerpos paralizados, que tanteaban paredes como
ciegos, que se detenian tensos y acechantes ante umbrales) se
comunicaran entre si. Queria curvar el espacio: crear un
espiral, un caracol, una oreja, una caja de resonancia.
Imaginaba que la ventana de una casa comunicara con la ventana
de otra, gque un personaje pudiera cerrar la puerta de su casa y

encontrarse del otro lado en la habitacidén de otro. Queria

120



crear pasadizos. En el centro de ese bucle imaginaba a Irupé,
la hija recién nacida de una de las bailarinas, Vanesa, cuya
gestacién habia sucedido durante la cuarentena y cuya presencia
hacia que la malla de extrafieza e impotencia en la que
estdbamos sumidos respirara con ligereza y recibiera impulsos
de alegria. Ese movimiento envolvente, barroco, era quizas el
gesto afiorado de un abrazo. Sin embargo los materiales
persistian en distinguirse y mantenerse separados.

Al mismo tiempo un elemento materialmente ausente se
presentaba con insistencia: el mar. Aparecia en suefos, en
escrituras automédticas, en percepciones auditivas de sonidos de
otros cuerpos (al escuchar el paso de los autos, por ejemplo)
aparecia en la memoria vy también en el deseo. Entendi o
inventé, después de un largo periplo en el que intenté editar
los materiales actuales sumando situaciones filmadas en la
residencia en Punta Indio, gque esa figura omnipresente vy
virtual podia ser pensada como signo de la presencia del
afuera, como fuerza que en su insistencia hiciera gque nuestros
pensamientos y experiencias fuesen recorridos y catapultados en
direcciones inesperadas. El “devenir pandémico” se me reveld
como una partida en exilio cuyo destino desconocemos y en cuyo
trayecto sin embargo sabemos que algo estamos perdiendo, que
algo dejamos mientras resistimos como naufragos en nuestros
refugios. El tema que a partir de alli tomd potencia fue el de
la separacidén: separacidn entre cuerpos, separacidn entre
especies. A partir de entonces la obra comenzdé a llamarse

Archipiélagos.

Clinamen. Proceso en colaboracién con Priscila Velasques

Siempre hay que estar en el limite que
separa de la animalidad, pero
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precisamente de tal forma que no nos
separemos de ella’?

De esta larga errancia colectiva, Clinamen es el primer
video terminado. Como proceso creativo, es un proceso de
vagabundeo en el que las lineas de fuerza dramdtica aparecen
como por azar entre registros producidos sin un fin concreto.
Registros de situaciones cotidianas en tiempo real entre las
que emerge un extrafiamiento. Una curva se bifurca levemente de
la recta.

Priscila piensa en voz alta vy graba su voz. Sin una
intencidén a priori manipula la realidad haciéndole un corte por
donde el pensamiento se abre a otro tiempo y espacio. En la
soledad, la ausencia de mirada hace que los pensamientos
vaguen, se dispersen, conecten distintos tiempos y espacios. La
separacidén estd presente en sus pensamientos. La arquitectura
del espacio toma connotaciones nuevas.

La actriz empieza a filmarse mientras habla. El acto de
pensar en voz alta recibe una dimensién més de performatividad:
doble mediacién a través de la palabra dicha en voz alta vy
grabada y a través de la imagen capturada. El espacio cotidiano
y real despliega nuevos volUmenes. Y a la vez, la irrupcidédn de
la cémara hace que el cuerpo se suma en el silencio. Puro
movimiento de la voz y el pensamiento mientras no hay voluntad
de dar a ver; pura renuncia al movimiento cuando el ojo de la
camara se presenta. En el silencio, el movimiento del
pensamiento es ocupado por un cuerpo dque registra. Grado cero
del lenguaje. Estado pre-linglistico, frontera con la
animalidad.

Priscila habla sobre aquello gque pasa por Su CUerpo.
Priscila calla, mira, oye, se detiene en su respiracidn,

percibe téactilmente los pocos objetos de su entorno.

73 E1 Abecedario de Gilles Deleuze, 1996. Cita desgrabada por Ximena
Romero de: https://www.youtube.com/watch?v=dsGF3btWi04&t=1792s
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A través de los registros que recibo en otra instancia vy a
través de multiples mediaciones su experiencia prosigue en mi.
Especto las imadgenes y sonidos en silencio. Me dejo llevar por
climas, fuerzas, zonas de densidad y vacio. A pesar del desfase
de tiempos, de la no coincidencia de espacios, se abre entre
los cuerpos una brecha que deja sentir una potencia distinta.
Nos rondan la presencia de universos literarios compartidos:
Clarice Lispector, Marguerite Duras, Alejandra Pizarnik. La
extranjeria es la fuerza maquinica de ese acontecimiento al que
gueremos pensarle un paisaje virtual: mujer qgque vagabundea por
un tiempo amurallado, fijado en el laberinto de horas que se
repiten iguales. Extraflamiento de si. Encuentro con una fuerza
animal.

Un tableau vivant se despliega lentamente ante nosotros
entre capas ondulantes de sonidos e imégenes que
asincrénicamente nos dejan entrar en un universo detenido.
Universo partido por un corte que hace que el tiempo gire en
falso. Caliedoscopio. El cuerpo y la voz estéan escindidos. La
voz repite palabras, nombres, intenta preservar un lenguaje que
parece desaparecer ante la fuerza intempestiva de los afectos.
En la primera 1imagen vemos en un plano cerrado el cuello vy
cabeza de Priscila moviéndose con la cadencia de un caballo. La
voz en off habla de animales enjaulados. En la Ultima imagen
vemos un cuerpo desnudo envolviéndose en un rincdn, dando la
espalda. Ya no sabemos si es una mujer u otra cosa. La voz en
off dice “Yno huelo ni escucho nada, una ola me envuelve
suavemente, nada duele”. Quien habla es el devenir-animal.
Naturaleza herida que vibra entre nosotras, a la gue damos
habla.

Segun el fisico astrdénomo, fildsofo y ecologista francés
Aurelien Barrau (2020), desde el punto de vista de la capacidad
de resiliencia del planeta, nos encontramos como civilizacidn
en el momento preciso ante el cual si no actuamos con urgencia

para desacelerar radicalmente la destruccidén de los territorios
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vitales de las especies no humanas no habrd retorno posible.
Describe el acontecimiento del Covid 19 como un clinamen.
Mientras estamos en confinamiento auscultando nuestro
presente los crimenes ambientales se perpetran. El1 habitat de
millones de especies desaparece. Volviendo a citar el
Abecedario de Deleuze (19906), “Hay un territorio para la
muerte. Hay un territorio donde morir”’4. Es gque aun creando
existencias artisticas, demorandonos en pequefas bellezas
cotidianas, inventando lenguas para nombrar lo innombrable,
consiguiendo a veces abrir horizontes vitales.. aun amando por
sobre todas 1las cosas; en el territorio de nuestros cuerpos

sentimos a los animales morir.

Demorar el final

Cuando durante la coordinacién de un ejercicio de
exploracidén sensorial llega el momento de indicar el final, me
sobreviene a la memoria el gesto de levantar el lépiz de la
hoja, va que ese final es una articulacién més. Un intervalo,
quizéds més prolongado. La escritura contintia en otros planos;
ya no se escribe en el oscuro idioma de las intensidades del
cuerpo. Volvemos a perdernos, entramos en lo indeterminado. Esa
vuelta al caos que la improvisacidén nos ensefila a sostener
llevando la atencidén a la respiracidn como contacto amoroso,
minimo e indeclinable con el mundo se parece al estado de
suspensidédn en que nos encontramos ahora. En esta encrucijada,
si pudiéramos 1ir a fondo en sentir lo que nos pasa,
corriéndonos de las interpretaciones dadas, todo podria ser
pensado de una manera distinta.

Como pequefia comunidad, estos meses de trabajo que
sucedieron bajo el signo del distanciamiento y desmoronamiento

de las arquitecturas habituales, nos hemos abocado a sentir 1lo

74 E1 Abecedario de Gilles Deleuze, 1996. Cita desgrabada por Ximena
Romero de: https://www.youtube.com/watch?v=dsGF3btWi04&t=1792s
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gue nos mueve y conmueve, a recurrir al extrafilamiento como un

prisma desde donde entrever, entre corporalidades, imagenes vy

textos nuevos sentidos horizontes. ¢Qué componer? ;Con qué
’ < <

herramientas? ;Qué no estamos escuchando?

Torcer las lineas. Saltar los muros

Durante este proceso de escritura cartografio movimientos
similares a los gue aparecen en una creacidn colaborativa.
Entre dos o méds, el tiempo no cesa de bifurcarse y de plegar
intensidades y dimensiones. La creacidén opera por encuentros.
No hay férmula, no es calculable. No se deja dominar por
aparato de poder alguno que la aprisione en la mismidad. Si 1o
hace muere. La creacidén opera por simpatia y alianza. Y en esa
creacidén somos arrastrados hacia lo desconocido.

En las etapas de realizacidén y escritura de este proceso,
suceden una multiplicidad de encuentros. Encuentros con
afectos, con visiones, con potencias. Encuentros en los que la
improvisacién surge siempre de una manera distinta, fuerza la
percepcidn % el pensamiento. Surge como procedimiento
cartografico de evaluacidén de las fuerzas internas y externas.
En su dimensidén operativa como constructora de magquinas de re-
ensamblaje. Como actitud de escucha y afirmacién frente a 1lo
indeterminado y diferente.

Para nosotros es un modo de mapeo inmaterial y preciso de
los movimientos del mundo y un tipo particular de registro de
lo 1imperceptible. Una especie de sistema de interpretacidn
inmanente que capta intensivamente el movimiento de las cosas;
no por analogia, por representacidén: maquinicamente, en el
cuerpo. Produce-con. Captacidén sensible e intensiva de 1los
trazos subyacentes de cualquier acto de vida; la cara abstracta
y oscura del trayecto vy ritmo de 1las fuerzas. Sistema de
recepciétn y al mismo tiempo inclinacidén activa hacia el
encuentro con afectos, con fuerzas espirituales. Voluntad de

estallar cada atomo en una letra i griega.
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La improvisacidén no repite formas, no repite trayectorias.
Repite ©procedimientos y con cada procedimiento captura la
variacién dramatica, la diferencia, el fin de algo que es ya en
si un nacimiento. En la improvisacién nos movemos por el
espacio con cierta pericia de indio. Aprendemos a leer signos
imperceptibles acechando las variaciones méas leves del afuera
en los efectos que se producen en nuestros propios cuerpos. Nos
movemos por espacios irregulares y cambiantes sin dejar huellas
visibles, descifrando con los tejidos y el sistema nervioso el
idioma de 1lineas, intervalos vy colores. El conocer es un
conocer del encuentro. Del orden de la amistad y no del
dominio.

Nomadologia préactica. O practica de la nomadologia. Vivir
e 1mprovisar comparten un movimiento gque se dirige hacia
afuera, hacia la multiplicidad.

Quizas ante las fuerzas fascistas que hoy avanzan sin
pausa sobre nuestros cuerpos y vidas, este arte menor sea una
maquina posible, una micropolitica para conjurar desde un
actuar 1inmanente las estratificaciones y aprisionamientos. Una
maquina para desterritorializar nuestras percepciones, para
sentir lo minimo, para liberar potencias y velocidades, para
horadar muros, para crear otras 1imdgenes vy memorias. Una
maquina de invencidén de conexiones sensibles con el mundo y con
el tiempo que nos deje devenir ndémades, devenir extranjeros.

Siguiendo lo que dice Aurelien Barrau’®, quizas
necesitemos reinventar al humano. Inventémoslo entonces, como

él nos sugiere: andrdégino, un poco animal y sobre todo poeta.
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CINEMA NOMADE ENQUANTO EVENTO DE
FRONTEIRA: O NOMADISMO EM TRINH T.
MINH-HA

Marina Costin Fuser

A relacdo entre nomadismo e fronteira merece ser estudada
com atencao, sobretudo com énfase em processos de
desterritorializacdo, sobre o desmanche do estriado que guarda
e regimenta a fronteira: aquilo que atravessa. Trinh T. Minh-ha
apresenta um cinema que borra as linhas que delimitam regides
fronteirigcas realizando na tela uma série de deslocamentos
semédnticos através de sons, imagens e textualidades. Com
efeito, Trinh T. Minh-ha teoriza o seu cinema como um evento de
fronteira. Este artigo pretende lancar luz sobre a relacéo
entre o cinema ndémade e a fronteira em Trinh T. Minh-ha, a
partir de sua teoria filmica em conversa com o0s cruzamentos de
la frontera de Gléria Anzaldua (1987), as teorias ndmades de
Rosi Braidotti (2011), Gilles Deleuze e Félix Guattari (1986) e
do cinema ndémade contemporédneo. Entendo a fronteira como uma
figuracdo do pensamento gque guarda a relacdo entre o Eu e o
Outro, ou entre Nbés e os Outros, sendo tratada como mais do que
uma metafora: a fronteira é um lugar fisico, guardado e

regimentado. Nas palavras de Trinh:

Constantemente policiadas, reforcadas, destruidas,
implantadas e recuperadas, as fronteiras ndo apenas
expressam o desejo de libertar/sujeitar uma pratica, uma
cultura, uma comunidade nacional de/para outra, mas

também expdem até que ponto as culturas sdo produtos da
disputa continua entre narrativas oficiais e né&o oficiais
- aquelas amplamente difundidas a favor do Estado e suas
politicas de inclusé&o, incorporacédo e validacdo, bem como
de exclusdo, apropriacdo e expropriacdo. (TRINH, 2011, p.
45) .

As linhas que separam os anglo-europeus brancos dos demais

- sdo movidas ©pela ameaca que a diferenca representa.
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Fronteiras e limites sdo policiados pelo medo de viver juntos,
pelo possivel perigo que um vizinho possa representar no que
diz respeito a violéncia, ou pelo medo de ser substituido em um
mercado de trabalho cada vez mais competitivo. Nesse contexto,
as identidades tornam-se cada vez mais explicitas, e as
fronteiras que determinam quem é o mesmo e quem sdo os Outros
(ou os Outros do Ocidente) se expandem rapidamente, gerando uma
sensacao de desconforto dentro e fora dos territdrios
nacionais. Trinh define o “evento limite” (TRINH, 2011, p. 45)
como a formacdo de identidades e fronteiras que emergem néao
apenas entre territdérios nacionais, mas dentro de um territdrio
demarcado, em movimentos que se deslocam extra e
intersubjetivamente. Em outras palavras, essas mudancas na
paisagem atravessam o corpo e a subjetividade da pessoa. Existe
um movimento epistemoldgico, que viaja dentro do prodéprio cerne
dos sujeitos divididos, culturas e discursos multifacetados.

Segundo Trinh:

Nunca fomos levados a entender, de forma tdo pungente
como hoje, a maneira como as experiéncias histdéricas e
culturais sdo totalmente hibridas, ou como elas evoluem
radicalmente em dominios aparentemente conflitantes e
incompativeis, ultrapassando as fronteiras territoriais e

disciplinares, desafiando os fundamentos politicos e
resistindo a acéo simplificadora das limitacdes
nacionalistas. O chamado “outro” nunca se encontra
meramente 14 e fora de si, pois é sempre aqui, entre Noés,
dentro do Nosso discurso que o “outro” se torna uma
realidade identificavel. Assim, apesar de todas as
tentativas conscientes de purificar e excluir, as
culturas estdo longe de ser unitérias, pois sempre devem
sua existéncia mais as diferencas, hibridismos e

elementos estranhos do gque realmente gostariam de
reconhecer. (TRINH, 2011, p. 45).

Para Trinh, hd um hibrido “gque wvai e vem entre
manter/criar e desfazer/ultrapassar fronteiras” (TRINH, 2011,
p. 47); no sentido de que podem ser transcendidos em muitos
niveis, pelo menos em um sentido epistemoldgico, afirmando
pontos de passagem em que o significado pode ser transformado
por meio da interagcdo com o outro lado da linha diviséria.

Esses pontos de passagem nos quais as culturas se encontram, ou
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mesmo se chocam, podem abrir uma lacuna de comunicacdo e
identificacdo entre o Eu e o Outro, Dborrando assim as
fronteiras e desfazendo as relacdes de poder. Nas palavras de

Trinh:

Passagem: o estado de metamorfose; a conversdo de agua em
vapor; a alterndncia de toda uma estrutura musical. Os
intervalos-como-espacos—-de-passagem se aprofundam,
interagindo radicalmente entre si e se comunicando em um
plano diferente daquele em que as “agdes” de um cendrio
estédo explicitamente situadas. Em intensidade e
ressonancia (mais do que na distancia realmente
percorrida), a jornada aqui continua (TRINH, 2011, p. 49-
50) .

Esses pontos de passagem permitem que as ideias fluam
através das linhas divisérias e assumam novas formas - novas
direcgdes que recorrem a pontos de vista alternados,
deslocamentos sutis de perspectiva que surgem em nossa jornada.
Nestes intervalos, as oposicdes podem se dissolver e abrir
espaco para a aceitacdo da complexidade, deslocando as
fronteiras entre o central e o marginal e remodelando os mapas
némades. Gloéoria Anzaldia vé esse espaco intermedidrio como uma
“consciéncia das Terras Fronteiricas”, o espaco de encontro
entre culturas, racas e mulheres (ANZALDUA, 1987, p. 377).
Trinh se relaciona com as fronteiras de maneira semelhante a
consciéncia mestica que desafia la frontera. Ela vai além das
linhas estriadas, além das linhas de demarcacdo social. Na
confluéncia de duas ou mais correntes genéticas, com
cromossomos constantemente "cruzando" (...) [uma] mistura de
racas, ao 1invés de gerar um ser inferior, fornece progénie

hibrida, uma espécie mutédvel, mais maledvel com um rico acervo

genético. A partir dessa polinizacdo - racial, ideoldgica,
cultural e bioldgica - <cruzada, uma consciéncia “estranha”
estéa, neste momento, em formacdo - uma nova consciéncia

mestica, una consciéncia de mujer. E uma consciéncia das Terras
Fronteiricas (ANZALDUA, 1987, p. 377).
A diferenca entre consciéncia e subjetividade é que a

consciéncia requer atencdo, portanto, uma consciéncia mestica é
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armada de um projeto politico: um modo de relacionar o Eu com
os outros ao cruzar as fronteiras raciais, em um movimento
hibrido que dissolve relacodes de poder e estruturas
hierdrquicas. A mestica de Anzaldia estende o conceito de
nomadismo em Braidotti, abrindo-se para o espaco do encontro, a
encruzilhada, o que a aproxima da concepcdo de Trinh sobre
eventos de fronteira. Se o nomadismo é uma figura de
pensamento, a mestica representa uma consciéncia que acolhe
ambiguidades decorrentes do “choque de vozes” (ANZALDUA, 1987,
p. 378), que coexistem entre diferentes mulheres.

A sobrevivéncia - para aqueles qgque vivem nas margens ou
para grupos marginalizados - busca abertura: é possivel ampliar
a visdo ao invés de reproduzir ou reforgcar as linhas divisérias
entre as pessoas e definir ideias. Um pensador critico é capaz
de reverter a 1ldégica de dominacdo que moldou sua identidade;
pode-se reivindicar essas identidades, ressignificando-as como
um meio de empoderar sua(s) voz(s) marginalizada(s), mas esse
voo é bastante baixo, pois reforca ao invés de transgredir as
linhas de separacdo. As identidades servem como taticas

pontuais, mas nunca como estratégia. Segundo Trinh:

Se, para muitos membros de culturas hd muito silenciadas,
a reivindicacdo de direitos de (auto-) representacdo foi
de alguma forma empoderadora, a guinada para a politica
de representacdo demonstra ser ainda mais libertadora,
pois o que ¢é renunciado ¢é simplesmente uma forma
exclusiva de ficcionalizagdo; ou seja, o hébito de
afirmar/atribuir identidade demarcando o territdério de
um/do outro. Africanizar o africano ou orientalizar o
oriental, por exemplo, reproduzindo deste modo o padréo
de confinar-e-dominar t&o caro a missdo imperial cléssica
(TRINH, 2011, p. 51)

Trinh fala em criar um territdério desvinculado da ideia de
pertencimento, derrubando todo controle, inclusive o de seu
criador; um territdério onde a alteridade se alicerca na
afirmacdo de sua poténcia, qgque busca uma reinvencdo da
diferenca a parte das relacdes de dominacdo, borrando a linha

que delimita quem é insider de quem é forasteiro. Conforme o
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insider pde os pés em terras estrangeiras, ele/ela
imediatamente se torna um estranho. Trinh afirma que:

E uma linha bastante ténue que desloca esta ultima e
substitui a questdo da exclusdo. A ndmade vé& o mundo por dentro
com 0s olhos de uma forasteira. Trinh afirma: “Ela é (...) essa
pessoa inadequada, outra ou mesma, dJue se move com pelo menos
dois gestos: o de afirmar: '"BEu sou como vocé', enquanto
persiste na sua diferenca, e o de lembrar 'eu sou diferente',
enquanto perturba cada definicdo de alteridade a que Jj& se
chegou. (TRINH, 1997, p. 416)

Este olhar que oscila entre as dimensdes do dentro e do
fora, do préximo e do distante, de semelhanca e diferenca,
implica numa dificuldade de capturar e fixar o Outro em
categorias. Rosi Braidotti wusa a figura do ndmade para
deslocar categorias fixas atribuidas as mulheres, com funcdes
designadas na divisdo social do trabalho, bem como papéis e
vozes determinados; vozes que sdo niveladas de acordo com
outros dispositivos de exclusédo; por exemplo, aqueles que
colocam as mulheres de cor na base de uma pirédmide social
hierdrquica. A capacidade de transitar por essas categorias é
uma maneira de deslocad-las e confundir fronteiras, trazendo uma

ideia diferente de identidade, definida ndo tanto em termos do

gque exclui, mas no que pode vVvir a se tornar - em termos de
caminhos, conexdes, vinculos, associacdes. Nas palavras de
Braidotti: “O sujeito ndmade funciona como uma equipe de

revezamento: ele/ela se conecta, c¢ircula, segue em frente;
ele/ela ndo forma identificacdes, mas continua voltando em
intervalos regulares. O ndmade é uma identidade transgressora,
cuja natureza transitdéria é precisamente a razdo pela qual ele
/ ela pode fazer conexdes” (BRAIDOTTI, 2011, p. 35). O
intervalo é utilizado por Braidotti para destacar fragmentos de
tempo e espaco em meio a esses itinerdrios, ou seja, a natureza

transitdéria do ndémade.
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O gque, exatamente, expressa essas transicdes nbmades entre
identidades? No ato constante de devir, ndo existe mais. O
verbo ser s6 pode ser empregado no passado, pois a pessoa esté
em constante movimento. “As cartografias ndmades precisam ser
redesenhadas constantemente; como tais, elas sao
estruturalmente opostas a fixidez e, consequentemente, a
apropriacédo voraz” (BRAIDOTTI, 2011, p. 35-36). A ideia de uma
mudanca continua de rumos e a recusa de uma homologacéo
permanente desafiam os discursos dentro e fora da academia;
confundindo fronteiras entre espacos de ativismo politico e
analise intelectual de sujeitos marginalizados, mais

especificamente, ©para as mulheres como sujeitos e atores

sociais engajados na desconstrucdo do logocentrismo. E,
portanto, a recusa de uma forma permanente de
reterritorializacéo que possibilita o processo de
desterritorializacdo. Isso nao significa que a

reterritorializacdo ndo aconteca na cartografia ndmade de
Braidotti, mas que ela acontece como processo intermitente de
criacdo e producdo de significados, formando aliancas pontuais

em todo o mapa. Nas palavras de Braidotti:

Representacdes da subjetividade feminina (...) podem ser
tomadas como diferentes mapas, por meio dos quais
leitores criticos podem identificar pontos de saida dos
esquemas falocéntricos de pensamento. Eles tentam
trabalhar por meio de formas estabelecidas de
representacdo, consumindo de dentro. J& me referi a essa
técnica como consumo metabdélico do antigo para gerar o
novo. (...) Nesse sentido eu [defendo] (...) a pratica do
“como se”, da mimese como estratégia intelectual politica
baseada no potencial subversivo das repetigdes. O consumo
metabdlico ataca a partir de dentro do estoque de imagens
e conceitos acumulados de mulheres, tal como foram
codificados pela cultura em que vivemos. As mulheres
precisam retomar a estrutura de multiplas camadas de sua
subjetividade como seu local de sedimentacdo histdérica de
significados e representacdes que devem ser trabalhados.
(BRAIDOTTI, 2011, p. 39).

