
1 

 



 

1 

 

 



 

2 

 

 



 

3 

 

 



 

4 

 

 



 

5 

 

 



 

6 

 

 



 

7 

 

 



 

8 

 

 



 

9 

 

 



 

10 

 

 



 

11 

 

APRESENTAÇÃO 

Variações com Deleuze 

 

Vivemos num momento de contrarrevolução que se abate sobre nós no Brasil, 

um projeto de reforma, como coloca Suely Ronilk, heteropatriarcal, neonacionalista, 

que tem como objetivo primordial desfazer as conquistas de longas lutas que envolvem 

processos emancipatórios, sejam operários, sexuais e de gêneros. Está cada vez mais 

difícil respirar; o ar se torna cada vez mais poluído. Por trás do fascínio da tela, têm-se 

as formas mais violentas de dominação neonacionalista e subjetiva. Tudo não é um 

processo natural, há um futuro despedaçado a nossa frente, do mesmo modo em que o 

rosto desta guerra esteve sempre à espreita, como um fantasma rodando a consciência, o 

retorno do recalcado, aquilo que retorna, mesmo que seja no seu processo mais violento. 

Formas de entendimento, maneiras de inteligibilidade, modos de vida, que 

desafiam campos disciplinares, estão sendo confinados. Estamos mergulhados em um 

projeto de caça às bruxas, capturas de vidas, de corpos, de pensamentos, de 

inteligências. O golpe neoconservador e de extrema-direita conecta-se por alianças 

autoritárias e moralistas. Não é à toa que se tem um ataque monstruoso às mulheres 

feministas, aos transexuais, aos homossexuais, aos negros, aos pobres, aos indígenas, 

aos povos quilombolas, pois estes rodopiam o imaginário autoritário como coletivos ou 

grupos que podem ser capazes de promover uma radical transformação na história. 

Deleuze e Guattari já anunciavam uma encarnação do fascismo. É o que estamos 

vivendo, é o que está encarnado em práticas reais do nosso cotidiano, mas diante dessa 

maquinaria não há como recuar, temos que fazer surgir formas de resistências.  

Imaginamos que cada um carrega um grito na garganta, um grito que compõe 

desespero, mas tamb®m esperan­a, pois como diz Deleuze ñas reparti­»es dos desejos 

em nós, as nossas relações de velocidade e de lentidão modificaram-se, assalta-nos um 

tipo de angústia, mas tamb®m de uma nova serenidadeò (DELEUZE; PARNET, 2004, 

p. 153). Diante de tudo que estamos passando na sociedade brasileira recente, toda essa 

agitação mostra um estado de guerra que se manifesta contra as minorias, à esquerda, a 

cultura, a verdade, a justiça, a vontade livre, mas não quer dizer que o absoluto tenha 

sido atingido.  

E essa guerra, interessante afirmar, é também econômica, jurídica, militar e 

midiática, atravessa as nossas vidas e esboça quedas tanto nos planos individuais e 
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coletivos, porém queremos crer que existem outros ritmos que podem ser traçados, e por 

isso o que estamos enfrentando atualmente não pode passar despercebido, pois o que se 

apresenta parece não ter limite, não há essa normalidade das instituições jurídicas, 

sociais e econômicas, como a mídia deseja passar. Sabemos que há uma operação 

sombria em escalada sendo gestada e infiltrada na sociedade com a aparência de 

pacificação por meio do uso da própria violência. 

Um regime paranóico está sendo instaurado a partir de uma lógica do terror e 

do medo, mas isso é traçado em todos os regimes autoritários, assim como brota um 

Estado de exceção que se funda pelo discurso da boa governabilidade, daquilo que 

precisa ser restaurado e limpo. Esse cenário é alimentado pela linguagem, pelo discurso, 

pela enunciação e pela mídia. Essa guerra vem com a tentativa de devastar o corpo e os 

afetos, apresentando um desejo insano, com uma força de extermínio contra todo tipo de 

diferença. Contudo, a imagem do abismo ou da demolição que está em relevo não pode 

nos acovardar. Na esteira de Deleuze, há linhas de fissuras, limiares de resistências que 

não se deixam curvar aos poderes tristes e reativos.  