Essa discussdo ¢é importante na medida em Qgque essas
representacdes sdo transpostas paras telas, e a Trinh Dbrinca

com esses cbddigos, provocando deslocamentos semédnticos, como a
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multiplicacdo de angulos e olhares sobre o corpo de uma mulher
amamentando seu bebé em Reassemblage (1982). Ao deslocar o
olhar para miradas multiplas, ela cria um efeito telescoépico,
gque multiplica os agentes do olhar, apenas para enfrentar a
impossibilidade de um discurso que capte o gue os olhos veem.
Os espectadores veem “de perto”, se aproximam da pele, mas a
visdo é tao fugidia que s6 se pode falar desta mulher como uma

imagem fugidia.
Nomadismo enquanto categoria filmica

Nomadismo vem sendo tratado como categoria na teoria do
cinema, principalmente em relacdo a géneros cinematograficos
que se relacionam diretamente com esta temdtica, como com a
teorizacdo de Laura Marks sobre filmes do deserto. Marks se
baseia especificamente na representacdo de nbmades no deserto
da Arédbia e do Rub al-Khali no sul da peninsula Arabica, os
desertos da Nubia, Libia e Siria, o Saara, gque mais tarde ela
passa a chamar de "filmes asfalticos do deserto" ou “nomadismo
de asfalto”. (MARKS, 2015, p. 148). Nao obstante, o destaque
que Dudley Andrew dedica ao nomadismo no cinema (ANDREW, 2000,
p. 215) tem a ver com uma visdo ampliada do cinema produzido
fora do eixo Ocidental, sobretudo na Africa, por cineastas
tanto africanos como ocidentais. Para Andrews, esses filmes déao
cCorpo a uma nova estética cinematografica marcada por processos
de desterritorializacdo e rupturas na representacdo de sujeitos
ndo Ocidentais (comumente “outrificados”). Tanto Andrews quanto
Marks tomam como base o conceito de nomadismo de Deleuze e
Guattari, entdo vale a pena ir direto a fonte.

Deleuze e Guattari definem o ndmade como alguém que “tem

A\Y

um territdério”, e “wai de um ponto a outro” seguindo o seu
caminho, em outras palavras, de um “ponto de &agua” a um “ponto
de habitacdo”; de um “ponto de habitacdo” a um “ponto de
assembleia” (DELEUZE; GUATTARI, 1986, p. 50), qgue sdo pontos de

interseccéo, encontros e coalizdes. 0 desprezo pelas
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fronteiras, muros e contencdes ¢é muito caracteristico dos
némades. “O espaco ndémade é liso, marcado apenas por "tracos"
gque se apagam e se deslocam com o trajeto. (...) O nbmade se
distribui num espaco liso, ele ocupa, habita, mantém esse
espaco, e ai reside seu principio territorial” (DELEUZE;
GUATTARI, 1986, p. 51). No entanto, ndo permite que o ndmade
fique preso neste espaco. O espaco liso de um nbmade, gque se
desdobra em multiplas linhas de fuga, é de particular interesse
a este estudo na medida em que estabelece um equilibrio entre a
desconexdo territorial e a producdo relacional de significados,
fundamental no cinema. Segundo Deleuze e Guattari, o ndmade se
desloca, mas, acima de tudo, o nbémade se desloca no espaco de
uma maneira em que as chegadas e as partidas tornam-se

insignificantes, o que os leva a concluir que o ndmade ¢&

“desterritorializado por exceléncia”. Em oposicdo aquele que
migra, o processo de - quer dizer, o de fazer de uma terra a
sua terra - ndo se aplica ao ndmade. Desterritorializacéo

indica um processo constante de desconstrucdo da ideia de se
fixar, de tornar-se enraizado em determinado territdrio. Em
oposicédo direta a ideia de permanéncia, de fazer de um
territdédrio o seu lar:
O nbmade aparece ali, na terra, sempre que se forma um
espaco liso que corrdéi e tende a crescer em todas as
direcgdes. O ndmade habita esses lugares, permanece nesses
lugares, e ele proéoprio os faz crescer, no sentido em que
se constata que o nbémade cria o deserto tanto quanto é
criado por ele. Ele é o vetor de desterritorializacgéo.
Acrescenta o deserto ao deserto, a estepe a estepe, por

uma série de operacgdes locais cuja orientacdo e direcéo
ndo param de variar. (DELEUZE; GUATTARI, 1986, p. 53)

A relacdo entre o nbmade e o0 espaco deve ser examinada com
cuidado gquanto ao sentido com que operacgdes e orientacgdes
locais possam ser interpretadas como nomadismo. A falta de
determinacdo nos deslocamentos do ndbmade merece ser levada em
conta. Forcas do desejo, forcas da natureza e a interacdo com
outros seres configuram mUltiplas e intercaladas camadas

passiveis de entrar em Jjogo na leitura dos mapas ndmades.
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Deleuze e Guattari fornecem-me uma imagem que contextualiza os
espacos de pensamento. O pensamento ndo ¢é entendido como
passivo, mas como dindmico, atravessando espacos lisos.

Em "The Roots of the Nomadic", Dudley Andrew busca na
filosofia as ferramentas de andlise para compreender processos
de deslocamento em filmes alternativos africanos. Ele posa a
seguinte pergunta: "Serd que o conceito sofisticado de 'ndémade'
de Deleuze pode ser importado como um intercessor para oOs
estudos de cinema assim como ele o importou para a filosofia?"
(ANDREW, 2000, p. 215)

Andrew lanca luz sobre "um cinema desterritorializado, um
cinema de 1imagens sem representacdo, uma magquina desejante
funcionando em uma superficie lisa, sem as responsabilidades e
garantias de ‘'identidade'" (Ibid., P. 239). Sua atencdo ¢
voltada para os papéis desempenhados por “intercessores”
(Ibid.), sujeitos que ndo tiveram a chance de contar suas
histérias. “Deleuze abre o ‘pensamento’ para movimentos e
ritmos antes impensados. Intercessores rompem as paredes do
teatro da filosofia e permitem que o pensamento se mova em
'"linhas de fuga' além de suas tradicdes, além de sua histédria,
além de sua identidade” (Ibid., P. 216). Assim, tomam para si o
papel de agentes ndémades, intercessores da
desterritorializacdo, dentro e fora das telas, tratando a tela
como O cérebro pensante de uma filosofia em torno do nomadismo.

Andrew presta Dbastante atencdo em como tedricos pds-
coloniais e feministas, como Gayatri C. Spivak, Caren Kaplan e
Rose Braidotti, que atribuem uma dimenséo histérica e
contextual a essa figuracéo do pensamento, levando 0s
intercessores ndémades para uma perspectiva geopolitica,
corporificada. A  saber, se gueremos pensar O nomadismo
contemporéneo, mesmo que seja como uma figuracéo
epistemoldgica, ainda assim precisamos ver com as fronteiras, e
com seus agentes que nos sentidos real ou figurado,

fiscalizardo seus documentos, sua procedéncia, se vocé tem os
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recursos para poder atravessd-la em seguranca. Por mais que
conceitos como imagem-tempo radicalize o processo de
desterritorializacdo, tal como no ‘Tratado de Nomadologia’ de
Deleuze e Guattari (1986), nas palavras de Andrew, "do préprio
cinema némade nado ouvimos nada". (Ibid.)

Laura Marks, por sua vez, foca numa estética ndmade no
cinema, tratando o deserto <como um espaco liso, que se
contrapde aos espacos estriados que o Estado estrutura e
arregimenta. O nomadismo passa a ser pensado como o rebelde, o
insubmisso, o clandestino: “Muitos dos poetas ndmades, autores
de odes a vestigios de ruinas na areia, eram parias e
desajustados. A diferenca deles em relacdo a sociedade deu
origem a arte” (MARKS, 2015, p. 148) O nbébmade ndo se define
pelo deserto ou pela rodovia patrulhada pelo Estado, e sim pelo
movimento intermitente de atravessar. Com efeito, o “nomadismo
asfaltico” de Marks ¢é pensado em relacdo aos road movies

adrabes. Em suas palavras:

O novo cinema do deserto.. estd instalado no asfalto. A
nova narrativa auto-organizada e ndo teleoldgica dessas
partes do mundo é o road movie &rabe. Uma histdéria de
praticas de estriar o deserto, mais ou menos continua com
a histdéria do cinema, empurra o nbémade para a estrada
aberta - e para a ruina (Ibid.).

Quando pensamos o nomadismo no cinema, temos em mente
operacdes de deslocamento quanto a linearidade de uma estrada
filmica, gque 1leva a uma miriade de atalhos para fora da
rodovia, criando uma sensacdo de indeterminacdo e desvios de
divisdes territoriais convencionais. O deserto nos road-movies
ndo é sb6 um tema de filme, mas também, e principalmente, é uma
estética de espacos 1lisos que cruzam e desfazem fronteiras,
perdidas na poética da imensiddo de vazios. E o fora da curva
que aparece como miragem fugidia no horizonte, entre nadas.

Caren Kaplan, tedérica feminista e dos estudos culturais,

entende o cinema ndmade como engendrando “estratégias criticas

modernistas” para contornar os cinemas nacionalistas: “.. A
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figura generalizada do noémade [é] um simbolo de hibridez,
mobilidade e fluxo; em suma, o ndmade metafdédrico e as teorias
da nomadologia contra afirmacdes de pureza, habitacdo ou ser
fixo e autoridades totalitédrias e préaticas sociais” (KAPLAN,
2000, p. 92). O dinamismo e a fluidez dessas micropoliticas sé&o
propulsores de trincheiras gasosas, que resistem, desafiam, e
jogam contra o poder instituido: cinemas ndmades tém uma forte
verve politica. Outra tedrica do cinema que atenta para a
relacdo entre o cinema ndmade e a politica mais capilar ¢é
Patricia Pilsters:
Filmes ndémades contempordneos funcionam precisamente como
tais atos micropoliticos de resisténcia, antes de mais
nada ao propor ao espectador um encontro intensivo e
afetivo que pode proporcionar uma percepgdo ligeiramente
nova do mundo... Ndo nos leva para fora deste mundo, mas
nos dirige (através obras de arte) precisamente aquilo
que partilhamos neste mundo, fora do gquadro da obra de
arte. (PILSTERS, 2012, p. 265)

O cinema ndémade provoca uma série de rupturas com o modo
convencional de se contar histdrias através do cinema,
sobretudo no que tange aos cbédigos e padrdes do cinema em
escala industrial, cuja referéncia sdo os grandes estudios de
Hollywood, embora isso vaze para outros mercados menores. Esse
cinema procura criar uma linguagem diferente dos clichés e
lugares—-comuns aos quais estamos habituados enquanto plateia,
para salientar praticas de cinema experimental como taticas de
tricheira, um cinema “fora da estrutura” cinematografica. Na

teoria de Teshome Gabriel o cinema ndmade trata de nos contar

histérias gque ultrapassem as fronteiras convencionais da

narrativa filmica. Um cinema que “rompe as fronteiras - entre
documentéario, livro de viagens, ficcédo experimental e
narrativa” (GABRIEL, 1992), que borre a linha entre os géneros

cinematograficos e expectativas construidas, no intuito de
deslocar a representacdo da alteridade. Isso implica em colocar
a baila um processo de desterritorializacdo que desestabiliza

os signos e c¢bdigos da representacdo do Outro, abrindo as
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linhas estriadas de corredores semdnticos que sempre relegam OsS
sujeitos ndo Dbrancos dentro de tipificacdes marcadas, e
estereotipadas.

Esses processos de desterritorializacdo ganham corpo em
Reassemblage (1982) de Trinh T. Minh-ha, que se utiliza de uma
série de operagdes que visam sabotar os vetores signicos da
etnografia tradicional em relacdo a representacdo de mulheres
oriundas de populacdes originarias (as nativas Outras). Dentre
suas estratégias de desterritorializacdo estdo a disjuncgdes
entre sons e 1imagens, deslocamentos de &angulos e posicdes de
cémera, a repeticdo de imagens pertinentes a uma iconografia de
revistas como a National Geographic, que comodifica esses
corpos como exdticos, nativos, outros.

Embora ela né&o esteja no circuito comercial, ao qual ela
se recusa a participar, tornando, inclusive, seus filmes
dificeis de adquirir, Trinh é uma <cineasta reconhecida
internacionalmente, tendo produzido oito longas-metragens entre
1982 e 2016, entre a Africa Ocidental, na =zona rural do
Senegal, Mali, Burkina Faso, Mauriténia, Togo, Benin, Japéao,
Vietnd, China e os Estados Unidos. Sua abordagem fortemente
transcultural salienta pontos de passagem,
intercontextualidades, intersticios e desvios do olhar mediado
pela cémera, trazendo a tona invisibilidades, mas sempre de
maneira efémera, fugidia e multifacetada. Em todos os seus
filmes estd um olhar nem de dentro nem de fora, um olhar que
olha por perto, por entre as fendas, com uma sutileza cuidadosa
e respeitosa com o0s sujeitos que ela filma. Seu olhar
forasteiro ndo pretende colonizar, mas construir uma “estética
de viagem”.

Caren Kaplan a “estética da viagem” é um vetor importante
do nomadismo na medida em que engendra “continuidades e
descontinuidades entre termos como ‘viagem ', ‘deslocamento ',
‘" localizacdo ', entre os signos do ‘exilio ’,' turista ’'e‘

nbmade ' .” (KAPLAN, 2000, p. 2) Trata-se de mover-se pelo
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tempo-espaco da narrativa filmica, suscitando desvios,
desestabilizando a linearidade e os clichés. Isso implica em
produzir imagens em devir, com maior fluidez, em chave aberta e
miltipla a interpretacéo.

Akira Mizuta Lippit, pesquisador de cinema experimental,
pensa o cinema de Trinh n&do como histdérias especificas de
pessoas ou lugares, mas de uma relacao que envolbe essas
pessoas e lugares. O foco, portanto, estd na relacdo. “H&, ao
que parece, algo fundamentalmente ndémade sobre (...) [seu]
trabalho tanto em seu momento geografico, mas também em sua
capacidade intelectual ou criativa de vagar, por assim dizer, e
se mover” (LIPPIT; TRINH, 2005, p. 44) Trinh explica esse
hibridismo como um movimento incessante de abrir e fechar que
“aborda a impossibilidade de enquadrar a realidade em sua
mobilidade sutil” (Idem: 45). Isso pressupde abrir-se em uma
miriade de direcdes, de modo que a provocar abalos sismicos na
percepcdo espaco-temporal, movendo as fronteiras da identidade.
A ideia de fronteiras mdéveis é& muito cara ao seu processo. Ela
diz:

A nocdo do self da migracdo, gue assumiu um NOovo SOPro em
nossos tempos, ¢ muito relevante (...) O self-em-
deslocamento ou a self-em-criacdo ¢é aquele através do
qual as mudancas e descontinuidades sdo contabilizadas na
tomada e desfazendo a identidade, e para o qual vocé
precisa de limites especificos, mas mbéveis. Por exemplo,
quando vocé se chama de feminista, quando vocé nédo se
chama de feminista, gquando vocé se vé como parte do
Oriente e quando diz as pessoas que o Ocidente também
estd em mim? Quando estou falando sobre o Ocidente, néao
estou falando sobre uma realidade fora de mim. N&o é uma
questdo de confundir limites ou tornid-los invisiveis. E
uma questdo de mudéd-los assim que tendem a se tornar
linhas de demarcacdo. (TRINH, 2005, p. 130).

A recusa, ainda que parcial, por linhas de demarcacdo tem
a ver com a maneira como Trinh pensa seu prdéprio cinema: ela se
nega a enquadrar seus filmes em géneros cinematograficos, posto
que, em seu entendimento, essas categorias se inscrevem numa

l6égica que hierarquiza nogdes e expectativas do publico nas

salas de cinema. Outro problema dos géneros cinematograficos é
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que eles acabam limitando o vasto espectro de alternativas que
um filme pode explorar para contar uma mesma histdéria. Apesar
de ser considerada amplamente como uma cineasta experimental,
ela escolhe ndo tratar seu cinema como “filme experimental”,
pois para ela “ndo ha experimento quando 'experimental se torna
um género proéprio” (TRINH, 2005, p. 28). Nado obstante, ela
chama seus filmes de “eventos de fronteira”, filmes que podem
ser interpretados em chave aberta, e que possam ser vistos por
miltiplos &angulos. As imagens ndo se encerram no campo visual,
mas compreendem também, direta ou indiretamente, o espaco fora
do quadro. Como em Reassemblage e em Naked Spaces (1985), onde
ela explora quadros com fragmentos de corpos, visto por angulos
que nem sempre completam uma imagem constituida: com close ups
de um braco e parte do gqueixo, uma parte do torso, O pescogco e
o ombro; as vezes chega a captar um sorriso inteiro na tela.

Nas palavras dela:

A forma como enquadramos as pessoas ndo se refere apenas
ao que e como vemos, mas também sobre o que estd fora da
tela, o espaco excluido ou ndo visivel no enquadramento.
(...) Essa imagem 'em movimento' (diferenciada de 'uma
imagem em movimento') é ao mesmo tempo uma referéncia as
possibilidades do fazer <cinematogrdfico e aos seus
limites. O foco estd no limite 1literal e figural da
imagem. Eu mostro isso oferecendo uma ressignificacdo
mével, rastreando o retdngulo a esquerda e a direita,
para cima e para baixo, deixando-o tracar seu prdéprio
limite enquanto atinge o limite do quadro da tela.
(TRINH, 2005, p. 37).

A desterritorializacdo dos vetores da representacdo é o
que caracteriza este cinema como ndémade, mais do que os temas,
os lugares e o0s sujeitos dos filmes. Trinh incorpora o processo
de filmagem, como uma metalinguagem alienigena gque provoca
estranheza, e interrompe o fluxo da narrativa. Como em Night
Passage (2004), quando ela filma uma cena com os editores de
som fazendo a mixagem enquanto as protagonistas passeiam por um
saldo wvazio, atravessado por feixes coloridos de luz. A
inclusdo de elementos metanarrativos tem a funcdo de chamar a

atencdo do espectador de que ele estd assistindo um filme, e
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que um filme ¢é produzido artificialmente por um aparato, por
uma equipe, algo bastante distante do real. A estranheza da
montagem recortada, interrompida, ndo ¢é nova na histéria do
cinema. Ela chega a mencionar sua referéncia em Dziga Vertov ao
falar de praticas de montagem e intervalos. Trinh fala também
brevemente de uma aproximacdo com a etnografia de Jean Rouch,
mas nao a wvejo pertencendo a tradicdes e movimentos
cinematograficos especificos. Por exemplo, quando a
documentarista Harriet Hirshorn em “Questioning Truth and
Fact”, publicado na “Framer Framed”, perguntou a Trinh sobre

seus mentores, inspiracdes e influéncias, ela foi implacavel:

Sem mentores. O que mais me 1inspira geralmente s&do as

palavras das pessoas, a misica nas aldeias, os sons
ambientais e a "arquitetura" ndo monumental. Para
mencionar algumas obras inspiradoras, direi a poesia de
Ho Xuan Huong (uma poetisa vietnamita), Trich Nhat Hanh,

Basho, Aime Cesaire, Ezekiel Mphahlele, e a prosa de
Assia Djebar, Clarice Lispector, Zora Neale Hurston (..)

No cinema, gostava de Kurosawa, Ozu, Marker, Vigo,
Mizoguchi, Godard, Satyajit Ray, Bresson. Hoje, eu
preferiria ver um filme de Chantal Akerman, Valeria
Sarmiento, Yvone Rainer ou Sally Potter - encontros
recentes que ndo tém influéncia no meu trabalho
cinematografico ... (TRINH, 1992, p. 183).

Sem duvida ela é a vessa a possibilidade de ser associada
a uma tradicdo do cinema. Ela diz, em uma entrevista concedida
a Judith Mayne, “A Hybrid Place”, que como fonte de inspiracéo
bebe mais das ideias que ela materializa, memdrias sensitivas e
fugidias que a tocam: “Histdérias, cancgdes, musicas, provérbios,
além de pessoas as interacgdes quotidianas constituem certamente
para mim as fontes de inspiracdo mais comoventes”. (TRINH,
1992, p. 148)

Como sempre trabalhei no cruzamento de varios géneros e
categorias, é verdade gue muitas vezes me sinto atraido pelo
que se poderia chamar de termos de fronteira, textos de
fronteira, sons de fronteira, 1imagens de fronteira” (TRINH,
1999, p. 4). Cruzar a fronteira é um ato politico, mas também

um ato estético, na medida em que os filmes de Trinh transitam
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por categorias, assumindo abordagens ndmade que ndo sao

facilmente localizaveis. Ao atravessar fronteiras, ela
confronta posicdes hegembnicas de poder - branco, masculino,
ocidental, burgués, etc. Em "Women, Native, Other" (TRINH,

1989), Trinh questiona uma VOZ canbnica da verdade e
autenticidade que produz discursos sobre mulheres de Terceiro
Mundo, sem dar a essas mulheres a oportunidade de se definirem
em seus proéprios termos. Neste livro, ela defende uma forma de
questionar esses discursos:

De transicbdes turbulentas do analitico e poético para o
perturbador, sempre mudando a fluidez de uma narrativa sem
limites, o que ¢é exposto neste texto é a inscricdo e a
descricdo de um sujeito feminino de cor e ndo unitéario,
travando e, dessa forma, destravando um didlogo com OsS
discursos dos mestres (TRINH, 1989, p. 43). No cinema de Trinh,
a travessia da fronteira é levada a uma multiplicidade de
meios, a ponto de nos sentirmos estrangeiros aqui e alhures,
perdendo a referéncia da patria como centro de determinacdo. As
narrativas sdo descentradas, abrindo multiplas fissuras
interculturais, espacos hibridos onde os significados sé&o
negociados além das fronteiras. Dos eventos de fronteira,
emerge a estética do filme ndmade. Tal como la mestiza de
Anzaldta, ela pega as raizes das tradicdes e mitos locais para
produzir novos mitos na encrucijada (encruzilhada), que
introduzem uma alquimia cultural, uma reviravolta nos antigos

A\Y

mitos, insinuando uma mudanca na forma como percebemos a
realidade, a maneira como nos vemos e a maneira como nos
comportamos” (ANZALDUA, 1987, p. 80). Essa consciéncia de
fronteira estd engajada em moldar e contar “novas histérias
para explicar o mundo e nossa participacdo [nelas], novos
sistemas de valores com imagens e simbolos que nos conectam uns
aos outros e ao planeta” (ANZALDUA, 1987, p. 81). O hibridismo

cultural é introduzido criativamente em um "grande trabalho

alguimico, uma mestizaje espiritual, uma morfogénese" (Ibid.),
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e uma multiplicidade de processos de devires gque se estendem
até o infinito. Essas definicgdes ainda s&o muito abstratas, por
isso peco licenca para apresentar esta ideia, de uma estética
do filme nbmade na perspectiva das mulheres e dos sujeitos do
cinema pdés-colonial,
Viver nas fronteiras significa que estamos constantemente
trilhando a linha ténue entre o posicionamento e o
deslocamento. A natureza fragil dos intervalos em que
alguém prospera exige que, enquanto mediadores-criadores,

sempre viajemos transculturalmente ao mesmo tempo que
dialogamos com o "habitus" local.. (TRINH, 2011, p. 54).

Confluo constatando que o ato de viver na fronteira é para
Trinh como viver no intermezzo, nos espagos lisos dos
intersticios onde os caminhos se cruzam, mas, todavia, ndo se
fixam. H& espaco para a negociacdo de sentidos e afetos. Para
colocar em termos filmicos, este =espaco é o espaco dos
intervalos, que estdo em todos os seus filmes, de forma cada
vez mais radical. E, pois, nos intervalos que os significados
sdo postos temporariamente em suspenso, pois ela os recria como
espacos indeterminados. E interessante pensar a fronteira para
além da patrulha, mas pelo que ali se cruza, pelo que ali
atravessa de um lado para o outro, e por aquilo que vaza. Mas
isso ndo significa que n&d&o haja uma patrulha a espreita. Ainda
assim, o nomadismo é capaz de burlar, transgredir, ultrapassar
e mover as fronteiras, abrindo caminhos expandidos de

resisténcia.
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HACIA UNA TEORIA DEL ARTE EN
ENTORNOS REMOTOS

Cristina Pésleman
jQué me importa Baumgarten!

Este trabajo es una versidén modificada de la presentacidn
que realicé en el III Coldbguio Variacgdes Deleuzianas, Corpo
entre Filosofia e arte e Educacdo (UFPA), el pasado noviembre
del 2020. Atravesabamos durante ese tiempo los primeros meses
de una pandemia que adquiriria un dramatismo sin igual. Siendo
el mes de mayo de 2021, los dafios persisten.

Tras las medidas sanitarias mundiales de confinamiento
contra la diseminacidén del virus, las tecnologias informéaticas
cubrieron, de emergencia, las discontinuidades acontecidas en
las comunicaciones 1interpersonales presenciales. Aungque una
filosofia de la digitalidad ya estaba en construccidn avanzada,
categorias como la de virtualidad, de condicidén remota, y toda
la gama qgue hasta el momento habia sido abordada
preferentemente por la cibernética, la informética vy las
ciencias de la comunicacidén, palpitaron en la paleta amplia de
enfoques filosdéficos. Y la tarea de teorizar en cruce se
volvidé un movimiento a contrarreloj.

Tampoco el arte estuvo exento de los efectos irruptivos de
la pandemia y se convirtidé en unos de los ambitos de produccidn
de conocimiento de méas densidad testimonial y critica. Por 1lo
que, a la par, surgidé en el ambito de 1la filosofia, la
necesidad de teorizar a propdsito de las nuevas -o no tan
nuevas- practicas artisticas, ligadas fundamentalmente con la
incidencia de las tecnologias de la informacidén. Aunque la
estética, la teoria del arte, asi como la curaduria venian

investigando estas articulaciones, nunca como hoy se ha wvuelto
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mas relevante la tarea de seguir los desplazamientos
conceptuales que estan produciéndose.

Voy a intentar contribuir, en estos tiempos amenazados de
intemperie epistemoldgica, con algunas claves criticas
perceptuales para el arte en entornos remotos. Para ello,
permitanme recurrir a una serie de notas que registré en los
encuentros que tuve la oportunidad de compartir con un amigo
artista, Enzo Luciano, con guien, ademas, hemos escrito un
articulo juntos. Me gustaria mostrar algunas obras suyas. Lo
hago, porque es Jjustamente luego de estos encuentros, que quedé
en estado de curiosidad compulsiva sobre estos temas que voy a

rozar. Va una muestra.

Figura 1

Fuente: Compilacidén del autor’é

76Imagen extraida de la pagina personal del autor: Disponible en:
https://cargocollective.com/enzoluciano
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Figura 2

Fuente: Compilacién del autor’”’

Figura 3

Fuente: Compilacidédn del autor?®

77Imagen extraida de la pagina personal del autor: Disponible en:
https://cargocollective.com/enzoluciano
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A lo largo de estas conversaciones a las que aludia,
abordamos los pasos que el artista realiza en cada obra, vy
resaltamos algunas resonancias que resultaban en la
interseccidén con la filosofia. Y fue sobre todo a partir de una
impresién que expresd el artista, qgque me qgquedd resonando un
interrogante. Les reproduzco la impresidén: “al final, queda una
sensacién de fracaso”. Entonces: ¢De qué logro o fracaso se
trata, especificamente, en el arte en entornos remotos?

Como adelanté, mi intencidén es pensar una “estética de 1lo
remoto”. Para evitar la aplicacidén esloganistica de estos
términos, es preciso que aclare el alcance que pretendo
asignarle. Vamos con el primero de ellos. Sabemos que a partir
del siglo XVIII Baumgarten decreta bajo el rdétulo de Estética
(con mayusculas), la legitimidad de wuna especie de matriz
categorial que en adelante dispondra 'y —referenciard 1los

criterios de lo que sera considerado bello y sublime. Es lo que

Walter Mignolo expresa como “operacidn cognitiva de
colonizacidén de la aesthesis por la estética” (MIGNOLO, 2010,
p, 14). Mignolo propone pensar a contramano estos criterios

rescatando la experiencia aesthésica, es decir, de la
sensacién, de lo sensible, de lo Dbello, advirtiendo 1la
condicibén segregativa y racializadora del mecanismo que
responde al nombre de “canon” (MIGNOLO, 2010, p. 10-25), que
aplica la axiomdtica colonial (POSLEMAN; DE OTO, 2016). Por
otra parte, es preciso no pasar por alto que la mira de una
filosofia del arte en entornos remotos no puede agotarse en la
aesthesis. Creo que es 1imprescindible tener en cuenta que,
tratdndose de un hacer cuya existencia se juega en el universo
de la digitalidad, se supone qgue para obtener un resultado se

necesita, por lo ©pronto, wusuarios familiarizados con las

78Video extraido de la pagina personal del autor. Disponible en:
www . youtube.com/watch?v=R3uYED-ulfU
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interfaces de las tecnologias a fin. Hace falta conocedores de,
al menos, las propiedades materiales basicas de la computadora
y las principales aplicaciones del software. Por eso, algunos
autores proponen sumar a una teoria sobre la creacidén artistica
en el universo de la digitalidad, la dimensidén poiética. Por
ejemplo, Flusser plantea una interesante genealogia que liga el
trabajo de los artistas digitales con el de los gebmetras que
disefian modelos de trabajos de canalizacién en la Edad de
Bronce, ya que ni unos ni los otros representan mundos
exteriores sino que proyectan mundos alternativos (FLUSSER,
2004, p. 354). En esta linea, Cramer considera gque cuando el
arte se las ve con la légica algoritmica, renuncia al pacto con
la contemplacidén, como premisa dominante respecto de su funcidn
(2002) . Agregaria que también renuncia a la premisa del arte
accidén, que implica al cuerpo fisico como agente primordial.
Coincido en parte con estos autores, cuando piensan que,
en el caso del arte digital, a diferencia de, por ejemplo, la
pintura de caballete, la poiesis o el saber hacer pone en juego
la consistencia del contenido mismo. Y si es cierto que en 1los
sesenta la performance puso en Jjaque la autonomia del contenido
respecto del hacer, en el saber digital se trata
particularmente de evitar despojar a la computadora, de una
filosofia de la técnica, o del anédlisis de las ideologias que

pueden permear dichos dispositivos (CRAMER, 2002).7°

79 Cabe aludir la teoria sobre la “tecnoestética” simondoneana, con la cual,
esta excepcionalidad del arte digital se cae, y es posible considerar que
todo proceso de creacidédn artistica, en incluso, toda accidén con objetos -ya
sea técnicos como artisticos-, es merecedora de un abordaje que incluya el
hacer técnico y la estética. Como escribe: “La tecnoestética no tiene como
categoria principal la contemplacidédn. Es en el uso, en la accidén, cuando
(una herramienta) se convierte en orgésmica, de algun modo, medio tactil y
motor de estimulacién. Cuando una tuerca se ajusta y afloja, sentimos un

placer motor, una cierta alegria instrumentalizada, una comunicaciodn
mediatizada por 1la herramienta con la cosa sobre la cual ella opera”
(SIMONDON, 2017, p. 370) En esta linea, considero que las particularidades

del objeto artistico digital precisan un capitulo aparte, vya que las
acciones -orgasmicas segun Simondon- que es capaz de realizar la computadora
alcanzan inclusive la sintesis de mundos alternativos que ellas proyectan a
partir de algoritmos, gque pueden ser tan concretos como el mundo gue nos
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Una sugerente apreciacidén de Flusser, nos presenta en unas
pocas palabras el panorama exacto de lo que 1implica este
desafio. Este autor propone pensar que: “Nosotros ya no somos
mas sujetos de un mundo objetivo dado, sino proyectos de mundos
alternativos” (2004, p. 362). De ahi que, como distinguen
Deleuze vy Guattari, es preciso a la hora de establecer una
relacidédn critica con la informédtica, alcanzar la abstraccidn
necesaria para distinguir la condicién de wusuarios de la de
esclavos informaticos. Tratadndose la primera, de poseer el rol
de operadores, y la segunda, cuando alcanzamos sélo el nivel de
engranajes (1988, p. 13).

La etimologia del término remoto, nos acerca a un terreno
apto para abordar criticamente la consistencia de esta forma de
creacidén artistica que supone un pacto distinto entre artista,
publico y las interfaces que entran en el juego. "Remoto", del
latin remotus-a-um (alejado, retirado, fuera de nuestras vistas
y nuestro alcance), es el término gque mejor responde a una
teoria sobre toda creacidén artistica que suponga la mediacidn
de wuna pantalla que, a diferencia del <cine, por ejemplo,
precisa de interfaces interactivas no s6lo al momento de su
elaboracidén por parte del artista, sino asimismo al momento del
encuentro con lo que voy a llamar el publico-co-autor. Se trata
de la creacidn artistica en cruce con sistemas computacionales,
es decir, con las tecnologias que se encargan de modular
nameros, férmulas, calculos, % generar figuras
multidimensionales. 89

Por todo ello, una estética de lo remoto se propone como
tarea, la critica de las manifestaciones artisticas que, en
discontinuidad con los céanones de la representacidén pre-
digital, precisan ser abordados en la zona de indiscernibilidad

entre la aesthética vy la poiética. Pero tomamos distancia

rodea. Estamos frente a una relacidén hombre-herramienta, que exige un giro
perspectivo. Y en esto Simondon constituye un antecedente fundamental.

80 Flusser define la computacidén como la actividad de convertir numeros en
formas (2004, p. 359).
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frente al supuesto que, en la medida en gque ya nho esperamos
alcanzar “lo objetivo” con la ciencia, sino programar modelos
de coémputo cada vez méas perfeccionados y que nuestros mundos
resultan de esta programacién, el arte y la ciencia se igualan
en metas. El siguiente punto se dedica a poner a prueba esta

tesis.

Frente al softwarismo en el arte digital

Ahora, una vez que hemos considerado como premisa
fundamental para una teorizacién del arte en entornos remotos,
particularmente, de una estética de lo remoto, la conveniencia
de hacerlo en la interseccidén entre aiesthesis y poiesis, es
decir, entre la experiencia de la sensacidén y del hacer, vamos
a tener en cuenta dos posibles extravios a los que nos
arriesgamos. Volvamos a las obras propuestas.

Aunque estas obras no suponen el disefio de un programa,
tampoco se Jjustifica enmarcarlas dentro del arte pre-digital.
Considerar que la experticia de un artista digital debe
alcanzar el hacer relativo al cbédigo generativo,® es abonar un
softwarismo reduccionista. Si damos cabida a la objecidén que
estas obras persisten en el uso aplicativo, o que, en todo
caso, deben ser catalogadas como subsumidas a un programa, nos
sumamos a un absolutismo del disefio informadtico. Hay una manera
de distinguir estos huevos coronados del artista Enzo Luciano
de los de la pintura de Velasquez, Vieja friendo huevos (1618),
o de los infinitos huevos de Dali. Y no es sdélo distinguiendo
entre el blanco luminoso del huevo de Veldsquez emergiendo del
fondo oscuro, ni la osadia y la obsesidén explicita de 1los
huevos de la pintura de Dali, y el naturalismo kisch de la obra
de Enzo Luciano. Vamos a ver gque, en el caso gue nos incumbe,

las operaciones que llevan al resultado eventual, no pueden

81 Santiago Martin Laguna transcribe la expresién de Lars Hesellgren con la
que define qué es un disefio generativo: “no es disefiar un edificio, es
disefiar el sistema que disefie un edificio” (2011).
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considerarse como una traduccidén de las técnicas de la pintura
barroca o surrealista, sea el caso, al mundo de las opciones
técnicas digitales. Y vamos a notar ademas que estas
diferencias se traducen en el contenido.

Nos detengamos en algunas. Hago constar que voy a
parafrasear las anotaciones al respecto, que fueron vertidas en
el articulo escrito en comUn. Empecemos por la figura 1. Alli
el artista modula el huevo en la funcidén “esculpir”, con
distintas herramientas: “hundido”, “rayado”, “suavizado”,
“hinchado”, “desinflado”. Luego, afiade 1lo que ¢él1 1llama una
pollera, extrapolando algunas aristas seleccionadas del huevo.
Crea el diamante y le asigna distintos materiales. En la figura
2, construye el paisaje desértico a partir de una malla con
forma de cubo -o forma basica-, a la que le aplica el material
de “arena”. Se agrega otro cubo y se le aplica el modificador
de océano, en el que se modula la forma del oleaje, la
velocidad del wviento, la altura de las crestas y la duracidn
del loop. Luego aplica a ese océano un material magico que
genera el colorido radicactivo. A continuacidén, importa las
palmeras y esculpe los juncos. El telecomunicador es descargado
de internet e importado a una habitacidén. Al material de la
pantalla agrega un video en loop del Obelisco (monumento
localizado en una zona neuralgica de la ciudad de Buenos
Aires), también moldeado partir de otras formas basicas. En el
video crea los fluidos a partir de wuna forma Dbéasica (cubo,
esfera, etc.), a la cual aplica una operacidén fisica llamada
“fluido”. Cada fluido necesita dos elementos para funcionar. Un
objeto origen (inflow), configurado a través de modificar
variables como la direccidén (x, vy, z), velocidad, densidad,
aleatoriedad, tamafio de la malla. El fluido necesita también el
objeto dominio (domain), que contiene a ese fluido. Este se
configura numéricamente segln variables como: cantidad de
particulas, viscosidad, velocidad. Luego se hornea (bake) para

obtener el resultado. El objeto de origen debe colocarse dentro
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del dominio para que funcione. Para que la pdcima flote sobre
el océano, crea un plano cuadrado debajo del objeto y usa el
modificador shrink wrap (envoltura retractil, también pelicula
retractil, que es un material compuesto de pelicula pléastica
polimérica). Lo que hace este modificador es adherir ese plano
cuadrado a la superficie del océano, de manera que el objeto-
pbécima se une al plano cuadrado copiando su locacidén vy
rotacién, manteniéndose siempre en la superficie del océano.
Configura la cémara, su distancia focal, enfoque, tipo de
cadmara, ubicacidén. La i1luminacidén también define el render
final, hay distintos tipos: iluminacidén tipo sol, puntual, de
drea o spot. Asimismo, pueden tener distintos colores e
intensidades y moverse por todo el espacio.

A esta descripcidén -no exenta de ironia- de las
operaciones que lleva a cabo el artista en el proceso de
creacién de sus obras, le corresponderia otra descripcidn
relacionada con las operaciones que debe realizar el publico-
co-autor que las visualiza. A parte de la disposicidén orgéanica
-entendamos esto como estar sentados, disponiendo la mirada
hacia un lugar determinado, etc.-, es necesario saber operar
con las interfaces que entran en Jjuego. Por un lado, conocer
cébmo ejecutar las funciones del teclado en relacidédn con la
configuracién de la pantalla, y luego, tener conocimiento de
ciertas condiciones propias de las 1imagenes digitales. Por
ejemplo, saber que las imagenes son virtualidades concretizadas
y hechas visibles (FLUSSER, 2017, p. 67). Todo ello, para no
insistir en la mirada contemplativa, o para no situarnos como
meros usuarios consumidores sino como co-autores, siempre que
algunas obras se componen no sbélo con el aprovechamiento
ingenuo de las potencialidades técnico miméticas ofrecidas por
los programas, sino que performan filosas inquisiciones sobre
el enfoque desde el que se generan programdticamente las
funciones ofrecidas. Como expresa el artista sobre su propia

obra: “Es gag bitnico”.
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Entonces, las claves para no incurrir en un softwarismo,
ni en el riesgo de convertirnos en usuarios desnudos de
posibilidades criticas, ©pueden resumirse en lo siguiente.
Volvamos a la obra. Cligqueemos sobre la flecha de inicio del
video. O abramos la imagen en otra ventana para ampliarla vy
apreciar la superficie pixelada con mas serenidad.

Vamos desembarazandonos del prejuicio del naturalismo
mimético y advirtiendo que la obra consiste en una serie de,
vamos a llamarle: “conglomerados Dbitnicos acontecimentales”.
Aunque el artista no ha intervenido en el cédigo de instruccioén
algoritmica, gque para una posicidédn radicalizada seria el nivel
que permite hablar propiamente de un proceso creativo, el
artista es consciente de que se trata de figuras diagramadas
segun férmulas matemdticas. Quizas el hecho de no alcanzar el
nivel de diagramacidén algoritimica, no cierra la posibilidad de
producir arte. Acontece acd que una factura artistica
insidiosa, critica del pacto que ella misma sella con la
sapiencia computacional, convierte a estas obras en
dispositivos que 1interrogan sobre estas nuevas maneras de

habitar las superficies. ¢De qué interrogacidn se trata?

Algunas categorias desplazadas

Lo primero que deberiamos advertir es que lo remoto no
puede pensarse apelando al uso de las teorias y categorias que
estamos acostumbrados a usar. En esto me sumo a ciertas
lecturas que se apoyan en textos como el de “Postsriptum para
la sociedad de control” (2006), de Gilles Deleuze, o el clésico
final de Las palabras y las cosas (2008), de Foucault, que hoy
son leidos con todo el énfasis puesto en su proyeccidn hacia
una filosofia de la digitalidad. La fecundidad de estos textos
nos orienta en la transicién del escenario de la pre-
digitalidad a los entornos remotos. Aunque admito la propuesta
de Flusser de considerar gque hemos sido transportados a la

superficie de 1las imédgenes técnicas donde no sélo ha
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desaparecido nuestro viejo cuaderno de anotaciones sino también
la facultad que nos hacia desearlo, pensarlo, 1llenarlo con
razonamientos (2017, p. 83), insisto en que la tarea de
transduccidén de las categorias ligadas con teorias
pertenecientes al universo de la pre digitalidad, es inexorable
ya que Jjamas podriamos concebir una construccién desde la més
absoluta vacuidad epistemoldgica.

Lo que me parecid mas entretenido en oportunidad de 1la
presentacién, fue cotejar dos listas de categorias. Una de las
columnas incluia categorias provenientes de las teorias del
sujeto, de las pragmadticas del discurso, de las genealogias
criticas variadas, etc. La otra, contenia categorias del ambito
de las filosofias de la digitalidad, de las ontologias
digitales, de las teorias socioldgicas de 1la informacidn, de
las légicas algoritmicas, y de la llamada economia digital. De
una a otra columna, lo que se pretendia era divisar
continuidades y discontinuidades, gue nos ofrecieran sustento
epistemoldgico para teorizar esta transicidn de la
representacidén a la programacidn.

Por ejemplo, empecemos por las categorias mas celebradas
de la Estética (con mayusculas) como disciplina: el gusto y la
belleza. A parte de ser estas categorias las que pretendemos
desprender de la impronta canonizante europea moderna,
podriamos pensar que ahora se trata de sacudirles también 1la
ilusidén de arrastre del aura romantica a los entornos remotos.
Desde una posicidén radicalizada, debemos admitir que el destino
final de un objeto digital (HUI, 2017), es ser tendencia. Por
eso, en el caso del objeto digital artistico, ya no importa si
responde a los céanones europeos -0 a cualgquier otro-, si es o
no bello. Lo que importa es que logre ser replicado
exponencialmente. Un contenido digital que pretendiera circular
como artistico, ya no necesita ser “reconocido” por una matriz
analitico-descriptiva legitimadora, sino proliferar segun las

respuestas de los usuarios. Por eso el gusto se manifiesta en
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la tendencia wviral, en la potencia de virabilidad de un
contenido. En casos extremos, por ejemplo, en contratos
millonarios de las grandes multinacionales pertenecientes a 1lo
que se llama industrias culturales, el artista qgue no cuente
con un dispositivo de anédlisis estadistico, pierde de antemano.
Ya que no poseerd la herramienta actual de la ganancia
minimamente asegurada, que es la posibilidad de asegurarse un
“target”, dato que resulta de la aplicacién de una herramienta
de cédlculo estadistico y de anadlisis semidético de los perfiles
de los usuarios potenciales.

En este sentido, la mala noticia es que aquello que para
el artista tanto como para el publico destinatario de la obra
es el efecto patente de un trabajo y una necesidad de creacidn
estética, que se pretende produccidédn de conocimiento, es decir,
que se auto percibe como forma de emancipacidn, constituye
basicamente, contenido que se entrega a las grandes empresas
informaticas. Como escribe Berardi, “La proliferacidén del virus
simulatorio se ha tragado el acontecimiento. La originalidad
del acontecimiento es anulada por la infinita capacidad
replicativa del dispositivo de simulacidén recombinante. EI1
suicidio es lo 1Gnico que queda” (2007, ©p.78). Nosotros
diriamos, evocando la apreciacidén final de nuestro artista, “el
fracaso es 1lo que queda”. La buena noticia es que el arte
resiste y se sumerge, aun precarizado, a estas nuevas
experiencias de plataformas, que son nuestros espacios tiempos
experienciales.

Vamos a otra de las categorias rescatadas. Por ejemplo, la
célebre “realidad”, que tanto nos gusta. Al respecto, retomamos
nuestro encuentro con Bifo, ahora en relacidén a su maravilloso
término de “infdésfera” (. No dejemos para después que lo que
queremos es latigar la gran ilusidén, o ficcidén en la que se
asienta el contrato digital, de 1la democratizacidén de la
informacién y las comunicaciones, bajo la que corremos riesgos

de caer, si no advertimos estas condiciones pragmaticas basicas
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del universo de la digitalidad. Para lo cual es preciso due,
antes que nada, atendamos 1lo que Bifo nombra como “efecto de
inflacién semidtica” (2007, p. 76), que funciona colonizando
progresivamente cada vez mas espacios de lo “real”. “Lo real”,
desde este -enfoque, va desapareciendo, como un territorio
comido por un desierto de cenizas, hasta que todo el tejido que
garantizaba la continuidad wvital de la comunidad acaba siendo
succionado por este efecto de desrealizacidén. Ya no es sdélo 1la
impresién somera, sino una vivencia, y méds aun en estas
circunstancias que estamos atravesando en estos momentos, que a
medida que esta desertificacién de cenizas avanza, dgque esta
infésfera alcanza més ambito de nuestras vidas, los organismos
implosionan, los cCuerpos van desagregandose. Nos vamos
avatarizando.

En el mundo de las narrativas representacionales, las que
se articulan segun lbégicas y  tiempos espacios de la
preconectividad, siempre existe la pretensidén de una realidad
en la que un sujeto, un yo, va al cruce de otros sujetos vy
objetos. Es decir, de un mundo que trama sus ontologias segun
una loégica del objeto dado al sujeto. Por otro lado, para los
nuevos realismos, como por ejemplo para Meillassoux, la
herencia cientifica de una experiencia ancestral, anterior a la
pretensidén de ser sujeto de donacidén, de una humanidad para la
que la pieza de marmol es la pieza de marmol en si y para si
misma, de una especie que no ha desarrollado la compulsidn
manufacturera, ni extractivista, que convive con 1los objetos
como otro mas de ellos, corresponde a la experiencia de la
temporalidad de un mundo “sin mi”. De una realidad donde se ha
dejado sin efectividad la cronologia propia de la
representacién humana (2015, p. 14).

La inmersién en el mundo de la virtualidad nos pone frente
a la necesidad de repensar estas teorias. ¢;Podria ser que la
experiencia artistica virtual arrincona a cualquier teoria de

la realidad, porque el giro estada completo? Como escribe
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Manovich: “Las imagenes sintéticas creadas por el ordenador, no
son una representacidén inferior de nuestra realidad, sino una
representaciédn realista de una realidad diferente” (2005, p.
15). Enzo Luciano acierta en un punto. Sus obras estimulan la
profusién de la imagineria virtual recordandonos gque, en estos
viajes podemos re diseflarnos a cada instante, podemos re
combinarnos % sustraernos de las categorizaciones
deterministas, a nuestro gusto. Que una nueva aplicacidén puede
cambiar el significado de todo un universo. Incluso, due
podemos crear una nueva aplicacidén. Pero también que este suefio
no se cumple sin una profunda decepcidén, o un completo fracaso.
Toda la imaginacién al servicio de lo posible disefiado. Todo el
vuelo ancestral al servicio del mundo de lo real virtual. Y 1o
que aprendimos es que la axiomatica bit no alcanza para ser
quienes deseamos, estar donde queramos y hacer lo que deseemos
con estos, nuestros cuerpos sangrantes. Pero que eso tampoco es
lo que nos importa. Lo que los artistas en entornos remotos
desde el sur global desean, es saberse por fin emancipados de
las centrales que se disputan el mando.

Permitanme concluir este trabajo parafraseando las
preguntas que nos formulamos en el articulo antes aludido.
Estas fueron: Y“:Llegarada el momento de la privatizacidén total
del éter, cuando todas vy cada una de nuestras expresiones
constituyan contenidos de un manojo de colosos financieros?
¢Llegara el momento de la homologacidén rasante de la
imaginacién mundial? ;O inventaremos la Sublime, maquina de
maquinas, 1rresistible hasta para la méds convencida pieza
respirante capitalista? La Sublime, que prescinda de la pulsidn
centralizadora, de la ansiedad oral consumista, de la ambicidn
competitiva, etc., etc..Habrd que inventarla” (POSLEMAN, 2020).
Por ahora, prodiguemos golpes de efectos cdémicos en 1la

infbésfera..
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CONSIDERACOES SOBRE O POST-
SCRIPTUM SOCIEDADE DE CONTROLE

Roberto Pereira de Almeida Barros
1. Da disciplina ao controle e o Brave new World revisited

Em 1990 Gilles Deleuze concedeu uma entrevista a Antédnio
Negri intitulada “Controle e Devir”, que, posteriormente, veio
a ser publicada no volume intitulado Pourparlers, contendo
textos do periodo compreendido entre 1972 e 1990 e no Brasil
recebeu o titulo “conversacdes”. Neste volume constam tanto a
entrevista concedida a Negri, mas também um post-scriptum
motivado pela <conversa, ao qual foi conferido o titulo
complementar “sociedade de <controle”. Na entrevista Deleuze
indica, a partir da mencdo de Negri ao traco politico da sua
filosofia, o ponto de vista marxista das analises do
capitalismo empreendidas por ele e por Felix Guattari,
indicando-o entdo como significativo para a sua critica do
capitalismo enquanto “sistema imanente, gque ndo para de

expandir seus préprios limites, reencontrando-os sempre em uma

escala ampliada, por que o limite é o prédéprio capital” (1992,
p. 212). Deleuze 1indica entdo outros aspectos gque seriam
caracteristicos desse sistema econdémico, tal como a
centralidade universalista determinante do mercado, a sua

influéncia sobre a indicacdo dos direitos humanos e a
contradicéo dos Estados democraticos liberais, para ele
totalmente comprometidos com a fabricacdo da miséria humana.
Segundo essa 6tica, a centralidade determinista do capital e do
mercado seria um obste a ocorréncia de devires (criacdes)
capazes de se contraporem a hegemonia do capital e, por fim,
menciona o tema selecionado aqui como central para a presente

argumentacdo: a sua Ilinterpretacdo da passagem das sociedades
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disciplinares para as sociedades de controle no contexto do
capitalismo.

O que o fildésofo francés, de forma gquase que antecipatoédria
com respeito ao nosso século indica, sdo as mudancas sofrida
pelas formas de exercicio do poder a partir da transposicdo do
confinamento fisico para um confinamento virtual de individuos
e de coletividades por meio de um aparato econdémico, politico e
informacional tecnocratico. Questionado por Negri em termos
foucaultianos, com respeito a transposicdo do exercicio do
poder soberano, caracterizado pela auto outorga do poder de
decretar a morte ou a manutencdo da vida, para sociedades
disciplinares (biopoliticas), fundadas no controle disciplinar
dos corpos e tendo em vista o uso dos mesmos de acordo com as
necessidades de um modelo econdmico-produtivo, o fildsofo
italiano menciona entdo sociedades de controle, caracterizadas
por meio de aparatos técnicos e de comunicacdo que, para ele,
estavam “em vias de se tornarem hegemdénicos” (1992, p. 215) e
enquanto a “mais alta perfeicdo da dominacdo”, em um processo
de dupla face, que, por um lado, significa tanto a dominacdo da
fala como da 1imaginacdo e, por outro, as potencialidades das
singularidades de retomarem a palavra e um grau mais lato de
liberdade.

Deleuze indica concordar com alguns tragcos deste uUltimo
aspecto. Para ele, sociedades de controle funcionam ndo mais
por confinamentos, mas por um controle continuo e comunicacdo
instanténea, em um processo incessante, no qual “nunca se
termina nada” (1992, p. 216) e composto por um tipo de
maquinaria especifica. Diferentemente das méagquinas simples ou
mecdnicas das sociedades de soberania, das magquinas energéticas
do poder disciplinar, as sociedades de controle fazem uso de
maquinas cibernéticas e de computadores e estas sdo
decisivamente atuantes nas diné&micas comunicativas, nos
agenciamentos coletivos formados por individualidades

transversais, a partir da comunicacdo, mesmo concebendo que
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fala e comunicacdo estejam apodrecidas e seja necessario criar
novas e distintas formas de comunicar, que inclusive contenham
vacuos de ndo comunicacdo, interruptores, ©para escapar ao
controle (1992, p. 217). Neste ponto Deleuze é particularmente
cuidadoso com respeito a nocdo de individualidade, tentando com
isso claramente se distanciar das formas cléssicas de
consideracdo, para entdo postular compreendé-la a partir de
processos multiplos, que escapam dos saberes constituidos e dos
poderes dominantes, ©para, portanto, poder pensa-la também
enquanto possibilidade de espontaneidade rebelde, mesmo
concebendo que, posteriormente, dela mesma advenham tendéncias
de engendramento de novos poderes ou saberes.

Importante notar que com respeito ao contetdo da
entrevista Deleuze indica claramente querer fazer notar que as
sociedades de controle também apresentam novas formas de lidar
com a individualidade e com a massa. Que este controle implica
em novas técnicas e que estas demandam novas pressupostos de
interpretacdo. Tais técnicas logram ao mesmo tempo produzir
efeitos massificantes e individualizantes. Massificantes ao
submeterem todos e cada um a uma cifra, cujo dispositivo
matricial é o dinheiro. Individualizantes pois, na massificacéo
financeira e do consumo, cada um, apesar das enormes
semelhancas, precisa acreditar ser diferente, do mesmo modo que

A\Y

um registro é diferente de outro. os individuos tornaram-se
“dividuais”, divisiveils, e as massas tornaram-se amostras,
dados, mercados ou “bancos” e o dinheiro a sua melhor distincéo
(1992, p. 222).

Este modelo de controle, implementado por magquinas de
informdtica necessarias a mutacdo do capitalismo, gque mesmo
mantendo a relacdo centro - periferia, apresenta diferencas
significativas com respeito a essas designacdes. Enquanto a
periferia, ao terceiro mundo - hoje sul global foi relegada a

producdo de bens comercializdveis, no centro temos a gestao

especulativa da producdo e do comércio, em um sistema de sobre-
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producdo, voltado para a oferta e cotacdo dos servicos de
compra e venda, especializado na venda e avaliacéo
especulativa, cujas cifras sdo as acdes comercializadas nas
bolsas de wvalores. “j& ndo é um capitalismo dirigido para a
producdo, mas para o produto, isto é, para a venda ou para o
mercado” (1992, p. 224). Nesse contexto, a fabrica cedeu lugar
a empresa e a corrupcdo torna-se nova poténcia. O marketing,
instrumento de controle social, forma a raca 1imprudente de
nossos senhores. O controle ¢é de curto prazo, de rotacéo
rapida, mas também é continuo e ilimitado. “O homem n&o é mais
o0 homem confinado, mas o homem endividado” (1992, p. 224). O
regime de empresa que esse novo modelo explicita, significa uma
nova maneira de tratar o dinheiro, “a implantacdo progressiva e

dispersa de um novo regime de dominacdo” (1992, p. 225).

2. Intermezzo

Estas reflexdes de Deleuze, publicadas no inicio dos anos
90, portanto um ano apds a queda do muro de Berlim e um ano
antes do colapso do bloco soviético revelam, retroativamente
consideradas, uma impressionante compreensdo do mundo que entédo
se delineava. O fim aparente da polarizacdo entre dois blocos
politicos e econdémicos distintos, que marcara o pbds-guerra,
prenunciava novos contornos para as sociedades capitalistas,
indicando a hegemonia da ©perspectiva econdmica atlantista
liderada pelos EUA e pela Inglaterra, representando uma
concepgao de mundo pautada em pressupostos econdémicos
capitalistas liberais. De outro lado um contradiscurso
socialista cujo contetdo critico se tornara praticamente indbcuo
devido as mudancas politicas, mesmo tendo em vistas as
incongruéncias e crises do capitalismo.

Importante compreender que a aparente “wvitdria” da
perspectiva capitalista ndao pode ser compreendida sem que se
leve em consideracdo o fim do tratado de Breton woods,

consumado em 1944 e unilateralmente findo pelo entdo presidente
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estado unidense Richard Nixxon em 1971. O tratado determinava,
dentre outras coisas, a necessidade do lastreamento em ouro da
moeda estado unidense enquanto moeda comercial global, o dque
solidificou com isso a centralidade da moeda norte-—-americana no
periodo do pds-guerra. Por uma outra o6ética, o fim do tratado
criou as possibilidades de expansdo e de incremento de forma
exponencial de uma economia especulativa cujo lastro se resumia
a necessidade de aquisicdo como lastro econdbmico e moeda
comercial do Délar norte americano. Algo em paralelo né&o
ocorreu nos paises de economia planejada do bloco socialista, e
foi determinante para a inferioridade de recursos e de
investimentos destes ante as demandas que a competicéo
econbmica-ideoldgica entre os blocos implicava. A possibilidade
de expansdo de crédito possibilitada pelo fim do tratado de
Breton woods foi decisivo para o estabelecimento de relacdes
assimétricas entre centro produtor e periferia consumidora e
fornecedora de insumos, gerando relacdes de dependéncia que
Arrighi chama de relacédo “insumo - produto” (1998, p. 21).

O carater especulativo da economia seria, porém,
responsavel por varias e graves crises do sistema capitalista.
Sem lastro necessario, a moeda estado unidense, que tomara o
lugar da Libra inglesa como a moeda dominante do comércio
internacional, tornou-se poderoso instrumento econdmico dos
EUA, solidificando de forma definitiva a posicdo do pais como
centro administrativo e financeiro da economia mundial. Tal
aspecto ampliou sobre maneira a sua capacidade de expanséao
politica e «cultural. A politica expansionista dos EUA Jja
adotara um novo perfil apdés o término segunda grande guerra, e
foi um dos fatores determinantes para a criacdo, antes mesmo do
final do conflito, do Banco mundial (BM/WB) , do Banco
internacional para reconstrucdo e desenvolvimento (BIRD/IBRD) a
ele ligado, do Fundo monetédrio internacional (FMI/IMF) e da
Organizacdo da Nagdes wunidas (ONU/UNO) em 1945, ao dque se

seguiu a Declaracdo universal dos direitos humanos (DUDH) em
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10.12.1948 que visaram, sob a geréncia do presidente dos USA
Franklin Roosevelt, respectivamente: “financiar ©paises em
desenvolvimento”, gerir mundialmente taxas de cambio e
“Promover a paz, a cooperacdo e o desenvolvimento mundial”. A
meta declarada da DUDH de garantir a todos os direitos
fundamentais e inerentes a qualquer pessoa, sem distingdes de
raca, género, religido, opinido politica, lingua ou qualqguer
outro critério que possa ser usado com como fator segregador,
estd expresso no seu § 1l: “todos os seres humanos nascem livres
e 1iguais em dignidade e em direitos”, ndo deve, todavia, ser
dissociado do pano de fundo econdmico determinante do momento
de sua formulacdo e cuja perspectiva normativa pressupunha um
modelo civilizatdério determinado pelo sistema capitalista
centralizado nos EUA (CHOMSKY, 2002, p. 16). Com efeito, néo
sem sentido autores mencionam “cultura universal dos direitos

humanos”, pressupondo uma justificacdo normativa fundada na “fé

nos direitos humanos fundamentais” (Predmbulo) e claramente nos
valores das sociedades liberais ocidentais, tais como
liberdade, legalidade e propriedade (S 17)82, ignorando

comunidades nas quais estas nogdes ndo se fazem presentes
segundo 0S mesmos pressupostos, assim como @ as teorias
econdbmicas concernentes a acumulacdo primitiva do capital e,
portanto, pressupondo uma Justificacdo universalizante do
costume (VINCENT, 1986, p. 9).

Em sintese, o que se seguiu a criacdo deste aparato foi
uma clara nova versdo dos Kondratieffs Dbritédnicos do século
anterior, pautada na oferta de crédito para paises periféricos
politica e economicamente alinhados, sob a alegacdo de auxilio
para que esses alcangassem as condig¢des infra estruturais
necessarias a uma mais efetiva participacdo no mercado global e
alcancassem bem-estar para suas respectivas populacdes.

Todavia, em verdade o que estava em jogo era o reposicionamento

82 Todo ser humano tem direito a propriedade, sé ou em sociedade com outros.
2. Ninguém serd arbitrariamente privado de sua propriedade.
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das indistrias e da producdo de bens de consumo das matrizes do
sistema em ambientes produtivos mais qualificados e de menor
custo, que também deveriam gerar as condig¢des para O CoONsumo
dos bens produzidos pelos detentores das tecnologias,
resultando em mercados consumidores dos excedentes produzidos.
Estas realizacdes ndo seriam possiveis sem a “guerra fria”
(BARON, 2013, p.l1l6), pois ela implementa aquilo que havia sido
iniciado com a primeira grande guerra mundial, a fusdo entre

guerra e capital, definida por Lazarato e Allies como:

The result of the process of concentration of powers 1is
found in neoliberalism, where “government” and its
administrations execute the strategies of financial
capital. The process of absolute subordination of the
state and war to capital is due to the intensification
of the domination of finance, as 1t 1is capable of
exploding all the political-economic
mediations/regulations to which it has been subjected
since the Bretton Woods agreement (ALLIEZ; LAZZARATO,
2016, p. 295).

Ante a oferta de grandes somas de recursos financeiros com
juros inicialmente bastante atraentes, a América do sul, assim
como a central e a Africa, fizeram grandes empréstimos Jjunto a
estas instituicdes financeiras, adequaram seus padrdes de
consumo aos padrdes de producdo dos paises centrais do
capitalismo. Mediante enorme crescimento de seus
endividamentos, os paises periféricos vivenciaram, todavia, em
1970 - 1973 e 1979 (ano do aumento das taxas de Jjuros pelos
USA) e 1991, com as crises do petrdleo, de forma acelerada, um
novo processo de subordinacdo que a nova reconfiguracdo da
economia capitalista lhes impunha. No interior deste, cada nova
tentativa de avanco e de investimentos «com vistas a se
aproximarem dos modelos propostos, necessitava de novos
financiamentos e empréstimos, gque, por sua vez, determinavam

graus cada vez maiores de ingeréncia de interesses financeiros
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externos no delineamento de seus projetos de desenvolvimento,
investimentos e gastosss.

Toda e qualquer tentativa escapar desse processo era entédo
destruida pela grande propaganda liberal, agressivamente
evidente nos anos das gestdes de Margareth Thatcher no Reino
unido e de Ronald Reagan nos EUA. “There 1is no such thing as
society. There are men, there are women and there are
families”8® disse a entdo primeira ministra inglesa em uma
entrevista em 1987, indicando a 1ideia norteadora de sua
perspectiva liberal de restringir a atuacdo do Estado as
questdes estruturais demandadas pelo novo modelo econdmico a
ser implementado no mundo capitalista, marcado pela
determinante centralidade do mercado no ambito das acdes e
planos estatais. As empresas transnacionails, associadas ao
excedente de capital especulativo que se voltava para as bolsas
de valores enquanto a producdo de baixo custo,foil reposicionada
na periferia do sistema (MEDEIROS, 2006, p. 3), garantindo a
manutencdo da producdo e da comercializacdo que lastreiam as
cotacdes das acdes nas bolsas de wvalores mundo a fora. Este
movimento despotencializou as iniciativas industriais e
tecnoldgicas locais, dando continuidade a centralizacéo

econdmica iniciada na segunda metade do século XX.

83 Deleuze e Guattari escrevem no primeiro volume de O anti-Edipo : “O papel
do dinheiro no comércio depende menos do préprio comércio do que do seu
controle pelo Estado. A relacdo do comércio com o dinheiro é sintética, néo

analitica” (2010, p. 261) e acerca do New Deal: “Em suma, o dinheiro, a
circulacdo do dinheiro, é o meio de tornar a divida infinita.” (2010, p.
262) .

84 “I think we have gone through a period when too many children and people
have been given to understand ‘I have a problem, it is the Government’s Jjob
to cope with it!’ or ‘I have a problem, I will go and get a grant to cope
with it!’” ‘I am homeless, the Government must house me!’ and so they are
casting their problems on society and who is society? There 1is no such
thing! There are individual men and women and there are families and no
government can do anything except through people and people 1look to
themselves first.” Thatcher, Margaret. 1987. ‘Interview for “Woman’s Own”
("No Such Thing as Society”).’ 1in Margaret Thatcher Foundation: Speeches,
Interviews and Other Statements. London. Thatcher, M. (1987). Interview for
Woman's Oivn ("No Such Thing As Society") .Retrieved from
http://www.margaretthatcher.org/document/106689
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Enquanto nos cinemas dos anos 80 e 90 Rambo e agentes do
MI-6 Dbritédnico lutavam pela liberdade capitalista contra os
opressores despdticos socialistas, o mundo era adequado a uma
ciranda especulativa sem limites, ao mesmo tempo que o sistema
de bem-estar social, que jamais chegara a periferia do sistema,
era desidratado mesmo nos paises centrais. A primazia da
economia sobre o social gerou varias crises devido ao seu
modelo estruturante altamente especulativo, cujos exemplos mais
evidentes podem encontrados na crise das empresas “. com” (dot-
com bubble) em 20008 e na decisiva ruptura da Dbolha
especulativa imobilidria estado wunidense (Subprime) em 2007.
Esta <crise foi contida <com a recursos do Estado norte
americano, via Federal Reserve System (FED) e mediante
impressdo vertiginosa de dinheiro, que a centralidade econdmica
da moeda norte americana permitia (PRADO, 2011, p. 12). Como ja
na crise das papoulas na Holanda no século XVII e na grande
depressao da bolsa norte americana em 1929, a sanha
especulativa atingia novamente o seu limite e a partir de uma
primeira recusa de hipotecas com lastros meramente
especulativos, todo o sistema ruiu e levou consigo o sistema
financeiro mundial, que se adequara decisivamente ao padrédo
especulativo.

Alguns anos depois, em 2013, a RepuUblica popular da China,
livre do dominio colonial e elemento central na criacdo do
Asian Bound apdés o ataque especulativo sofrido pelo leste
asiatico em 1997, que em 50 anos se tornara a segunda maior
economia mundial, anunciava a criacdo do maior complexo
comercial da histdéria da humanidade, o One belt one Road,
conectando Eurdsia e Asia e que foi oficialmente implantado em

2020, indicando ndo apenas a pretensdo de criacdo de uma moeda

85 Que anos antes, Alan Greespan, entdo presidente do Federal Reserve (FED),
denominou como “exuberdncia irracional” (Irrational exuberance) ao descrever
a bolha econdmica surgida no mercado de capitais americano com ©
estratosférico crescimento das acdes das recém-criadas empresas de internet
e tecnologia. Greespan afirmava que as empresas ndo tinham sustentabilidade
financeira que lastreasse a valorizacdo de suas acdes.
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comercial prépria, como de todo um sistema tecnoldgico né&o mais
dependente de paises centrais do capitalismo ocidental.
Imediatamente ao antncio do estabelecimento da rota comercial
euro-asiatica, constatou-se em varios pontos do mundo o
recrudescimento dos movimentos iniciados no inicio do século
atual, denominados de “primaveras” ou “revolucdes coloridas”,
cuja pauta comum era a luta pela liberdade politica, acoplada a
pautas liberais de diminuicdo da ©presenca estatal e de
ampliacdo de capacidade de consumo. Estes movimentos ndo podem
ser compreendidos sem que se considere o papel desempenhado
pelo aparato tecnoldégico das midias sociais dos paises
capitalistas. Através deles foram propagadas campanhas contra
governos estabelecidos que levaram a trocas de liderancas e
desestabilizacdes de regides inteiras. O norte da Africa entrou
em ebulicdo politica, gerando o 1incremento vertiginoso de
migracdo do continente africano ©para a Europa. A mesma
tendéncia potencializou uma onda liberal que sempre fol mantida
de forma latente na América Latina e que acabou resultando na
troca de poder politico no Brasil (ENGDHAL, 2016) em favor de
um novo governo plenamente alinhado com o “consenso de
Whasington”, qgue reduziu ainda mais gastos sociais e
investimentos governamentais em favor da priorizacdo do
pagamento dos encargos das dividas interna e externa, adotando
um modelo que Jja& mostrara a sua 1ineficiéncia em décadas
anteriores (PEREIRA, 1991, p. 7).

No ano de 2020, a pandemia do Covid-19 evidenciou a
fragilidade dos Estados submetidos as cartilhas de
endividamento e austeridade do sistema bancéario internacional
no Global South. Como singular deve ser visto o fato de que em
meio a retracédo da economia mundial, lucros elevados
continuaram a ocorrer em bolsas de valores, a partir da elevada
valorizacdo de acbdes de empresas transnacionais, de tecnologia

e mesmo de servicos com perspectivas hegembdbnicas de mercado.
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Ante a constatacdo da fragilidade especulativa do sistema,
o World economic Forum, organizacdo sediada na Suica e
representante de grandes detentores de capital, j& indica a
necessidade e a oportunidade de um greate Reset devido a

pandemia e o delineia nos seguintes termos:

A medida que entramos em uma janela de oportunidade tunica
para moldar a recuperagdo, esta i1niciativa oferecera
insights para ajudar a informar todos aqueles que
determinam o estado futuro das relacdes globais, a
direcdo das economias nacionais, as prioridades das
sociedades, a natureza dos modelos de negdbdcios e a gestédo
de um bem comum global. Com base na visdo e na vasta
experiéncia dos lideres engajados nas comunidades do
Férum, a iniciativa Great Reset tem um conjunto de
dimensdes para construir um novo contrato social que
honre a dignidade de cada ser humano®®.

No mesmo documento estdo delineados os direcionamentos
para a gestdo centralizada da economia global em acordo com as
diretrizes indicadas pelo modelo econdémico liberal do pbs-
guerra. Um brave new World revisited de liberdades individuais
e coletivas, desde que adequadas aos interesses econdmicos do
1% que ndo apenas detém mais riquezas que os restantes 99% da
populacdo mundial, como domina grande parte da economia no
globo. Estudo publicado em outubro de 2015 pelo do banco Credit
Suisse indicou aumento na concentracdo de riquezas no mundo e
mesmo em periodos de crises, aspecto reconfirmado no relatodrio
de 2021 publicado pela organizacdo ndo governamental inglesa
OXFRAM lancado as vésperas do Foérum Econdémico Mundial deste

mesmo ano 87.

86 As we enter a unique window of opportunity to shape the recovery, this
initiative will offer insights to help inform all those determining the
future state of global relations, the direction of national economies, the
priorities of societies, the nature of business models and the management of
a global commons. Drawing from the vision and vast expertise of the leaders
engaged across the Forum’s communities, the Great Reset initiative has a set
of dimensions to build a new social contract that honours the dignity of
every human Dbeing. Disponivel em: https://www.weforum.org/great-reset.
Acesso em 15.06.2021

87 OXFRAM: “A world where nearly half of humanity was forced to scrape by on
less than $5.50 a day. A world where, for 40 years, the richest 1% have
earned more than double the income of the bottom half of the global
population. A world where the richest 1% have consumed twice as much carbon
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Por fim, o capital controla quase que a totalidade dos
sistemas de comunicacdo de massas no mundo ocidental (ENGDAHL,
2015, p. 17). Neste, os individuos parecem ter cada vez mais
preservada a garantia de as suas liberdades, mas unicamente se
estas forem Gteis e adequadas a um sistema econdmico
determinante, destrutivo e estabelecido em uma democracia de

mercado com perfis cada dia mais totalitarios.

3. Voltemos a Deleuze e a Guattari

Em O Anti-édipo, Deleuze e Guattari, ao denunciarem o
dominio do maguinal na determinacdo do desejo, mencionam um
processo que liga maquinas produtivas e desejantes, maquinas
esquizofrénicas artificiais, que em verdade redundam na
repressdo estabelecida pelas méquinas desejantes. Este aspecto
é decisivo para se compreender a negra verdade do processo que

se instaura:

— néo hé esferas nem circuitos relativamente
independentes: a produgdo ¢é 1imediatamente consumo e
registro, o registro e o consumo determinam diretamente a
producdo, mas a determinam no seio da prépria producdo.
De modo que tudo é producdo: producdo de producdes, de
acdes e de paixdes; producgdes de registros, de
distribui¢des e de marcagdes; producdes de consumos, de
volupias, de angustias e de dores. Tudo é de tal modo
producdo que o0s registros sdo imediatamente consumidos,
consumados, e 0s consumos sdo diretamente reproduzidos.
Tal é o primeiro sentido de processo: inserir o registro
e o consumo na proépria produgdo, tornd-los producdes de
um mesmo processo (2010, p. 14).

O produto desta relacdo é a “maquina desejante binaria”:

com regra bindria ou regime associativo; sempre uma
mégquina acoplada a outra. A sintese produtiva, a producdo
de produgdo, tem uma forma conectiva: (...) E gque ha

sempre uma magquina produtora de um fluxo, e uma outra que
lhe estd conectada, operando um corte, uma extracdo de
fluxo (o seio — a boca). (2010, p. 16).

as the bottom 50% for the 1last gquarter of a century, driving climate
destruction. A world where the growing gap between rich and poor both built
on and exacerbated age-old inequalities of gender and race” (2021, p. 11).
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Ela identifica a esséncia natural do homem com o processo
de producdo, submetendo o desejante ao processo de produgdo do
capital, que sb6 permite o desejo dentro dos limites da producéo
e que acaba por confundir corpo e magquina no contexto da
axiomatica das quantidades abstratas em forma de moeda e do
fluxo de riqueza conversivel, que gera uma esquizofrenia
comunicativa de individuos e massa. O individuo desse mundo de
simulacros, mesmo anteposto a faléncia da identidade
metafisica, permanece preso no registro referencial do modelo
sujeito-objeto, no qual ¢é o reconhecimento com potencial
representativo que 1lhe qualifica enquanto entidade abstrata,
ndo desejante para além desta relacdo. Trata-se de um sistema
de producdo e reproducdo social, cujos signos territoriais
colocam as suas bandeiras sobre o0s corpos gue ndo podem mais
ser percebidos fora de suas relacdes determinadas.

Mas Deleuze e Guattari afirmam gque ¢é a ©proépria
esquizofrenia que pode consistir no limite para o capitalismo,
sob o ponto de vista que ela pode causar uma ruptura nos seus
fluxos comunicativos, gerando com 1sso O seu oposto, o corpo

AN}

sem Orgdos, aquele que resta, quando lhe s&o retirados o)
fantasma, o conjunto de significédncias e subjetivacdes” (2010,
p. 11) e que assim ndo é produzido, tornando-se indeterminavel
e gque, em claro acordo com a concepc¢cdo de Antonin Artaud, como
possibilidades fluidas de percepcdo e liberto de automatismos.
Obviamente que a esquizofrenia mencionada por Deleuze e
Guattari ndo é a clinica, patoldégica, do registro naturalista
(2010, p. 14), mas a 1imanente, vital, agquela qgue rompe com a
dindmica da ©producdo maquinal <capitalista, que tem como
caracteristica desterritorializar, descodificar, transmutar,
sempre pautada na confusdo do pensamento como recognicdo, pois
“a sua relacdo com a natureza ndo é um polo especifico” (2010,
p. 27). Se trata muito mais da esquizofrenia que destoa o mundo

das representacdes dominantes e pode com 1isso indicar novos
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devires, para além da producdo desejante e do sistema linear-
bindrio, pois:
O esquizo dispde de modos de marcacdo que lhe sdo préprios,
pois, primeiramente, dispde de um cbédigo de registro
particular que ndo coincide como o cdéddigo social ou que so
coincide com ele a fim de parodid-lo. O cbédigo delirante, o

cébdigo desejante apresenta uma fluidez extraordinaria (2010,
p. 29).

Assim ele se opde as desterritorializacodes,
sobrecodificacbes e descodificacbes dos fluxos do Estado
despdético capitalista, por meio do que este estabelece e afirma
as operacdes regulares e excepcionais, que recodificam como bem
ou mal o produto dos fluxos descodificados (2010, p. 296).
Desse modo seria possivel criar rotas de fuga para o controle

inerente a maquinaria, lhe fazendo assim resisténcia.
4. Consideracbes finais

Na entrevista concedida a Negri, Deleuze considera Anti-
Edipo, na sua totalidade, um livro de Filosofia politica. A
partir da proximidade de ambos os autores do marxismo, a
analise politica se desdobra necessariamente em critica
econdbmica, dado que entende o sistema em modo continuo de
expansdo e centrado no capital (1999, p. 212). Desse modo o
pensador alemdo lhes parece uma ferramenta decisiva para se
considerar o principio determinante da sociedade de controle
qgque ambos 1indicam estar se estabelecendo no ocidente. A
influéncia da andlise marxista ¢é ampliada a partir da
problematizacdo do seu impacto e desdobramentos no dominio
psiquico (PATTON, 2000, p. ©68) do homem contempordneo. Mesmo em
sua brevidade, o texto, juntamente com a entrevista, demonstra
uma refinada e arguta capacidade de compreensdo de uma condicdo
que entdo se delineava e que atualmente nos é cada vez mais
presente. Passados quase trinta anos da publicacéo, as
reflexdes de Deleuze e Guattari, nos 1indicam com grande

pertinéncia vieses de imprescindivel complexidade, gque auxiliam
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uma mais refinada de nossa “politica do desejo”, para a qual
ndo é a tecnologia que solidifica a préatica, mas, antes, que a
primeira é uma solidificacdo de uma pratica social (THOBURN,
2000, p. 76) de fundo psiquico que, entre ndbds, se tornou
arbitréaria e silenciosamente determinante, dominante e
empobrecedora por meio da politica econdmica.

Em homenagem a Diego Armando Maradona. Obrigado! Terrivel

é existir sem viver.
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REMEDIOS VARO: LOS DEVENIRES DE
UNA BRUJA DELEUZIANA

Karla Castillo Villapudua

La bruja espafiola Remedios Varo llegd a México en busqueda
de un territorio pacifico ante el inminente Dbombardeo de
violencia en Espafia. Mujer de cabello castafio y mirada
penetrante, con una trayectoria cébsmica encarnada en cada una
de sus creaciones, pues la potencia de su obra, y el gran poder
visionario de sus sentidos, los podemos observar en cada una de
sus pinturas, donde sobresalen persona’jes enigmaticos,
siniestros; como salidos de otra dimensién.

Evidentemente, la fuerza visionaria de Remedios, la lleva
a deletrear los devenires intensivos en su propio
desdoblamiento. Trazando brotes, contagios, derrames de
fuerzas, y por qué no, derribando lo permanente y reproducible.
Pues como sugiere Deleuze (1993) en su famoso texto “Precepto,
Afecto y Concepto: “No es ese acaso la definicidén del percepto
personificado: volver sensibles 1las fuerzas insensibles que
pueblan el mundo, y que nos afectan, ;que nos hacen devenir?”
(p.184). Por ello podemos decir que los personajes y paisajes
de la obra de Varo, bordean escenarios oniricos, mixtos que
confunden la realidad vy 1la irrealidad, revelando en sus
pinturas mutaciones y fuerzas 1ilegibles para la sensibilidad
alienada.

En esta via Deleuze y Guattari (1993) meditan que, quien
es pintor, en este caso, quien es pintora no es sdélo eso, por
el hecho de gque la artista encarna varias multiplicidades y no
se le puede comprender desde una identidad fija y situada. La
pintora Remedios, es muchas cosas, es devenir bruja, devenir
tejedora cbésmica, devenir pajaro, devenir ancestral, devenir

piedra de la naturaleza: “Por este motivo quien sdélo es pintor
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también es algo més que pintor, porque hace que surja ante
nosotros, sobresaliendo del lienzo fijo, no la similitud, sino
la sensacién pura de la flor torturada, del paisaje lacerado
por el sable, arado y prensado, devolviendo el agua de la
pintura a la naturaleza” (DELEUZE; GUATTARI, 1993, p. 185). Por
esta razdn, intentamos sostener que la artista espafiola
vislumbra estos surgimientos emanados de la expresividad de la
naturaleza, captandolas a través de sus antenas ultra
sensoriales. La finalidad creativa, entonces, tiene como misidn
traducir los Dblogques de sensacidén que emergen diferenciales,
sabiendo de antemano, gque no pueden anclarse a ningun afecto
identitario, y por ello, su subjetividad se transforma en un
choque efimero de fuerzas.

Por lo tanto, Remedios no sbélo es pintora, sino que, a
través de sus multiples variaciones, hace un esfuerzo por
presentar lo irrepresentable, mutando constantemente en devenir
bruja, devenir diferencial, devenir eterna, devenir infinita,
devenir animal, devenir gato, devenir buho, devenir cabra,
devenir fantasma.

Deleuze y Guattari (1993) meditan al respecto: “No se esta
en el mundo, se deviene con el mundo, se deviene
contemplandolo. Todo es visidn, devenir. Se deviene universo.
Devenir animal, vegetal, molecular, devenir cero” (p.187).
Devenires que, por supuesto, nos transforman 1instante a
instante, movilizandonos hacia dimensiones inexploradas, o en
su caso, hacia territorios, paisajes, vidas, entidades, en
constante interaccidén, arrastradndonos a metamorfosis perpetuas
que jamas se detienen, pues como afirman los fildsofos: “Cantar
o componer, pintar, escribir no tienen quizd otra finalidad:
desencadenar esos devenires” (DELEUZE; GUATTARI, 1998, p. 274).

Este texto se organiza en tres variaciones: la primera
explora el devenir bruja- devenir diferencial, la segunda
navega el devenir animal en algunas obras de la pintora

espafiola, vy por uUltimo el devenir fantasma. Finalmente,
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pensamos sobre las multiples lecturas que puede tener la obra

de Remedios Varo bajo una ontologia deleuziana-guattariana.

1. Devenir Bruja - Devenir diferencial

Remedios tiene la certeza inmediata de los pulsos de 1la
naturaleza y el espiritu. Conoce las palpitaciones secretas,
sus ritmos y variaciones. Por ello, no es de extrafiar que en
algunas de sus obras trace parte de las multiples geometrias
siniestras que edifican nuestra realidad. Es como si de cierta
manera, la artista fuese una experta en astronomia o fisica,
pero no desde la ciencia moderna, sino desde la brujeria.

Y bien, ;qué variaciones implica devenir bruja deleuziana?
A primera vista, esta virtud desemboca en una capacidad extra
sensorial, y por esta razdn, podemos pensar que la artista se
auxiliaba de fuerzas y conocimientos secretos en sus multiples
devenires. En este horizonte, nos atrevemos a nombrar a
Remedios Varo la bruja, la bruja deleuziana. Pero, ¢(por qué
deleuziana? Naturalmente, la brujeria en Remedios la podemos
vislumbrar a través de las fuerzas intensivas que, desde su
potencia vidente, la llevan a atravesar los multiples canales
del multiverso, navegando a través de dimensiones paralelas,
para después, como una bruja instruida en los més altos wvuelos
celestiales plasmarla en cada una de sus creaciones artisticas.

Deleuze y Guattari, escriben sobre un devenir mujer, y las
escobas de la Dbruja, sin ahondar més en ello o Dbrindarnos
algunos ejemplos en especifico. No obstante, resulta curioso
como al apuntar el devenir mujer lo sitla como un devenir
iniciatico del que derivaron todos los demés:

A los devenires animales no hay que atribuirles una
importancia exclusiva. Mas bien serian segmentos que
ocupan una regién media. Mas alld, encontramos devenires-
mujer, devenires-nifio (quizd el devenir mujer posea un
poder introductivo particular sobre los demds, y no se
trata tanto de que la mujer sea Dbruja como de la

brujeria, que pasa por ese devenir mujer). (DELEUZE;
GUATTARI, 1998, p. 253).
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Es a partir de estas reflexiones que podemos continuar
indagando en el devenir bruja, pues cémo podemos leer la mujer
posee una matriz poderosa capaz de abrir y guiar las puertas
para otros devenires. Luego a vraiz de esto, los fildsofos
franceses contintan expresando: “Mas alld todavia, encontramos
devenires elementales, celulares, moleculares, e incluso
devenires imperceptibles. ¢Hacia que nada los arrastra la
escoba de las brujas? (DELEUZE; GUATTARI, 1998, p. 253).

De modo que, segun podemos entender, esta reflexidn sobre
la bruja se corta, se interrumpe, para ahondar en otros
movimientos, y sélo quedarse en la pregunta por la escoba. Es a
partir de estos devenires brujos que fildsofos como Juan
Salzano en Argentina, Matt Lee y Joshua Ramey en Inglaterra han
continuado con esta linea de exploracidén, reflexionando sobre
la Dbrujeria vy los Dbrujos, en ejemplos especificos como el
pintor Austin Osman Spare o el escritor Lovercraft. No
obstante, hasta el momento no se ha desarrollado una
investigacidén sobre la brujeria y la bruja en las creaciones
hechas por mujeres desde una ontologia deleuziana.

Ahora bien, estos pequefios destellos meditativos sobre el
devenir mujer y la brujeria auxiliados del trabajo de Lee sobre
la figura del brujo, y la obra de Remedios Varo nos pueden
apoyar para seguir investigando el devenir brujo. Por una
parte, las caracterizaciones en torno a la figura del brujo,
elaboradas por Matt Lee, nos pueden ayudar a trazar la silueta
de la bruja deleuziana, puesto gque ambos personajes se sirven
de las mismas fuerzas para explorar el plano de inmanencia.
Sin embargo, aqul nace otra pregunta ¢En qué se caracterizaria
o distinguiria un brujo de una bruja?

En estas indagaciones de manera preliminar podemos decir
gque una bruja deleuziana se distingue por sus poderes magicos
para captar las intensidades del devenir. Es una evidente,
pero, ademéds, su capacidad multiorgdsmica la puede llevar a

tener experiencias liminares de més alto vuelo que las de un
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brujo vardén. En la historia de 1las brujas gque auxiliaron a
Castaneda -antropdélogo citado por Deleuze vy Guattari- sobre
sale la consigna que apunta a describir algunas mujeres brujas
qgque lo ayudaban a incrementar sus poderes. Me refiero a la
antropéloga Taisha Aberlad, quien en su obra Donde cruzan 1os
brujos afirma que las mujeres poseen una energia mas poderosa
que proviene del Utero puesto que tienen el don de dar a luz
una vida humana.

En suma, una bruja es una mujer gue parece presentir 1lo
que va a suceder, y al mismo tiempo, es un ser gque tiene
poderes clarividentes. Por 1lo tanto, una bruja deleuziana
puede definirse como una mujer poderosa que conoce los
movimientos de la naturaleza, vy es capaz de captarlos vy
transformarlos. En este sentido, Remedios Varo, en sus
devenires bruja es capaz de revelarnos su alta capacidad para
captar las variaciones 1intensivas de la naturaleza, para
embarcarnos a una experiencia de revelaciones secretas, a
través de sus pinturas.

En este contexto, es preciso decir que son varios 1los
lienzos en los que 1la pintora espafiola traza los devenires
bruja. Por ejemplo, en el caso de la obra “Bruja que va al
Sabbat” se revela la figura de una mujer con una gran cabellera
fuego que cubre todo su cuerpo, cuernos de nubes, y una mirada
desafiante azul. Una blusa de cuello victoriano y seda blanca
de nubes decora su cuello, pues por su estdmago se asoma un
agujero negro que es qguizd su conexidédn con las fuerzas
cbésmicas. De su mano izquierda un octaedro de cristal, y de la
derecha, un animal pequefio con el mismo rostro de la mujer.
Desde luego no podemos evitar decir que antes de devenir bruja
se encuentra el devenir mujer, pues como escribieron Deleuze vy
Guattari: “.hay que decir que todos los devenires comienzan vy
pasan por el devenir mujer. Es la llave de los otros devenires”

(p.279) .
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Llegado a este punto, exploraremos los devenires
diferenciales en la pintura “Rompiendo el circulo vicioso”. En
esta obra podemos observar un personaje incapaz de fluir en las
repeticiones diferenciales, atrapado en un circulo repetitivo,
la artista nos muestra cbédmo este ser no puede experimentar la
actualizacién como alumbramiento, como liberacién, y, por
tanto, la permanencia se torna inamovible repetitiva, vale
decir, en contra del movimiento de la vida. En este contexto,

Deleuze (2002) senala:

Si el cometido de la vida es “hacer coexistir”
repeticiones diferenciales, esto hay que entenderlo como
un afédn de no anular, no superar, no conciliar, no

federar las diferencias en hueras oposiciones, simples
limitaciones nacidas en los concilidbulos del miedo a
pensar. No tragarse la diferencia para digerirla y hacer
con ella el bolo de la identidad.

Es por lo anterior que podemos decir que el personaje de
esta obra, hace lo contrario a la diferencia, pues al estar
atrapado corta, detiene, congela, las variaciones
diferenciales. Condenado a vivir atrapado en la neurosis
reiterativa de las identidades fijas. No obstante, no sabemos
por qué razdbdn, descubre su limitante existencia subsumida en
los héabitos e idinicia su proceso de liberacidn, pues decide
romper con ese ciclo y experimentar una deriva incontenible.

Siguiendo a Deleuze, el potencial creativo del devenir,
nos empuja a transgredir la monotonia de los ciclos repetitivos
y cerrados. Se trata, en pocas palabras, de luchar contra el
tedio y la rutina de las limitaciones del reparto de la vida,
en el que la existencia se torna una prisidén que esclaviza el
alma. Remedios lo sabe, y por ello, en “Rompiendo el circulo
vicioso” disefia un homenaje al devenir.

La heroina con mirada ambar desafiante, capta las fuerzas
del cosmos, para luego cortar el lazo que sujeta su cuerpo. En
su corazdédn un bosgue nocturno decora su plexo como un paisaje
que anticipa la emancipacién del hébito y la rutina. Es como si

de cierta manera, el personaje, descalabrard su cotidianidad,

182



para buscar una dimensidén plegada a la diferencia. La mirada en
los detalles de la pintura, nos permite apreciar el cabello de
la heroina alzado hacia el méds alléa, captando las intensidades
eléctricas, necesarias para su expiacidén, puesto que la
criatura estd recibiendo una donacidén energética de una esfera
superior. A sus pies, un pajaro abonando potencia al ensamblaje
de la emancipacién espiritual.

En este sentido pensamos que Remedios Varo deseaba bocetar
el movimiento en actividad, sin mediacién alguna, dado que
intuye con certeza, que uno de los propdsitos de la obra de
arte consiste en salvar la vida del vicio de la representacién

y la identidad, pues como sefialan Deleuze y Guattari (1993):

Se trata por el contrario, de producir en la obra un
movimiento capaz de conmover el espiritu fuera de toda
representacién, se trata de hacer del movimiento mismo
una obra, sin interposiciédn, de sustituir
representaciones mediatas por signos directos, de
inventar vibraciones, rotaciones, giros, gravitaciones,
danzas, o saltos que lleguen directamente al espiritu.

Esta produccidén conmueve a tal grado que, goza de una
descolocacidédn profunda que moviliza al espiritu ante la
contingencia multiescalar de la realidad. Experimentando un
dinamismo energético diverso y, empujando cada vibracidén, hacia
las combinatorias incansables de los diversos flujos de materia
y energia. De esta manera, logra impregnar la obra de arte de
un movimiento incansable, renovando cada uno de los pulsos
creativos en el continuum aberrante de la danza universal.

Si Remedios, explora, la enigmética voragine de la
realidad, es porque conoce muy bien sus movimientos, vy, por
tanto, se sumerge en la variabilidad del cosmos para navegar
con suma valentia y alimentarse de sus multiples
transformaciones: “Forma vacia de la diferencia, forma
invariable de 1la variacién la ley exige que sus sujetos no
cumplan con ella mds que al precio de sus propios cambios”
(DELEUZE, 1996, p. 22). Rastrear y traducir esta diferencia,

caracteriza sin duda, una de las cumbres de la invencidn, dado

183



que se detectan los ritmos invariables, las frecuencias
cambiantes, y por qué no, lo nuevo y lo emergente. El punto es
que la carcel de 1la identidad se diluye ante el inminente
torrencial del constante cambio, abriendo paso al mas estricto
devenir.

Llegado a este tiempo, nos trasladaremos a otros devenires
que emergen entre el poder vidente de Remedios y los multiples
cortes que traza en el firmamento. ;Qué podemos decir de un
devenir animal devenir lechuza- devenir buhita? Partamos, pues,

a esta exploracién.

2.Devenir animal- devenir lechuza-devenir-buhita

Como mencioné anteriormente, los devenires animales de
Remedios Varo los podemos localizar en varias de sus pinturas.
Su extrafia fascinacidén por los gatos, pajaros, cabras, y otros
seres no humanos son recurrentes en la trayectoria rizomatica
de su obra. De acuerdo con Deleuze y Guattari: “Los devenires
animales no son suefios ni fantasmas. Son perfectamente reales.
Pero, ¢de qué realidad se trata? Pues si devenir animal no
consiste en hacer el animal o en imitarlo, también es evidente
que el hombre no deviene -—-realmente animal, como tampoco el
animal deviene realmente otra cosa.” (DELEUZE; GUATTARI, 1998,
pP- 255) . Ello nos 1lleva a pensar, en las consecuencias
implicitas de afirmar el <cardcter eminentemente realista,
materialista e inmanentista de la ontologia deleuziana, puesto
gque no hay un solo pulso intensivo que no esté ya deviniendo
otra cosa. Es en cierto sentido, un devenir radical e
irreversible. Y si los choques de fuerza producen efimeros
devenires animales es porque efectivamente el devenir es
absolutamente real.

En este sendero la leccidén deleuziana asume que: “El
devenir no produce otra cosa gque si mismo. Es wuna falsa
alternativa la gque nos hace decir: o bien se imita, o bien se

es. Lo que es real es el propio devenir, y no los términos
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supuestamente fijos en los que se transformaria el que deviene.
El devenir puede y debe ser calificado como devenir animal, sin
que tenga un término que seria el animal devenido” (DELEUZE;
GUATTARI, 1998, p. 255). Devenir animal, por supuesto, es una
hazafia real y autopoiética, lo cual puede significar que quien
se implica en estos devenires no se transforma exclusivamente
en un animal, ni el animal en un hombre-mujer, puesto que todo
devenir no tiene ninguna fijacién dada de antemano.

En esta misma trayectoria, Deleuze vy Guattari (1998)
sostienen “Creemos en la existencia de devenires animales muy
especiales que atraviesan y arrastran al hombre, y que afectan
tanto al animal como al hombre” (p. 244). El transformarse en
animal, en este caso, pareciese ser un pacto que configura una
conjugacién de fuerzas humanas y no humanas, quiza con el
objetivo de volver méds potente la hazafia deseada en ese momento
de transformacidén. Ante esto, tenemos que preguntarnos ;Cuales
son los devenires animales de Remedios Varo? Si en el entramado
rizomadtico de la totalidad de su obra, en ocasiones deviene
btho, deviene gato, deviene pé&jaro, deviene libélula.

Por ejemplo, en la obra "“Caza nocturna”, 1958, el viaje
creativo de la pintora nos lleva a visualizar la escena donde
la protagonista es una mujer buho. En la oscuridad de un
recoveco se pueden ver otros dos buhos més pequefios, como si la
mujer fuera la lider de esa manada, y ese encuentra evocara una
leccidén. Del manto que cubre al buho, se escapan unas piernas
delgadas de mujer, el piso de rombos ocres, vy las paredes
barrocas. El bloque de devenir de la mujer lechuza es real en
si mismo. Esto puede significar que no se fija a ninguna
determinacién identitaria, la transmutacidédn animal de la mujer
es real, mas ello no implica que la mujer realmente se haya
convertido en una lechuza.

La realidad de ese devenir es simplemente la alianza
ejercida «con ese animal. En esa medida es un evento

diferenciado vy que, por mas que permanezca anclado a la
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conservacién de la obra, tiene realidad ©por si mismo,
independientemente de la artista. Por esta razdn, “el devenir
es del orden de la alianza”. Y bien, de qué alianza estamos
hablando, ¢cudl es la alianza que establece Remedios con las
lechuzas, los gatos y las cabras?

La lechuza es una lechuceria “segln una relacidén variable
con la persona que encuentra” (DELEUZE; GUATTARI, 1998, p. 246)
“Nosotros decimos que todo animal es en primer lugar una banda,
una manada, nosotros no devenimos animal sin una fascinacidn
por la manada”. De ahi que estas variaciones sutiles e
imperceptibles son un derrame constante de fluctuaciones
emanadas ante la interaccidén de la pintora con el devenir
animal.

Otro devenir de esta especie lo podemos localizar en la
“Creacidn de las Aves” una mujer lechuza deviene disefiadora de
padjaros. Lograr, el nacimiento de estos animalitos, requiere de
un ensamblaje especial. El1 laboratorio cdésmico donde trabaja la
lechuza, esta conformado por un kerotaki de cristal, por donde
fluyen sustancias, hilvanadas a la paleta de colores, que, a su
vez, se conecta al wviolin gque yace reposado sobre el plexo
solar de la creadora.

Por la wventana de lado, aparece un rayo de luz, que
atraviesa un prisma rectangular. Probablemente, la armonia de
estos elementos heterogéneos son parte del ritual que permite
parir péajaros sobre papel. Asi inician su vuelo. El rostro de
la mujer lechuza denota tranquilidad vy un goce un tanto
enigmédtico. Pues como medita Scherer “E1 devenir es sortilegio
y espiritu de un real gque lo impulsa y al que constituye; el de
la creacidédn que sale de su envolvimiento..el devenir es alegria,
incremento de ser y de potencia” (..., p.6l) Es por eso que el
devenir no se puede interpretar como un acto decadente, es
decir, como un atentado contra la vida, puesto que por el
simple hecho de estar navegando 1intermitentemente estamos

atravesados ante el potente flujo inmanente de algo méas
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grandiosos: “el cosmos como maquina abstracta, y cada mundo

como agenciamiento concreto que la efectta” (SCHERER , p.281)

4. Devenir fantasma

Los ©personajes de Remedios ©parece que habitan en
dimensiones superiores a la terrestre. Desde sus recintos de
otros planetas miran y observan la vida en la tierra,
disefiando, tejiendo, reparando, objetos, situaciones,
territorios. Es como si de cierta manera efectuaran cirugias
astrales a distancia. O bien, como si desde otras esferas,
estas entidades no humanas, angelicales, hibridos, nos vigilan,
y por gqué no, nos cuidan. ¢En qué planos de lo ontoldgico se
encuentran estas regiones? cQué tipos de experiencias
visionarias llevaron a Remedios a la conexién con estas
energias?

Remedios Varo introduce una extravagante energia en sus
pinturas, vy que dicha energia parece sobrevenir de esferas
superiores. Si los ascensos o vuelos de la artista se pueden
comprender desde una experiencia de iniciacidén, es porque tal
vez, las cualidades visionarias de sus sentidos la llevaban a
posicionarse en una dimensibén mas arriba de la habitual. ;Qué
miradas pueden acceder a la dimensidén secreta y paralela donde
habitan los fantasmas? Quizéd la mirada cartesiana, o la mirada
alienada, entrenada para mirar sbélo configuraciones
euclidianas, estd totalmente incapacitada, para acceder a otro
tipo de geometrias.

Y si Remedios es un percepto personificado, como decia
Deleuze al referirse a Kandinsky vy Kupka, es precisamente
porque a través de estas visiones logra derrocar los Ordenes
policiales de 1la percepcidn para impregnarse de las fuerzas
insensibles que pavimentan el mundo, y que finalmente nos hacen
devenir: “No es ese acaso la definicién del percepto
personificado: volver sensibles las fuerzas insensibles que

pueblan el mundo, y que nos afectan, ;que nos hacen devenir?”
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Serd acaso que esta traduccidén de la insensibilidad a 1la
sensibilidad, habilita los ojos de la carne, para aperturar las

A\Y

dimensiones, como si de cierta manera al expandir nuestra
receptividad en contra de los efectos aniquiladores del hébito
y de la blUsqueda de control.

Estos devenires imperceptibles son una puerta de acceso a
los devenires fantasmales y devenires espectrales. Por
supuesto, tanto los fantasmas como los espectros no pertenecen
al campo de la imaginacidén, son reales. (Y qué se necesita para
devenir fantasma o devenir cualquier otra cosa? De la mano de
Deleuze y Guattari, podemos pensar que al igual gque cualquier
otro devenir, en un devenir fantasma: “Se necesita mucha
ascesis, sobriedad, involucidén creadora: una elegancia inglesa,
un tejido inglés confundirse con las paredes, eliminar lo que
resalta demasiado, lo demasiado wvistoso. (DELEUZE; GUATTARI,
1998, p. 281l). Sin duda, en las pinturas de Remedios Varo los
fantasmas se confunden con las paredes en varias de las
pinturas de  Remedios. Bésicamente, el fantasma  deviene
imperceptible para los umbrales habituales de percepcidn. Ahora
bien, una vez que se torna visible perceptible para “el ojo del
aguila” o el “ojo 1lechuza” de una creadora como Remedios se
despliega de sus escondites para hacer cuerpo con el lienzo de
la pintora.

Quiza los movimientos de los fantasmas oscilan en
dimensiones invisibles, pues mantienen una alianza con 1lo
imperceptible, alianza que se quiebra cuando alguien con mirada
de &guila es capaza de captarlos en su relatividad: “Los
umbrales de ©percepcidén son sin duda relativos, asi pues,
siempre habrd uno capaz de captar lo que escapa al otro: el ojo
del aguila”.

Por ejemplo, en el lienzo “Encuentro, 1959” sobre sale el
rostro de un ser por la entrada de un baul que se pliega al
atuendo de una mujer con una mirada estoica. Al fondo, unas

tablas almacenan més baules, como si de cierta manera, se
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estuviesen guardando esos objetos. ;Qué caso tiene mapear un
batl? :;Qué secretos que intensidad almacena entre el olor a
ocre de su madera? Es como si de cierta manera ese devenir
mujer devenir fantasma se estuviese enfrentando a cierta parte
de su pasado, diluyendo 'y reconciliando toda <catastrofe
almacenada en la madera de las cajas baul. Como si, esa cara
fantasma le estuviese recordando una parte del rostro que vya
tenia superada pero que emerge de la virtualidad ©para
recordarle gque aun sigue viva. El ensamble gque la sume nos
susurra que son los mismos rostros, pero en tiempo distinto.
Hacer cuerpo con el rostro fantasma devenir en ese espectro del
campo imperceptible

En Presencia Inquietante 1959 aparece otro devenir mujer
plegado a su devenir fantasma sdélo que los afectos son mas
tranguilos como si e cierta manera no tuviese temor alguno de
las criaturas imperceptibles. {Ah eres tu otra vez sacandome la
lengua, molestandome, pero no 1lo harés!, sigo confeccionando
las raices de algun arbol desconocido de que emerge de ese
lienzo con mis piernas de cabra. Hay una presencia gque busca

inguietar, pero no lo logra.

A manera de cierre

En esta exploracidén de la obra de Remedios varo, hemos
intentando localizar algunas variaciones desde el concepto de
devenir desarrollado por Deleuze y Guattari. En primer lugar,
cébmo su pintura se puede entender como un devenir diferencial y
un devenir brujo, como mujer Dbruja, qgque capta las fuerzas
extrafias del universo inmanente para después mapearlas en sus
lienzos. En este horizonte, vimos cémo la cartografia del arte
consiste en dislocar las configuraciones dominantes de 1lo que
da por realidad para encontrar trazos nuevos en un abismo
energético desconocido.

En este sentido, la bruja deleuziana irrumpe més alléd de

los regimenes estéticos dominantes para abrirse a otros flujos
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de devenir resistiendo a cualquier armadura de representacidn
de la realidad.

Al parecer, segun la visidén de los fildésofos intensivos
los devenires animales no son los mas importantes, pues suponen
que se sittan en una regidén media. Es a partir de esta premisa
gue hablan de los devenires mujer y devenires nifios como algo
de naturaleza mas superior. Por ejemplo, al primero -al devenir
mujer—- suponen que tiene un gran poder introductivo, como si de
cierta manera poseyera un voltaje tan elevado que tiene la
capacidad para guiar el transito del resto de los devenires
pues posee el don de la imperceptibilidad.

En segundo lugar, cémo sus devenires también son animales,
pues hemos navegado a través de sus multiples encarnaciones a
través de lechuzas, buhos, gatos. Y vimos cdédmo se sincronizan
estas fuerzas no humanas como si de cierta manera balbucearan
secretos y verdades ilegibles desde una éptica humana.

Finalmente, la energia creadora de Remedios es digna de
celebrarse, en un tiempo de poca exploracidédn metafisica, pues
nos recuerda que mas alld de nuestras supuestas innovaciones
tecnoldgicas existe un gran afuera irreconocible para nuestras

estrechas cuadraturas sensoriales.
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ABISMOS: NOS ENTRE-MUNDOS DE NOS
MESMOS

Marcelo Vicentin
Carlos Roberto da Silveira
Clayton Messias

O territério

Beira do mar, lugar comum / Comeco

do caminhar / Pra beira de outro lugar

A beira do mar, todo mar é um /

Comeco do caminhar / Pra dentro do fundo azul

A &gua bateu, o vento soprou /O

fogo do sol, o sal do senhor / Tudo isso vem, tudo isso
vai / Pro mesmo lugar de onde tudo sai

Gilberto Gil, Jodo Donato®®.

Este texto Dbusca por aproximagdes e didlogos sobre
discussdes e conceitos pertinentes a Decolonialidade,
particularmente a questdo de linha abissal, proposta por
Boaventura Sousa Santos (2009) e ao pensamento de Michel
Foucault e Gilles Deleuze. Consequentemente, visa apresentar e
discutir aproximagdes.

Para Santos (2009) 0s processos de colonizacdo e
colonialidade estdo assentados em linhas que dividem o conjunto
de experiéncias e saberes, entre os do lado de ca (visiveis) e
os do lado de 1a (invisiveis, inUteis, perigosos etc.). Essas
linhas s&o abissais, e para o autor héd a impossibilidade da
copresenga nos dois lados da linha. Também nos adverte que
essas linhas sao frutos do pensamento moderno que ao
radicalmente opera por uma divisdo da realidade social em dois
universos distintos entre os %“deste lado” e os “do outro lado
da linha”: 1linhas de negacdo e exclusdo; linhas que compdem

territorialidades.

88 Jodo Donato, Jodo Donato, 1975.
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Em O Fim do Império Cognitivo, Santos (2019), reafirma
esse “outro” territdédrio e suas epistemologias e ontologias
outras, que operam na emergéncia de modos de estar e viver no
mundo diferentes ao deste lado do territdrio. NEo somente um
outro territdério, mas maneiras outras de compor o territdédrio, o
mundo, de corporizar-se em corpos coletivos ou individuais, de
negociar e subverter a realidade como conhecida pelos do lado
de ca.

Fronteiras demarcam estes territdrios, seja o territdrio
dos de c&, dos deste lado e, seja o territdério dos de 1la, dos
do outro lado. Uma linha fronteirica sempre demarca o limite
dos territdérios, e indica muito mais que o muro que a
constitui, pois esta também metaforiza os limites do bojador89,
o0 abismo entre o conhecido e o desconhecido, entre o mundo do
“humano” e do “ndo-humano”: um entre-mundos. No limite dos
territdérios, entre os territdrios hd um abismo. O abismo nédo é
o fim, o abismo é um territdério outro. O abismo ndo é do lado
de c& nem do lado de 14, nem um além territdrio: & o
intersticio entre duas fronteiras, é um entre-mundo, um mundo

outro.

A fronteira

O menino contou que o muro da casa dele era
da altura de duas andorinhas.

(Havia um pomar do outro lado do muro.)

Mas o que intrigava mals a nossa atengdo
principal

Era a altura do muro

Que seria de duas andorinhas.

Depois o garoto explicou:

Se o muro tivesse dois metros de altura
qualquer ladrdo pulava

Mas a altura de duas andorinhas nenhum ladrdo
pulava.

Isso era.

Manuel de Barros?

89 Cabo do Bojador, o 1limite do mundo conhecido durante as grandes
navegacgdes portuguesas no século XV.
90 Poesia completa, O muro, p. 440-441.
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As linhas que demarcam os limites dos territdérios, e dos
corpos, também demarcam a maior distdncia do centro, como
também o abrandamento das forcas centripetas que absorvem as
manifestacdes e os movimentos que afloram no territdédrio. As
fronteiras territorializam os limites de um territdério, de um
Ccorpo.

Habitar a fronteira de um territdério é um exercicio de
forca, de contraconduta ao vértice e suas forcas centripetas
que sugam tudo para um centro. Um exercicio de forca contraria,
centrifuga; a emergéncia de uma luta contra forcas
homogeneizantes e ndo uma fuga. Habitar as fronteiras é um
acontecimento, derivacgdes dos limites dos agenciamentos.

Acontecimento: é preciso entendé-lo ndo como uma deciséo,
um tratado, um reino, ou uma batalha, mas uma relacdo de forcas
que se inverte, um poder confiscado, um vocabuldrio retomado e
voltado contra seus utilizadores, uma dominacdo que se
enfraquece, se amplia e se envenena e uma outra que faz sua
entrada, mascarada. As forcas que estdo em jogo na histdédria néo
obedecem nem a uma destinacdo nem a uma mecédnica, mas ao acaso
da luta (FOUCAULT, 2008a, p. 272-273).

Essas relacdes de forcas, o acontecimento, nos impelem a
tarefa de elaborarmo-nos a si mesmo, a partir da reflexdo sobre
um certo "nés", pertencente a um conjunto cultural
caracteristico de nossa prépria atualidade, de nosso presente;

AN 4 144

a partir de um “ndés” que se constituiu de segredos e verdades
escondidas que nos conduziram até um hoje, e, possivelmente, a
um amanhd. Sob essas forcas gque se movimentam a partir da nocéo
de acontecimento, inventamo-nos a ndés mesmos.

Esse é o caminho que Foucault (2010) propde na abertura do
curso de O governo de si e dos outros (aula de 5 de janeiro de
1983), com a discussdo sobre o texto de Kant, Was 1ist

Aufklarung?, e o texto O que sdo as luzes? (2008b), onde retoma

a Aufklarung, como uma atitude de modernidade, uma reflexdo com
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e sobre o presente como uma atitude limite, e ndo de um momento
histérico; como um éthos filosdéfico.

Pergunto-me se ndo podemos encarar a modernidade mais como
uma atitude do que como um periodo da histéria. Por atitude,
quero dizer um modo de relacdo que concerne a atualidade; uma
escolha voluntédria que é feita por alguns; enfim, uma maneira
de pensar e de sentir, uma maneira também de agir e de se
conduzir que, tudo ao mesmo tempo, marca uma pertinéncia e se
apresenta como uma tarefa. Um pouco, sem duvida, como aquilo
gque o0s gregos chamavam de éthos. Consequentemente, mais do que
querer distinguir o ‘periodo moderno’ das épocas ‘pré ou ‘pds-
moderna’, «creio que seria melhor procurar entender como a
atitude de modernidade (FOUCAULT, 2008b, p.341-342).

Nesse mesmo texto, Foucault caminha em direcdo a
Baudelaire, como aquele que teria compreendido que a
modernidade é mais do uma simples relacdo com O presente, é uma
relacdo para consigo mesmo, uma atitude-limite, que implica em
um éthos, na ousadia de enfrentar nossos medos: um feixe de
forcas centrifugas que nos permitem  habitar as linhas
limitrofes, as fronteiras, e a inventar a ndés mesmos.

Habitar as fronteiras é viver esse éthos como uma atitude-
limite, é assumir uma atitude critica perante ao conhecimento
gue se universalizou arbitrariamente, tornou-se universal. Uma
atitude-limite, critica sobre um poder e um saber que se quer
hegeménico. De acordo com Foucault (2008b), uma critica sem
limitagdes impostas, arqueoldgica, sem valor universal, e, ao
mesmo tempo, genealdgica por emergir de forcas contingentes e
arbitrdrias que “nos fez ser o que somos a possibilidade de néo
mais ser, fazer ou pensar o que somos, fazemos ou pensamos” (p.
348) .

Consequentemente, atitude experimental que aflora nos
limites fronteiricos, de exploracgdes das fronteiras. Praticas
que Foucault (2008b) denomina de uma ontologia sobre nés

mesmos, desviantes de projetos que se pretendem globais e/ou
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radicais; préticas e experimentacdes que propiciam, pela sua
acidez, a corrosdo e a dissolvicdo de unificacdes, de
identificacdes e de continuidades radiais.

Na contramdao as forcas originadas do centro, uma ontologia
sobre nbés mesmos, uma ontologia do presente, faz-se por
desvios, por caminhos sinuosos, pela emergéncia de forcas que
surgem de pontos maltiplos e outros; uma ontologia em
derivacdo, compondo mediante forcas arbitrdrias e contingentes,
sob uma atualidade que se faz em perspectiva perante todo saber
gue se quer universalizante.

Nesse combate, nessa experienciacéo entre forcas,
experiéncias—-limites a Dborda do abismo, nos limites do
territdédrio; ocupacdes de uma territorialidade que se faz
desterritorializante, de recomposicao do territdrio. A
ampliacdo dos limites pela diminuicdo das distancias pela
perturbacdo provocante das transgressdes, das resisténcias, das
insurreig¢des e dos rompimentos; movimentos contingentes de

AN 4 ”

singularidades, o pertencimento a um certo “ndés” que se inventa
em um si outro, Jjogos e praticas de liberdade, um éthos, um
modo de ser e viver.

Foucault (2008b) alerta que ha de se ter cuidado com esta
experimentacdo e afirmacdo de liberdade que as fronteiras nos
causam. Adverte para que nado se dissipe com os ventos dque
assolam o corpo nos limitrofes do territdério, sobreavisa sobre
a forca do vértice que espreita. Ha& de ser uma experimentacédo
continua, fazer-se de atitudes experimentais, de
experimentacdes constantes para dque se desvie sempre dos
processos de solidificacdo, para ndo se deixar tragar pelas
forcas centripetas, pretendendo-se radicalmente universal. Por
conseguinte, fronteiras que ndo Jjazem, estidticas, mas que se
estabelecem e se movimentam em nds mesmos, colocando-se
continuamente a prova.

E preciso considerar a ontologia critica de ndés mesmos né&o

certamente como uma teoria, uma doutrina, nem mesmo COmo um
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corpo permanente de saber que se acumula; é preciso concebé-la
como uma atitude, um éthos, uma via filosdéfica em que a critica
do que somos ¢é simultaneamente andlise histdérica dos limites
que nos sdo colocados e prova de sua ultrapassagem possivel (p.
351).

O mundo e sua mundanidade, ao invés do que propde um saber
universal, ndo se fez a partir de um ponto primevo, primitivo e
essencial; constituiu-se, nos constituindo e constituindo suas
fronteiras, wviolenta e arbitrariamente. Por consequéncia, em
seu centro esconde-se a maquina que a tudo sorve, devorando
referéncias e coordenadas outras, estabelecendo um centro de
onde emerge a ilusdo de calma de um valor primeiro e de sua
finitude, gque engana aos sentidos.

Para resistir a forca centripeta desta maquina, a forca de
feixes que escapam e escorregam: contracondutas que permitem ir
ao encontro das fronteiras nos territdrios, espacialidade onde
a forca do voértice persiste diminuta, enfraquecida,
oportunizando rearranjos fronteiricos, contemplar, a beira do
abismo, horizontes desconhecidos. Uma pratica de liberdade que
obstrui a centralidade, substituindo-a por uma multiplicidade
de acontecimentos que se misturam e entrelacam.

A histdéria ‘efetiva’ faz ressurgir o acontecimento no que
ele pode ter de uUnico e agudo. Acontecimento ndo uma deciséo,
um tratado, um reino, ou uma batalha, mas uma relacdo de forcas
que se inverte, um poder confiscado, um vocabuldrio retomado e
voltado contra seus utilizadores, uma dominacéao que se
enfraquece, se distende, se envenena e uma outra que faz sua
entrada, mascarada. As forgcas que se encontram em Jjogo na
histéria ndo obedecem nem a uma destinacdo, nem a uma mecanica,
mas ao acaso da luta (FOUCAULT, 2008a, 272-273).

Distante dos wuniversais, afastados de processos que
implicam em principio, meio e fim, nem um projeto inicial nem
seu produto ou consequéncia: apenas a singularidade e o acaso

do acontecimento, os riscos do arbitrdrio sob o dominio de um
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poder-saber, que busca controlar os riscos e o riso, provocando
a ordem do pensar e do existir, perturbando ndo o outro, mas a
nés mesmos. Praticas que individualizadas ou coletivas,
singulares e contingentes, diferentemente aos processos, nado se
tornam universais.

Uma pratica de 1liberdade, condicdo ontoldégica ética -
visto que, para praticar a liberdade, é preciso previamente ser
livre, como também exigir uma atitude-limite, uma atitude nos
limitrofes do territdério, nos limites do corpo -, oportuniza
uma acdo do sujeito sobre si préprio, manifesta em uma
liberdade interior que perturba uma ordem anterior e universal,
distorcendo o) presente, derivando-o em seus pontos de
emergéncias, desarticulando certa certeza sobre quem se é e o
que se pode ser.

Ruminar uma ontologia do presente é regurgitar praticas de
uma estranheza destoante a ordem natural e retilinea do mundo,
é romper e fraturar as simetrias e familiaridades préprias do
mundo. A beira do abismo, essa atitude-limite como uma pratica
de liberdade, de acordo com Diogo Sardinha (2019, p. 31) diz
“respeito a maneira como o0s humanos se constituem como capazes
de escolher o que sdo e o que fazem, numa relacdo consigo e com
outrem”.

Habitar as fronteiras ¢é uma pratica de violéncia, é
agredir e dilacerar as forgcas que nos sugam para o centro;
demanda ferocidade, a atitude de constituir-se a si proéprio.
Uma atitude gque nos movimenta, nos empurra para os limites
daquilo que conhecemos e sentimos como liberdade, gque nos
conduz, por meio de forcas centrifugas, para a beira do abismo,
que ndo é o fim em si, mas um entre, o intersticio.

Atitudes que nos movimente para os limites. No limitrofe,
encontramos o abismo. Mas o abismo ndo é um fim, é s um
limite; como uma regra ou uma norma. Confrontando o limite, a
beira do abismo movimentamo-nos para o front da experimentacéo,

para o lado de fora de uma experiéncia J& experimentada: a
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experiéncia da forgca em relacdo com outras forcgas, uma

experiéncia-limite.

O abismo

Ndo possuia mais a pintura de outros tempos.

Era um muro ancido e tinha alma de gente.

Muito alto e firme, de uma mudez sombria.

Certas flores do chdo subiam de suas bases

Procurando deitar raizes no seu corpo entregue ao tempo.

Nunca pude saber o que se escondia por detrds dele.

Dos meus amigos de infdncia, um dizia ter violado tal segredo,
E nos contava de um enorme pomar misterioso.

Mas eu, eu sempre acreditei que o terreno que ficava atrds do muro
era um terreno abandonado!
Manoel de Barros?!

As linhas abissais dimpossibilitam a coabitacdo de dois
territdédrios. A impossibilidade de coabitacdo torna o abismo
abissal, e entre essas fronteiras, um entre-mundos. Territdrio
desconhecido que aterroriza os coracdes. Mas para além da dor e
do temor, apenas nem o lado de cd nem o lado de 1la.

Por 1sso propomos habitar o entre-mundos, habitar o
abismo, o movimento incessante de reconfiguracdo das fronteiras
e dos abismos, caminhando da beira do abismo para dentro do
abismo, diminuindo as fronteiras dos territérios,
reterritorializando o abismo, reterritorializando a ndés mesmos.

O abismo ndo é um fim, é sé um limite. O abismo é o E,
como o definiu Gilles Deleuze (2017).

O E ndo é nem um nem o outro, é sempre entre os dois, é a
fronteira, sempre h& uma fronteira, uma linha de fuga ou de
fluxo, mas ndo se Vvé, porgque ela é o menos perceptivel. E, no
entanto, é sobre essa linha de fuga que as coisas se passam, O0S
devires se fazem, as revolucdes se esbocam. [...] De Norte a
Sul, sempre serdo encontradas linhas que vao desviar os

conjuntos, um E, E, E gue marca a cada vez um novo limiar, uma

91 Poesia completa, O muro, p. 40-41.
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nova direcdo da linha quebrada, um novo desfilar da fronteira.
[...] ‘ver as fronteiras’, isto ¢é, fazer ver o imperceptivel.
(p.62-63) .

As fronteiras demarcam a beira do abismo, que, no limite,
é o fim de um territdrio; sua continuidade é um ndo-territédrio,
um entre territdédrios. Espaco para agenciamentos, como escrevem
Deleuze e Guattari: “o agenciamento [fica] entre duas camadas,
entre dois estratos, tendo, portanto, uma face voltada para os
estratos (nesse sentido era um Interestrato), mas também uma
face voltada para outro lugar, para o corpo sem 6rgdos ou plano
de consisténcia” (2014, p.71).

O abismo, para noés, é o lado de fora (DELEUZE, 2013), a
face voltada para outro lugar, espaco do devir, da
multiplicidade de forcas, onde as coisas ainda informes, sem
forma, nédo sé&do, estdo para acontecer, o que diferencia o fora
da exterioridade. O abismo, o fora ¢é Yo diagrama, enquanto
expde um conjunto de relacgdes de forcas, ndo é um lugar, mas um
‘ndo-lugar’: ¢é lugar apenas para as mutacdes [...] devir
mutante” (p.92).

Retomando o pensamento de Foucault, Deleuze (2013) escreve
que a interioridade pressupde um ponto de origem, de inicio,
bem como de fim que coincidem sob o regime de um ordenamento, e
a exterioridade é um outro territdério, um outro estrato da
mesma ordem. Por conseguinte, o abismo emerge como um entre
territdédrio de criacdo e instauracdo de uma experiéncia do fora
das fronteiras do ordenamento, de um 1inicio e um fim; nas
dimensdes do virtual, gque ndo mais ndo-ser, negativo, atua
ontologicamente ética e positivamente, afirmando sua
coexlisténcia ao atual, ao ser.

E esta a tara do possivel, tara que o denuncia como
produzido depois, fabricado retroativamente, feito a imagem
daquilo a que ele se assemelha. A atualizacdo do virtual, ao
contrario, sempre se faz por diferenca, divergéncia ou

diferenciacdo. A atualizacdo rompe tanto com a semelhanca como

199



processo quanto com a identidade como principio. Nunca o0s
termos atuails se assemelham a virtualidade que eles atualizam:
as qualidades e as espécies ndo se assemelham as relacdes
diferenciais que elas encarnam; as partes ndo se assemelham as
singularidades que elas encarnam. A atualizacéo, a
diferenciacd&o, neste sentido, é sempre uma verdadeira criacéo
(DELEUZE, 2006, p.202).

Estar no abismo, ¢é ocupar um territério de criacdo e
instauracdo de uma experiéncia que ndo se faz pelo dualismo com
o real, pois, para Deleuze (2006, p. 201), contrariamente, o
virtual “ndo se opde ao real; ele possuli uma plena realidade
por si mesmo. Seu processo é a atualizacdo”, wuma constante
atualizacdo das poténcias do virtual, absolutamente reais.
Atual e wvirtual coexistem, formam um circuito da ©proépria
existéncia, visto que, ndo diferencia o existente e o néo
existente. O virtual “designa uma multiplicidade pura na Idéia,
que exclui radicalmente o idéntico como condicdo prévia” (p.
202) .

A oposicdo ao real é o possivel, é a uma representacdo do
mundo Jja dada e fixa. Virtual e atual ndo se desassociam,
apenas se diferenciam, pois o virtual ao atualizar-se,
diferencia-se. Assim, experienciar as forcas do abismo, nédo é
um irreal, mas a virtualidade do real, sua atualizacdo; criacédo
em devir de algo que se diferencia, ao invés de repetir-se;
logo, a poténcia de subjetividades e modos de existéncia
outros.

Atualizar-se, para um potencial ou um virtual, é sempre
criar linhas divergentes que correspondam, sem semelhanca, a
multiplicidade virtual. O virtual tem a realidade de uma tarefa
a ser cumprida, assim como a realidade de um problema a ser
resolvido; ¢é o problema que orienta, condiciona, engendra as
solucdes, mas estas ndo se assemelham as condicdes do problema.
[...] No virtual, a diferenca e a repeticdo fundam o movimento

da atualizacdo, da diferenciacdo como criacdo, substituindo,
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assim, a identidade e a semelhanca do possivel, que sbé6 inspiram
um pseudo-movimento, o falso movimento da realizagcdo como
limitacdo abstrata. (DELEUZE, 2006, p. 202).

No abismo, abismo adentro, o0 socobrar dos limites:
territério e corpo gquedam ante o insuportavel e o esgotamento,
a dor e o risco. Experimento de desamparo, de despedacamento,
mas também de experiéncia vivida, de poténcia para
transformacdo e de invencdo; de rearranjo da linguagem e seus
signos. O abismo desloca a linguagem, o pensamento, a razdo
moderna; dessubjetiva o sujeito, sua maioridade, sua verdade;
instaura uma experiéncia radical de experiéncia e existéncia.

Territdédrio sem limite, de fronteiras reterritorializantes,
o abismo desterritorializa. Sob a forca da queda, quebrantam-se
dicotomias e dialéticas; emergem acontecimentos derivados dos
limites dos agenciamentos, relacdes de forca que se invertem,
desobedientes ao acaso da luta.

Por conseguinte, retomando Foucault sobre a literatura de
Blanchot (2009) o territdrio, os espacos sdo separados por
abismos, espaco “livre de qualquer centro, apatrida” (p. 226),
onde a vida ndo cessa; espago que reterritorializa o pensamento
permitindo estratégias que convergem para uma geofilosofia ou
estratégias de invencdo de subjetividades, na producdo de
sensibilidades que permitem a emergéncia de um pensamento e de
uma producdo de efeitos e afetos sob a paisagem e o territdrio;
lama e lodo, espaco fértil para um ato de «criacdo, para

agenciar outros modos de vida e subjetividades

A queda

Joga teu pesar no abismo!
Esquece, Homem! Esquece, Homem!
Divina é a arte do esquecer!
Queres voar,

Queres habitar as alturas:

Joga O que mals te pesa no mar!
Eis o mar — joga-te no mar!
Divina é a arte do esquecer!
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No abismo, em seu limite, quedar-se; abandonar os limites
do corpo e do territdério, deixar-se agenciar pelo corpo que cai
abismo adentro, como os atomo dos epicuristas que caem pelo
vazio sem encontrarem resisténcia, mas que por um capricho92
cada atomo decai de wuma direcdo origindria, sua primeira
direcdo que possibilita o encontro, o choque: o clindmen, por
Lucrécio, é a razdo do encontro e das relacdes entre os atomos,
movimentos aleatdérios laterais, sem causa, que permite aos
atomos se agregarem a outros Aatomos e, por conseguinte, a
formar mundos.

A producdo do diverso que ndo se encerra em uma soma, Jque
ndo se totaliza, ndo se fecha sobre si prépria, nem em um Uno,
um Ser, ou um Todo, mas em combinacdes multiplas e diversas que
impedem a existéncia de um mundo Unico e total. Deleuze (2015)
observa que a Natureza, para O pensamento epicurista, ndo é da
ordem dos atributos, mas dos conjuntos, “ela se exprime em ‘e’
e ndo em ‘é¢’” (p. 274).

Para ndés, o abismo - e o0s corpos em queda no abismo -

AN 4

também se manifesta pelo e pelas possibilidades de
encontros, pela presenca de forcas que os fazem colidir com
outros corpos, atomos colidindo com outros atomos constituindo
mundos e mundos outros. Por consequéncia, em queda, COrpos Como
adtomos a experimentar o choque por forcas, o acaso de forcas a
reagrupar a palavra, a linguagem, a constituir novos corpos,
novas ideias, corpos-ideias; pensamentos-corpo-carne de
arranjos atdmicos sem um ponto inicial, sem a forca centripeta
da magquina central a ordenar os fluxos.

Uma vez que o real procede de um arranjo de atomos em
relacdes de velocidade no vazio, tudo se reduz a essa verdade

simples e evidente. Afora a matéria, nada existe. [...] o0s

critérios da verdade residem nas sensacdes e nas afeccdes;

92 “Capricho de d4dtomo de Bergson, que assim qualifica o c¢lindmen, a
declividade atdmica sem a qual nada teria ocorrido” (ONFRAY, 2008, p.261).
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Atomos do corpo que aprendem os atomos desprendidos da matéria,
os simulacros, tudo invoca e supde a conjuncdo atdémica. N&do ha
universo invisivel, néao héa criaturas ideais, deuses ou
conceitos, ndo héd além-mundos 1inacessivels aos sentidos [...],
o real coincide muito exatamente com o que se V&, sente e
percebe, o que nossos cinco sentidos nos informam (ONFRAY,
2008, 184).

Sob a ética epicurista, a recusa a toda transcendéncia que
busca por criacdes externas de mundos ou de composicdo dos
corpos. Em oposigdo, uma 1imanéncia de multiplas composicdes
entre atomos e vazio, em que “o mundo aparece por aquilo que é:
uma méagquina, um mecanismo, uma mecdnica trabalhada por fluxos,
movimentos energias, forcgas, conjunto vibrando a maneira de um
imenso corpo vivo” (ONFRAY, 2008, p. 186) . Agregacdo e
desagregacdo, composicdo de corpos e territdrios ante forcgas
livres que produzem encontros, acontecimentos: no limite da
l6gica atdmica, ndo ha inicios, apenas movimentos.

A ética do atomismo epicurista é a do habitar intensamente
o presente, de um viver bem para morrer bem, celebrando a
pulsdo de wvida, e a poténcia do diverso, sua producdo e
reproduc¢do, da composicdo e recomposicdo de corpos, sem
unicidade de um Ser ou um Todo. Uma ontologia em gque 0S cCorpos
sdo diversidades e heterogeneidade de matéria e elementos,
compondo-se a todo momento, compondo um presente que se
atualiza.

O abismo como territdédrio do nédo-lugar, do fora, em dque
atomos se compdem em com outros atomos, de forcas compondo com
outras forcas, a ganhar e ceder elementos para novas
composicdes, corpos outros que se inventam, virtualizam-se,
atualizando o real, operando num espaco que ndo é o das formas
rigidas, “onde a relacdo & uma ndo-relacdo, o lugar um "n&o-
lugar", a histéria um devir”. (2013, p. 93)

Assim como Alice de Lewis Carroll (DELEUZE, 2015),

atravessando o espelho, experimentando o devir de ser o que néo
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foli e o que j& ndo se é, experimentando a perda da identidade
que nomeia o que se foi, o que é e o que se pode ser, temos
pelo abismo, e a queda iminente, a experimentacdo de se colocar
em devir, um devir ontoldgico de n&o ser nem do lado de c&, nem
do lado de 1&; apenas um corpo-composicdo, que se compde e se
atualiza pelas forcas que o rasgam, acdo das composicdes da
casualidade.

A queda no abismo como uma pratica de liberdade, uma
atitude-limite a poténcia da wvida, corpo solto no abismo, a
escapar a tirania da negatividade, num suicidio epistemoldgico,
pratica de autodestruicdo que ndo se confundem com a pulsdo de
morte. Desfazer o organismo nunca foi matar-se, mas abrir o
corpo a conexdes que supdem todo um agenciamento, circuitos,
conjuncdes, superposicdes e limiares, passagens e distribuicdes
de intensidade, territdérios e desterritorializacdes medidas a
maneira de um agrimensor (2012, p. 25).

Por conseguinte, dentro do abismo, no entre-mundos, fios e
linhas emaranham-se. Experimentacdes que movimentam um
presente, diferentes passados e algo futuro.

Desterritorializacdes a inaugurar tempos outros: acontecimento.
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CAOSMOPOTENCIA, IMPODER E
CRUELDADE: DOS ESTILHACOS DE DEUS
A DISSOLUCAO DO EU - POR UMA
EXPERIENCIA ESTETICA DA EXISTENCIA

Alex Fabiano C. Jardim
Michelle Martins

« Tous les systemes que j’al pu construlire ne
correspondront jamais a mes cris comme un homme occupé a
reconstruire sa vie. »

Antonin Artaud

Sobre os estilhacos de deus, o corpo artaudiano grita! No
“Hospicio de Deus ‘um anjo com vocacdo para demdnio’”?3! a perda
de si e dissolucdo do eu transfigurados como signo tragico do
pensamento em nosso tempo enquanto caos-poténcia das entranhas
da crueldade experiéncia estética intempestiva da existéncia -
sob a égide do impoder, grita incandescentemente pela
liberdade! “verdadeira e imortal liberdade”! “Ele dispds de mim
até o absurdo, este Deus; ele me manteve vivo em um vazio de
negacdes, de negacdes encarnicadas de mim mesmo, ele destruiu
em mim até os menores brotos da vida pensante, da vida
sentida.” (ARTAUD, 2014, p. 250)

Uma intranquilidade do espirito tomado por um devir-Diabo!
Devir este que se caracteriza pelo seu afastamento de Deus. “O
Diabo tem as mais amplas perspectivas sobre Deus(...) O Diabo:
o mais velho amigo do conhecimento” (NIETZSCHE, 2005, p.68).
Despudorado! Ampliava e amplificava com seu Teatro corporal o

desejo de viver, explorando sem pudor suas préprias vivéncias e

93 Referéncia a autora Maura Lopes Cancado, em sua obra “Hospicio é Deus”.
Cf. CANCADO, M. L. Hospicio é Deus: Diédrio I. Belo Horizonte: Auténtica,
2015.
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imergindo tudo ao seu entorno em uma eterna danca tragica em
uma temporalidade afirmativa, com movimentos enlouquecidos, ndo
fala outra lingua a ndo ser aquela que extraia o individuo dos
liames que se ancora, uma fuga dos Jjuizos, nas armadilhas das
vigarices coésmicas, o riso zombador dionisiaco, da suspeita e
da dor gque ressoa em um anacronismo transcendente-corporal,
fora das estruturas e dos fluxos representativos que insistem
em fazer do seu corpo estéril, inrreprodutor de possibilidades,
em maquina-de-reproduzir-sentidos, conduzi-1lo pela curva
tangente e torna-lo suscetivel a uma economia do corpo e
linguistica, maquina-aprisionada. “Danca agora sobre mil
dorsos, Dorsos de ondas, malicias de ondas-Salve qguem novas
dancas cria! Dancemos de mil maneiras, Livre - seja chamada a
nossa arte E gaia - a nossa ciéncia!” (NIETZSCHE, 2012, p.285 -
Grifos do autor) Um dancar as avessas: A danca do corpo sem
deus: Dionisio e Momos - chamas-corpos, os amantes dos
espetaculos cruéis. Dancando nas dobras dos contornos dos
limites abismais, por um deslocamento dos limites: por um devir
némade libertéario: deserto por onde escorrem os fluxos
descodificados do desejo, fim de mundo, apocalipse. Mais-valia
dos desejos. Uma Bricolagem entre arte - morte - ritual, que
pela catarse da experiencia artistica, o corpo pode ser pensado
como ética da existéncia. Implodir com os automatismos que
aprisionam a vida dentro do préprio homem. “Ele [Deus] me
reduziu a ser como um autdmato que anda, mas um autdmato que
sentiria a ruptura de sua inconsciéncia” (ARTAUD, 2014, p.
250) .

A proposta do nosso trabalho é produzir uma conversacéo
entre Deleuze e Guattari e Artaud, ora vezes com Nietzsche,
enquanto ‘conversadores’ de uma prosa em comum: a vida.
Partindo-se desse encontro, discutiremos o conceito de devir-
revoluciondrio. A ideia é pensar Artaud enquanto intercessor,

personagem conceitual importante para pensarmos em Deleuze o
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esgotamento.?? Pensando pela proposta do Teatro da crueldade
Artaudiano, a partir de um ritual da dor no caso-limite, voz,
grafismo e olho; como instrumentos capazes de evocar a
sensibilidade do espectador, de tal modo que provoque uma
violéncia do pensamento. Pela coagulacdo de ©palavras. E
compulsdo da danca da degenerescéncia e exuberdncia do pensar.
Cria canais de escoamento estigmatizados como imorais,
abandonados a calunia e melancolia. Desenha a cartografia do
seu dancar: arrombar as dobradicas das grandes portas
cristalinas do espaco-tempo, as forquilhas do pensamento e a
entropia dos sentidos. 1Inexoravel papoula! Arranca oS seus
olhos morais e toda a volUupia e gozo dos enunciados,
automatismos, significacdes, absolutidades de Deus! “Raios,
passaros, vozes, nervos entram em relacdes permutaveis de
genealogia complexa com Deus e com as formas divididas de Deus”
(DELEUZE, 2011, p.29-30). Coloca-os no refratario autdctone do
invélucro de uma inscricdo intensiva, irregular: dessecamento
brutal da dor penosa, recria as experiéncias 1imanentes e
desarranjadas proéoprias da vida, o seu limite é seu corpo. “As
divisdes de Deus, as genealogias esquadrinhadoras e as suas
permutacdes. Tudo estd sobre esse corpo incriado, como 0sS
piolhos na juba do ledo” (DELEUZE, 2011, p.29-30).

No pantano da crueldade artaudiana, a grandeza das
intensidades com que ele perpassa, passa e traca, imerge,
mergulha e envolve, cartografa uma aperiodicidade do tempo,
velocidades <cada vez mais aumentadas diretamente ao centro
viscoso e visceral dos sentidos, com uma frequéncia
perturbadora que o faz vaguear para longe, para o abracar de

seus tormentos, o subterrdneo carcoma da substdncia sublime que

94 Sabemos que Deleuze trata do problema do esgotado/esgotamento num texto
dedicado ao Beckett. Mas a ideia é utilizar ou direcionar o conceito para
algumas questdes apontadas pelo Artaud.
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fecunda, comeca e nutri em si o) “caput mortuum??
[refugo]” (NIETZSCHE, 2005, p. 98) e travessia para uma elevacdo
do homem. Desenfado desinteressado que faz deslizar sobre a
frialdade (in)orgadnica da sua pele tosca e seus ouvidos
temerarios a uma atmosfera de ruidos e burburinhos desgostosos
e 1insdélitos que o condenam a uma condicdo de morto-vivo, na
eminéncia do suicidio, consolo que 1lhe cabe e veste como
pensamento-mortudrio?®, possibilidade e balsa para atravessar
noites ruins, de insbnia e medo. “Eis que eu quis dar prova de
minha wvida, eu quis me reunir com a realidade ressoante das
coisas, eu quis romper minha fatalidade” (ARTAUD, 2014, p.
250) . Nietzsche outrora dissera: “Onde vocé estiver, cave bem

fundo! L& embaixo estd a fonte! Deixe gque gritem os homens

escuros: ‘La embaixo é sempre - inferno!” (NIETZSCHE, 2012,
p.17). Antonin, em sua volUpia patoldgica indoméavel, perversdo
do corpo, fala-nos numa vontade de morte. “Eu sinto a morte

sobre mim como uma torrente, como o salto instantdneo de um
raio cuja capacidade eu ndo imagino. Eu sinto a morte carregada
de delicias, de dédalos turbilhonantes. Onde estéd, ai dentro, o
pensamento de meu ser?” (ARTAUD, 2014, p. 250).

Mérbido, voluptuoso estranhamento de uma insédnia
coexisténcia anarquista, que se quer vontade crepuscular da
elevacdo do prazer, da afectacdo e percepgdo, eterno vir-a-ser
de uma vontade afirmativa. “Fantasmagoria conceitual que se faz
preludio da semilograda sintese” (NIETZSCHE, 2005, ©p.148)

disjuntiva, corruptiva e embriagada do Espirito-livre! Uma

95 A esse respeito indicamos a leitura: Cf. P. 98 e nota de rodapé [nota do
tradutor] n° 112, p. 217. In: NIETSZCHE, F. Além do bem e do mal. Vide
referéncias.

96 “Se eu me mato, ndo serd para me destruir, mas para me reconstituir, o
suicidio ndo serd para mim sendo um meio de me reconquistar violentamente,
de irromper brutalmente em meu ser, de antecipar o avanco incerto de Deus.
Pelo suicidio, eu reintroduzo meu designio na natureza, eu dou pela primeira
vez as coisas a forma de minha vontade. Eu me livro deste condicionamento de
meus oérgdos tdo mal ajustados com meu eu e a vida ndo é mais para mim um
acaso absurdo onde eu penso aquilo que me d&o a pensar.” (ARTAUD, 2014, p.
249)
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aflicdo sublime, mordaz, “espiritualidade vivaz e audaciosa”?’
(NIETZSCHE, 2005, p.108) . Ousadia e sutileza, poder
exorbitante, modalizador insolente que tinge de cores quentes
uma arte que cria e cultiva, transbordante de vontade
genuinamente transgressora, afirmativa. Se quer e se faz da
destruicdo?®. Experiencia dilacerante. “Na luz da evidéncia e da
realidade do cérebro, no ponto em que o mundo se torna sonoro e
resistente em nés, com os olhos de quem sente em si as coisas
se refazerem, de quem se apega e se fixa no comeco de uma nova
realidade” (ARTAUD, 2014, p.247). Corpo pleno sem oérgdos. Com
seu carater fluido e deslizante desenha uma genealogia
esquizofrénica inscrita pelo embaralhamento dos cdédigos. Uma
rebeldia nas sinteses de produgcdo dos fluxos de desejo??.
Configurando-se em comunicac¢des em devir. O que faz com que oS
agentes e as forcas de producdo se constituam enquanto poténcia
intensiva, ilimitada e delirante de um mundo imanente. Divide a
si mesmo, reproduz a si proéprio, por uma explosdo de dentro,
explosédo subversiva em meio as linhas de “catastrofe” ou de
“queda”. “Pontos de disjuncdo entre os quais se tece toda uma
rede de sinteses novas que quadriculam a superficie” (DELEUZE,

2011, p.25) em um sistema perpassado por meio de investimentos

97 A esse respeito indicamos a leitura: Cf. Aforismo 213, p. 107 - 109. In:
NIETSZCHE, F. Além do bem e do mal. Traducdo de Paulo César de Souza. Sé&o
Paulo: Companhia das Letras, 2005.

98 “Se eu me mato, ndo serd para me destruir, mas para me reconstituir, o
suicidio ndo serd para mim sendo um meio de me reconquistar violentamente,
de irromper brutalmente em meu ser, de antecipar o avang¢o incerto de Deus.
Pelo suicidio, eu reintroduzo meu designio na natureza, eu dou pela primeira
vez as coisas a forma de minha vontade. Eu me livro deste condicionamento de
meus oérgdos tdo mal ajustados com meu eu e a vida ndo é mais para mim um
acaso absurdo onde eu penso aquilo gque me dé&o a pensar.” (ARTAUD, 2014, p.
249)

99 No processo do movimento de producgdo desejante: reintroduz as sinteses
conectivas de producdo, recobrindo-as de acordo com seu préprio modelo. Com
setores sucessivos de modificacdo. Esse processo de producdo se da& no
desarranjo. Desarranjo constante. “Mas é sobre o corpo sem 6rgdos que tudo
se passa e se registra.” (DELEUZE, 2011, p. 30) De modo que a superficie de
encantamento miraculante de registro atribui a si préprio o conjunto e as
partes do processo do qual toda producdo gque inscreve. Supondo assim,
independentemente de toda projecdo, um engendramento precisamente sobre si.
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e contrainvestimentos de cadeias de cortes e fluxos
descodificados de desejo. Uma genealogia do desejo. Que faz
transbordar de seu amago escorrendo pelas suas Dbordas as
ramificagcdes que ora se cruzam, ora se intercruzam; elementos
formadores das cadeias rizomaticas de captura de fragmentos
desviantes dos signos de qualquer natureza, operando como gue
espirais de acontecimentos-deslocamento, que desembocam na
designacdo de um ‘“sistema de permutacdes ©possiveis entre
diferencas que sempre retornam ao mesmo” (DELEUZE, 2011, p.25).
Funcionando como um Jjogo. Eterno jogo do vir-a-ser. Embate a
tirania da identidade, a ditadura do corpo. “Escreve sobe o
seu corpo a litania das disjuncdes e constrdéi para si um mundo
de encenacdes em que a mais minuUscula permutacdo deve responder
a nova situacdo ou ao interpelante indiscreto” (DELEUZE, 2011,
p.25-26) .

Corpo-devir, corpo-literatura (dor), corpo-fluxo, Corpo
enquanto partitura desenhada em movimentos aberrantes inscritos
sobre 0s cbébdigos, corpo-desloca (dor)-de-vivéncias, cCorpo-
intensivo, corpo-sem-6rgdos, CoOrpo-squizo, corpo-experiéncia-
do-esvaziamento. Faz da armadilha do esvaziamento e
esgotamento, do caos e da sombra do infimo resquicio de uma
“particula de Deus” que circula e circunda em seu sangue e quer
fazer corpo-canceroso, qgque O persegue como uma sombra - tal
qual como a qgue persegulia Zaratustra em suas andancas: O
espectro de uma maldicdo fantasmagdrica das profundidades de um
Deus morto, onde os gritos de agonia de seu momento-morte foram
tdo altos, odiosos e silentes ainda assim, canonizaram-se a
cultura, uma acustica visceral gque marca abstratamente no homem
civilizado, o martirizado por uma heranca temporal-histérica,
colocado na nau dos 1impotentes e ressentidos, a laténcia da
interiorizacdo do recalcamento - faz um instrumento, um teatro-
ritual de gritos, wuivos raivosos, ritos de sangue. Era uma
espécie de magia de purificacdo através de uma extirpacédo, de

Deus, Dbrutal e esmagadora pelo sangue e através do sangue
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(ARTAUD, 2019, p.194). Numa danca tanto frenética quanto
demoniaca com seus instintos, anglUstias e loucura, onde ele faz
o seu palco, do palco uma pista de danca. E danca! Na danca
desse balé sem deus ele se entrega e mistura. Ndo se pode mais
separar sua teatralidade do seu ser. Estabelece uma “presenca”.
H& um esquecimento fundamental do organismo. Nesse instante
intermitente ndo hd mais 6rgdos, ndo had mais corpo. O seu Eu se
dissolve em frenesi e hé& t&o somente fluxos. Uma fusédo-
acontecimento do mergulho nas sombras de sua singularidade.
Numa luminosidade divina que faz escorrer de todo o balancar do
seu Ccorpo pura energia cobésmica. Um acasalamento, a consumacao
de um prazer morte-vida. Uma possessdo do seu corpo pelo devir,
a vontade de poténcia se faz sintese que circula seu sangue a
jorrar, vocé abraca esse momento de delirio, de sonho diabdlico
e de plenitude da beleza em obscuridade e num ato de amor e
completude ejacula alegria. Criou para si um Corpo sem Orgdos.
Esse momento de gozo sublime tanto quanto violento e
angustiante dura apenas um instante. Nas espirais do perpétuo
presente vivo da atuacdo-performance dramdtica do teatro que
ante sua 1mediaticidade, nos colocamos a experienciar sua
crueldade, e nesse momento catartico de afetacdo-sublimacdo, da
linha erratica formada hé& wuma bi-univocisacdo de plurivocas
inquietacdes, fluxos de 1intensidades-acontecimentos do corpo
fragmentado, onde o corpo indefinido, desterritorializado,
dissociado e permitido liberto das amarras do juizo evolui na
ambiéncia de um plano de composigcdo de possiveis, onde seu
inconsciente funcionaria tal somente como sua maquina-
desejante, capaz de estabelecer agenciamentos coletivos, que
pela maquina abstrata desaguam suas ramificacgdes no desejo.

Uma explosdao pelo enclausuramento do corpo, pelo corpo que
J& ndo aguenta mais e & preciso ser refeito. Pela dor, angustia
e esgotamento pela tortura da “nocividade microbiana dos
micrébios de deus” (ARTAUD, 2019, p.195), que moralizam os

instintos primitivos do  homem. “E todos os ritos para
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esclerosar, atar, petrificar, amarrar” (ARTAUD, 2017, p.133) o
corpo humano “dentro do médulo de suas estratificacgdes atuais”
(ARTAUD, 2017, p.133): “o organismo, a significdncia e a
subjetivacdo” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p.25). A  valsa da
escrita artaudiana, de um corpo sem deus, sem Orgdos, sem
juizo, nos faz andar a beira de um abismo engenhoso, onde
forcas que promovem um estrangulamento politico pretendem nos
manter no limbo do cansaco. “A partir da ideia de que o
individuo né&do nos é dado (a priori), acho gque hé& apenas uma
consequéncia: temos que criar a ndés mesmos como uma obra de
arte” (FOUCAULT, 1984b, p.50).

Ante o apequenamento do homem que se fez/faz meta da
civilizacdo, tendo em vista os sintomas de décadence téao
claros, quanto inumeros e graves. Embotando nossa forca de
agir, poténcias criadoras e poder de ataque. O cansaco téo
grande quanto a tristeza... Como entdo pensar em tempos de
niilismo? e de que modo e até que ponto a experimentacdo do
niilismo funciona como um agenciamento de forcas que desembocam
na constituicdo do corpo intenso? “A angUstia que se aproxima e
se distancia cada vez mails densa, cada vez mals pesada e mais
ingurgitada. E o préprio corpo que chegou ao limite de sua
distensdo e de suas forcas e que precisa, apesar de tudo, ir
mais longe” (ARTAUD, 2014, p. 213).

Artaud nos faz experimentar o extremo do abandono, do
desamparo, do desespero. “O sentimento desta desolacdo e deste
mal-estar inominavel, qual grito, digno do ladrar de um c&o num
sonho, te arrepia a pele, te revira a garganta, no extravio de
um afogamento insensato” (ARTAUD, 2014, ©p.214). Adentrando
aquilo de mais profundo e subterrdneo que o homem parece haver
esquecido. Um conjunto lancinante de uma gestografia de ritos
onde a linguagem teatral se exterioriza, e toda linguagem
falada, que ao residir numa experiencia configurado como
acontecimento intensivo, faz com que o espectador mergulhado na

mais profunda estranheza, na tormenta de espirito, entrelacados
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e mergulhados na confusdo e nas modulacdes sombrias, fazem uma
linguagem balbuciante. E um resgate da liberdade do homem
desaparecida do mundo. Seus instintos. E que fora aprisionada
no préprio homem. E uma linguagem corporal. Agenciamentos de
corpos. Uma construcdo de um plano de imanéncia, para que O
homem seja devorado de assalto pelo espetéaculo, e gque com seu
corpo suspenso, tente estabelecer sua liberdade, se desprender
das amarras do Jjuizo de deus, angustia sentida que o levara ao
seu 1inconsciente a possibilidade de conhecer quem se é.
“Rasguemos o firmamento e que mergulhemos no caos” (DELEUZE;
GUATTARI, 1991, ©p.260). Um arrebatamento pela vertigem do
aniguilamento da sua prépria voz. “Um ancoradouro de
lantejoulas lateja na recriacdo ligeira das moradas nupciais
desbravando a pausa ilusdria que decompde o diluvio cronoldgico
da voz” (SERGUILHA, 2002, p.12).

Tendo em vista a inscricdo selvagem gque marca OS COrpos:

regime da dividalf?. A alianca-divida que corresponde ao que

Nietzsche descrevia como o trabalho pré-histérico da
humanidade. Relacdo credor-devedor e como 1sso ressoa no
contexto de dominacdo Dbiopolitico contemporadneo. Tracam um

combate as inscrig¢des no corpo, gue estrangulam nossa poténcia
de ser e agir no mundo. Estrangulando assim também, a prépria
vida. A medida em gque “ajustamos para ndés um mundo em que
podemos viver - supondo corpos, linhas, superficies, causas e
efeitos, movimento e repouso, forma e contetdo (...) A vida néo
é argumento; entre as condigdes para a vida poderia estar o
erro” (NIETZSCHE, 2012, p.135).

Serd possivel fazer dessa despotencializacéo, dessa
melancolia, um signo possibilitador de uma transvaloracdo dos
valores? Porque é no esgotamento que vivenciaremos a
experiéncia-limite entre a vida e a morte. “Uma transvaloracéo

de valores s6 pode realizar-se se existe uma tensdo de novas

100 Ccf. P. 252 - 253, In: DELEUZE, G.; GUATTARI, F. Mil platds: capitalismo
e esquizofrenia 2, vol. 1. Vide Referéncias.
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necessidades, de novos insatisfeitos, que sofrem da antiga
valorizacdo, sem disso tomar consciéncia(...)” (PELBART, 2016,
p.103). O esgotamento é a experiéncia de que o possivel se
extinguiu. Convertendo os campos da possibilidade em efeitos
aleatérios de necessidades abertas para formas de uma
ressingularizacéo subjetiva. Gerando novos universos de
referéncia, novos modos de sentir os mundos de vida, novos
estilos de wvidas, e mesmo até, um rumo diferente dos
acontecimentos. Uma simbiose 1imanente e de 1imanéncias: o0s
agenciamentos coletivos. O que nos faz ser e agir no mundo. No
rastro de um procedimento auto-enunciativo, produtor de novas
sinteses. Remonta as significacdes territorializantes do magma
que escorre das entranhas da maquina capitalista civilizada.

A experiéncia-limite afirma o ser limitado, ela fala em
transgressdotll. N&o o encontraremos na prateleira da
transcendéncia. Numa teleologia. Numa promessa. Numa crenca.
Nas ilusdes dos discursos de esperanca. Desse modo, héa,
portanto, quatro modos de esgotar o possivel: a- formar séries
exaustivas de coisas, b- estancar os fluxos da voz, c- extenuar
as potencialidades do espaco, d- dissipar a poténcia da imagem
(0 esgotado é: exaustivo, o estancado, o extenuado e o
dissipado). Ndo obstante, a partir do momento em gue exaurimos
o possivel, o esgotamento farda com qgque se possa sentir na
superficie a forca destruidora das maquinas de
sobrecodificacdo. E justamente nesse limite (como tdo bem nos
mostrou Artaud), gque se experimentarid um tipo de erupcdo; a
poténcia de uma transformacdo, de um desvio. E ai que o corpo
‘trali o pacto’, inventa e expressa uma espécie de segredo que
faz aquilo que ¢é publico enlouquecer. E a maneira de afirmar
uma negacdo que ja& ndo tem mais nada a negar. E a experiéncia
vivida pela poténcia intensiva do esgotamento. A partir dessa

101 Nessa relacdo limite-transgressédo, Foucault nos diz que “a morte de Deus
ndo fol apenas o ‘acontecimento’ gque suscitou, sob a forma gque conhecemos, a
experiéncia contemporénea: ela delineia indefinidamente sua grande nervura
esquelética.” (FOUCAULT, 2009, p.30)
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experimentacdo daquilo que é insuportavel que é possivel
atingir um avesso do niilismo. Somente  nos termos da
experiéncia dos limites que a reflexdo acontece. “O mal esta
depositado desigualmente em cada homem, como o génio, como a
loucura. @) bem, assim como o mal, é o} produto das
circunstédncias e de um levedo mais ou menos atuante” (ARTAUD,
2014, p.249-250).

E preciso estar esgotado para esgotar o possivel, para
esgotar a combinatdéria. Sdo disjuncgdes inclusas em um mesmo eu
e que precisam o decompor. Deleuze/Guattari/Artaud, nos propdem
a pensar um esgotamento que nos levard a multiplicidade e a
intensidadelf2, Um devir-revoluciondrio se daria por
agenciamentos  1inventados a partir de um outramento de
enunciacdes das mais diversas, levando-nos a dissolucdo de um
Eu. As poténcias da vida seriam liberadas a partir de uma
experimentacdo da 1inexisténcia. Desfazer-se da forma-homem
exige a mesma violéncia que foil necessaria para estabelecé-la.

E rasgar “a tranquilidade continua do processo histérico”.

A disjuncédo torna-se inclusa, tudo se divide - mas em si
mesmo (...)talvez seja como o avesso e o direito de uma
mesma coisa: um sentido ou uma ciéncia aguda do possivel,
junta, ou melhor, disjunta a uma fantdstica decomposicéo
do eu. (DELEUZE, 2010, p. 69-72.)

Deleuze vé& no esgotamento uma poténcia capaz de parir o
devir-revoluciondrio. “(.o..) 0 esgotamento: combina-se o
conjunto das variaveis de uma situacdo, com a condicdo de
renunciar a qualquer ordem de ©preferéncia e a qualquer
objetivo, a qualquer significacdo” (DELEUZE, 2010, p. 67-69.).
Cansar o cansacgo, gastar e esgotar o esgotamento, seria

102Com seu Teatro da Crueldade, Artaud parece-nos querer “recompor universos

de subjetivacéo artificialmente rarefeitos e ressingularizados (...)
catalisar operadores existenciais suscetiveis de adquirir consisténcia e
persisténcia(...) invencdo de novos focos cataliticos suscetiveis de fazer

bifurcar a existéncia. Uma singularidade, uma ruptura de sentido, um corte,
uma fragmentacdo, a separacdo de um contetdo semidtico.” (GUATTARI, 2012, p.
30-31)
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esgotar/experenciar, todas as possibilidades para a partir de
ponto onde se extrapola o limite abrir espaco para o plano de
criacdo do novo. “Sobre um acontecimento basta dizer que ele é
possivel, pois ele sbé6 ocorre confundindo-se com nada e abolindo
o real ao qual pretende. S6 hé& existéncia possivel” (DELEUZE,
2010, p. ©9.). Como em uma lbégica de andlise combinatdéria. “A
combinatéria é a arte ou a ciéncia de esgotar o possivel, por
disjuncdes inclusas. Mas apenas o esgotado pode esgotar o
possivel, ©pois renunciou a toda necessidade, preferéncia,
finalidade ou significacdo” (DELEUZE, 2010, p. 71.).

O devir-revoluciondrio é a experiéncia do esgotamento de
uma vida que ndo suporta mais os dispositivos que segmentam a

sensacdo do cansaco: ao experimentar o esgotamento, linhas de

articulacdo e de fuga se 1implicam por devir. “Esgotar o
possivel. [dar] ao possivel uma realidade que lhe seja proépria,
precisamente esgotavel, "minimamente menor, nao mais

direcionada para a inexisténcia como o infinito para zero"”
(DELEUZE, 2010, p. 75). Falamos de praticas micropoliticas
efeito de uma vida levada a experiéncia-limite. Gilles Deleuze
propde a criacdo de linhas de fuga através da resisténcia.
“"Resistir significa extrair desse homem as forcas de uma vida
mais afirmativa. (...) a forma-homem aprisionou a vida e, por
isso, seria preciso livrar-se do homem para liberar a wvida”
(DELEUZE, 1988, p. 140). Para Artaud nenhuma revolucdo sera
significativa enquanto a anatomia do homem ndo for refeita.
Esta ¢é a conclusdo que Artaud chega em sua transmisséao

radiofbébnica Para acabar com o julgamento de Deus.

(...) agora é preciso emascular o homem(...) Colocando-o
de novo, pela ultima vez, na mesa de autdpsia para
refazer a sua anatomia. O homem ¢é enfermo e mal

construido. Temos que nos decidir a desnudd-lo para
raspar esse animaltculo que o corrdéi mortalmente, Deus E

juntamente com deus os seus 6rgdo(...) ndo existe coisa
mais 1inttil que um oérgdo. Quando tiverem conseguido um
corpo sem o6rgdos, Entdo o terdo libertado de seus

automatismos E devolvido sua verdadeira liberdade. Entéao
poderdo ensind-lo a dancar as avessas. Como no delirio
dos bailes populares e esse avesso serda Seu verdadeiro
lugar. (ARTAUD, 2019, p.196).
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O juizo de Deus, “o sistema do juizo de Deus, o sistema
teoldgico, ¢é precisamente a operacdo Daquele que faz um
organismo, uma organizacdo de o6rgdos (...)” (DELEUZE; GUATTARI,
2012, p.24) O organismo é o juizo de Deus, ndao €& o corpo, € um
“estrato sobre o CsO (...) um fendmeno de acumulacdo, de
coagulacdo, de sedimentacdo que 1lhe impde formas, funcdes,
ligacdes, organizacdes dominantes e hierarquizadas,
transcendéncias organizadas para extrair um trabalho Util. Os
estratos sdo liames, pincas” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p.24).
Quando Artaud atinge esse ponto da sua obra, desenvolvendo sua
luta contra os o6rgéaos, faz um chamado a uma revolucdao
micropolitica, o limiar radical da poténcia da crueldade na
criacdo do corpo intensivo: o CsO como esse devir intensivo,
devir-revoluciondrio. E justamente na revolucdo micropolitica,
na revolugcdo corporal de cada pessoa, uma singularidade que
comporta o devir revoluciondrio. A esse respeito Levy nos diz
que: “Resistir é devir outro, (...) é tornar-se estrangeiro,
estranho na prépria cultura, ¢é devir-menor, tornar-se ndmade,
exilado, errante” (LEVY, 2011, p.137).

Nessa direcdo, podemos afirmar que um corpo esgotado ao
constituir uma nova distribuicdao dos afetos provoca um
acontecimento politico. E o que da o tom dessa nova
distribuicdo é a ideia ‘do intoleravel’. O intolerdvel é um
efeito da experiéncia-limite do esgotamento, portanto, um
acontecimento politico. Alguma coisa se passa de tal maneira
gque um corpo percebe o que continha de intolerdvel. E quando o
exprimivel de uma situacdo irrompe Dbruscamente. “A Unica
oportunidade dos homens estd no devir revoluciondrio, o unico
que pode conjurar a vergonha ou responder ao 1intoleréavel”
(DELEUZE, 2013, p.215). Tendo em vista o pensamento enquanto
pensamento de possibilidades em consonédncia com experiéncia do
fora, temos a configuracdo de experiéncia de composicdo do

caos. “A arte ndo é o caos, mas uma composicdo do caos, que da
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a visdo ou sensacdo, de modo que constitui um caosmos, um caos

composto, ndo previsto nem preconcebido” (DELEUZE; GUATTARI,

1991, p.263). Uma escrita cadtica é aquela que da vazdo ao
pensamento, para exprimir a arte em sua esséncia, e
transfigurando-a sensivel. Nos dissera Blanchot: “Ser ndo é

ser, é essa falta de ser, uma falta de vida que a wvida torna
fragil, indescritivel e 1inexprimivel, exceto pelo grito de
abstinéncia feroz” (BLANCHOT, 1959, p.55 - Traduc¢cdo nossa)los

E a experiéncia do fora que coloca em =xeque toda a
subjetividade. Segundo Deleuze, pensar ndo ¢é uma capacidade
inata, uma vez que pensar ¢é algo que deva acontecer no
pensamento. Logo, temos uma relacdo estrita e direta com o
mundo exterior, com o fora. Sendo o pensamento do fora algo
contingente, um pensamento regido pelas forcas do acaso, para
que seja forcado a pensar é necessario um encontro com algo que
o violente. E o estranhamento que resultante deste encontro que
o tira da esfera do nada, inviabilizando a recognicdo. Pensar
se trata de algo gque deve ser engendrado no pensamento.
Pensamento enquanto possibilidade. O impoder!®® nada mais ¢&,
sendo isto que engendra o pensar ao pensamento, é a figura do
nada. “O que o pensamento é forcado a pensar é igualmente sua
derrocada central, sua rachadura, seu proprio 'impoder'
natural” (DELEUZE apud LEVY, 2011, p.125). Dispenso de
significantes, significados, representacdes, entendimentos ou
juizos. Reforco da poténcia parido pela liberdade de si mesmo e
as marcas de sua representacdo. O pensamento que pensa a si
mesmo, pensa apenas a sua poténcia. E é nessa tensdo que se
articula a criacéo, fazendo experiéncia do seu impoder,
inventor da possibilidade. E a partir do confronto entre o
incomunicdvel e o 1inomindvel qgque nasce esse processo do qual
falamos. Processo qgue suscita uma espécie de erosdo do

103 « L'étre, ce n'est pas 1l'étre, c'est ce manque de 1l’étre, manque vivant
que rend la vie défaillante, insaisissable et inexprimable, sauf par le cri
d"une féroce abstinence.» (BLANCHOT, 1959, p. 55)

104 ¢cf. P. 1241, In: LEVY, T. S. A experiéncia do fora. Vide referéncias.
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pensamento que impiedosamente o acomete e direciona-o para
caminhos de formas estéreis e a-significantes. O teatro da
crueldade suscita um ‘impoder’ do pensar. “E Artaud quem diz

ANY

que o pensamento s6 pode pensar o fato de que ainda néo
pensamos, a impoténcia tanto para pensar o todo quanto para
pensar a si mesmo” (LEVY, 2011, p.126).

A implicacdo Deleuze/ Guattari/Artaud carrega o avesso de
uma biopolitical®. “Ndo se trata de ultrapassar ou de reverter
seja la o que for, mas de revirar [...] percorrer a outra face
[...], o fora” (LAPOUJADE apud PELBART, 2016, p.l1l5 - Grifo do
autor.) De confronto ao limite, colocamo-nos na fronte do
experimento de explorar um lado de fora de uma experiéncia
possivel: a experiéncia-limite como uma experiéncia do foralle,
“A experiéncia do fora é a experiéncia impessoal, que se abre
ao outro, ao desconhecido” (LEVY, 2011, p. 137). O pensamento
exterior se d& como pensamento de resisténcia. Através e a
partir de uma dobra. Uma possibilidade de fissura. De “rachar o
muro” . Em outros termos, 1isso significa dizer gque ocorre um
movimento de reduplicacdo que independe de toda sujeicdo gque se
faz e se quer soberana. Procedimento em que ¢é através do
préprio sujeito que se criam “subjetividades de resisténcias”,
as autonomias possiveis. “O impoder do pensamento é seu avesso,
seu fora absoluto(...) Pensar se faz fora de qualquer

interioridade de um saber pressuposto, de um conhecimento a ser

105 Foucault nos aponta para um terrivel emaranhado. Estamos presos na
armadilha do saber e do poder. Nossas vidas se encontrariam presas num tipo
de areia movedigca. A biopolitica, talvez a forma mais hébil de atingir os
vivos é um exemplo claro de que estamos sitiados. Nossas vidas estariam
sitiadas por um conjunto de dispositivos gque pretendem nos governar, nos
gerir. Mas o que nos toma de imediato é o seguinte problema: podemos, de
certo modo, pensar uma maneira de se escapar desses dispositivos?
Deleuze/Guattari/Artaud nos convidam justamente as praticas e fabulacdes que
implodem o conjunto de dispositivos biopoliticos: o Estado e seus estratos.
Falamos da constituicdo de um espaco liso. E nesse espaco que se configuram
novas forcas. Se Foucault fala de biopolitica, Deleuze/Guattari/Artaud nos
incitaria a biopoténcia.

106 Ndo se trata de uma simples exterioridade, e sim de wuma dimenséao
disforme, onde circulam uma pluralidade de forcas, singularidades
resisténcia capazes de provocar rupturas em relacdes ji estabelecidas.
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adquirido(...) N&o é mais conhecer a verdade, mas produzi-la”
(LEVY, 2011, p.l1l26 - Grifos nossos).

A representacdo da poténcia no individuo chama a atencéao
nesse aspecto de um movimento que a realiza e a desdobra no seu
acumulo de forca em energia a vontade de poder. Transvalorar é
a autoconsciéncia em que chega o homem sobre a “morte de Deus”
e 0s germes embrionadrios que restaram da sua podrid&o. Essa
autoconsciéncia traz a vida a eclosdo da crise - supera-se o
valor “Deus” para instaurar uma nova ordem em que O homem seja
a medida de wvalor para a vivéncia no mundo. Uma estética do
cruel enquanto experiéncia estética intempestiva da existéncia.
E ver a vida como biopoténcia, em si mesmo transgressora. Por
um outramento das forcas deflagradoras e intensivas de uma
contrafilosofia tornar-se quem se é. Sob a égide do impoder no
pensamento e abismo dos estilhacos de deus, ordenar o caos, a
fim de, pela travessia do niilismo, das entranhas da crueldade
e da perda de si, completa dissolucdo do eu, esgotamento,
construir para si o caos em poténcia, a experimentacdo legitima
do corpo, ndo como uma vontade de nada, ou negacdo de si, mas
uma vontade esmagadora de irromper contra o organismo. Trata-se
de uma busca desesperada pelas intensidades que foram
capturadas em prol de forcas reativas, contrarias a vida.
Chamamos a isso de uma espécie de Caosmopoténcia.

Caosmopoténcia que escorre da taca da crueldade, derrama e
jorra. A crueldade como experiéncia estética intempestiva da
existéncia. Pari das suas entranhas o Impoder do pensamento:
poténcia capaz de promover uma revolucdo corporal, violéncia
mote do pensar. Espasmo diante de uma cadéncia do canto ora
lirico, ora gutural de um desencantamento do mundo.
Radicalidade do espirito. A experimentacdo do seu vazio como
limite, irrupcdo, difusdo e impulsdo da forca motriz geradora
de um novo corpo: nem humano, nem metafisico. Um corpo de
resisténcias e intensidades, de puro devir, um corpo sem O6rgdos

que sobrecodifica os fluxos marcados pelo condicionamento da
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unidade transcendente de um Jjogo de extracdes de fluxos e
supressdo das diferencas. 107

Ao possibilitar a “convergéncia sobre um “plano de
consisténcia” (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p.1l8) damos corpo a uma
tentativa de mapear, cartografar as diversas direcdes gue
latejam no horizonte vertiginoso do “declinio  histérico-
filoséfico de wuma matriz metafisica de negacdo da vida”
(PELBART, 2016, p.14). A partir de um discurso gque vail em
direcdo ao desvencilhamento das clausuras dos corpos, das
normalizacdes e marginalizacdes das condutas e biopolitica como
pratica social. Trata-se de um encontro em que o desejo outrora
aprisionado no universo da falta e territorializado pela
maquinaria capitalistica consegue escapar a producdo de
subjetividade, esta, tornada uma subjetividade sobrevivente. Um
corpo sobrevivente. Um corpo sem orgdos. Como se os afectos
desse ‘outro corpo’ fossem uma flecha que os atravessa. E um
dos efeitos é aquele do corpo em entender sua prdpria condicédo
de existéncia a-subjetiva. Trata-se muito menos de uma tomada
de consciéncia do que a explosdo de uma nova sensibilidade. “O
CsO é o campo de imanéncia do desejo, o plano de consisténcia
prépria do desejo (ali onde o desejo se define como processo de
producdo, sem referéncia a qualquer instdncia exterior, falta
que viria tornd-lo oco, prazer que viria preenché-1lo)”
(DELEUZE; GUATTARI, 2012, p.18) O CsO é pura multiplicidade,
imanéncia. O corpo é constituido por uma sintese dessas
relacdes de multiplicidade. Assim se dard a individuacdo do
corpo. Sempre a partir de um conjunto de enunciagdes coletivas.
Um corpo com suas conexdes, sem parar. Novas travessias e
travessuras. Porque um corpo precisa ser pensado a partir da
ideia de que ele comporta uma infinidade de particulas, que séo

também, outros modos de outros corpos. Qualguer corpo, na sua

107Cf. p. 123, In: GUATTARI, F. Caosmose: um novo paradigma estético.
Vide referéncias.
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individualidade ¢é definido por essas relacdes cinéticas e
dindmicas.

E o corpo intensivo enquanto produto de intensidades que
se ddo na travessia do niilismo. No meio de uma crise, onde
“‘nada mais parece possivel (...) o que nds tomamos Como
producdo moérbida, a formacdo do delirio, é em realidade a
tentativa de cura, a reconstrucdo(...) ao mesmo tempo, se
cruzam as transformagcdes em curso” (PELBART, 2016, p.39). Cada
qual carrega em si as pulsdes necessarias a superacdo da sua
propria condicéo. Acontecimentos-resisténcia a partir da
liberacdo de novas poténcias do corpo. “O corpo é tdo-somente
um conjunto de véalvulas, represas, comportas, tagas ou vasos
comunicantes” (DELEUZE; GUATTARTI, 2012, p.16). Em certa
passagem, Guattari (2012, p.106) nos diz do carater imperativo
que é a tarefa: da refundacdo dos eixos de valores, das
finalidades fundamentais das relacdes humanas e das atividades
produtivas. Poils, segundo ele, o emaranhado de impasses no qual
o mundo contempordneo se encontra - dado o engajamento do mundo
em uma corrida vertiginosa na linha ténue entre o abismo e/ou
uma renovacdo radical - “As Dbussolas econdmicas, sociais,
politicas, morais, tradicionais se desorientam umas apds as
outras” (GUATTARI, 2012, p.106).

Nietzsche/ Artaud/ Deleuze/Guattari/, os 4 cavaleiros do
apocalipse! Assassinos de Deus! novos cartdgrafos de uma wvida
qgque ainda estaria por vir. Falamos de um tipo de wvidéncia. O
esgotamento como irrupcdo para atingirmos esse estado de
superacdo da vida. A ativacdo no esgotamento é uma vibracéo
intensiva, ¢é poder dizer wum sim a vida em meio a sua
tragicidade. Caminha sempre aos 