Se o esgotamento nos atravessa, que o mesmo possa ter de certa forma uma 

conexão de positividade, pois ele nos permite pensar que não é uma questão de 

restaurar, de colar os cacos quebrados, mas encontrar forças de obstinação, na tentativa 

de inventar novas formas de experimentação. Esses movimentos passam pela arte, pela 

Filosofia, pela educação, pela literatura, pela fabulação, domínios que ao longo da 

história do pensamento forjaram maneiras de viver, de pensar, de partilhar. Não há uma 

saída a nossa frente, nem mesmo uma resposta a ser dada, as tentativas devem ser 

construídas, para pensar/produzir novas formas de relações. 

Não é possível parar, cada um de nós deve entrar em um estado de espreita, de 

atenção, e isso exige trabalho para repensar processos de percepção, de sensibilidade, de 

inteligência e de criação. Batalhas concretas já foram instauradas, elas ajudam a pensar 

criticamente um possível e a não nos deixar encapsular pela maquinaria estatal 

terrorista.  

O desafio para cada um de nós é encontrar meios que possam passar por uma 

proliferação de uma micropolítica que injete o dissenso. Por isso, o pensamento não 

pode ser abduzido pela melancolia, de alguma forma temos que fazê-lo virar uma 

necessidade, uma urgência indomesticável, que force a quebrar os clichês, pois se 

estamos em meio ao sinistro, nada disso pode ser postos em primeiro plano, ao 

contrário, deve ser enfrentado, pois os poderes são relações de força que comportam 
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jogos móveis de força e de indeterminação, podendo sempre ser revertido, 

reconfigurado, como nos alerta Deleuze. Trata-se de expandir a potência mais do que os 

poderes, ao modo de Espinosa. Ou, trata-se menos de buscar o absoluto e tentar ocupar 

os espaços, as instituições, as ruas, as praças, as escolas, tentar novas cartografias 

sensíveis de subjetividade, de produções coletivas, de encontros inventivos, de novas 

composições de vida. Se ainda não foi possível criar máquinas de guerra, ao modo de 

Deleuze e Guattari, com a eficácia que se instaura a máquina do Estado, ao menos que 

se inventem espaços de enfretamento que possam configurar outros modos de 

existências.  

Por isso, mesmo nestes tempos sombrios, é preciso o exercício da alegria, 

como uma efetiva expressão do aumento de potência, onde as forças ativas se 

instauram, multiplicam-se, produzem novos processos de singularização. Que a 

sobrevivência, como diz Didi-Huberman, ñessas pequenas sobreviv°ncias das quais 

fazemos a experiência, aqui e lá, em nosso caminho pela selva obscura, como outros 

tantos lampejos em que esperan­a e mem·ria se enviam mutuamente seus sinaisò (2011. 

p.79), luzes, alvoradas, ñpasseantes como os vaga-lumes...ò (2011, p. 80), possa nos 

inspirar para fazer reaparecer os sonhos, os lampejos dos povos. 

Nesta coletânea1 estão reunidos lampejos de escrita, contagiados pelo exercício 

fundamental da alegria, da resistência e da fabulação de pequenos lampejos de 

existência, dado o cenário perturbador de autoritarismo que nos ricocheteia o corpo 

todos os dias. São ensaios-fragmentos-escritos-imagens mobilizados por encontros entre 

a Filosofia Deleuziana e a educação, e a política, e a ciência, e a literatura, e o teatro, e a 

pintura, e a vida, e, e, e..., os quais foram partilhados durante o segundo Colóquio 

Variações Deleuzianas: Educação e Pensamento e Política e Fabulação e..., ocorrido 

nos dias 07, 08 e 09 de Novembro de 2018, nas dependências da Universidade Federal 

do Pará/Instituto de Educação em Ciências e Matemáticas e Faculdade de Artes Visuais, 

acolhendo provocações de professores pesquisadores, graduandos e pós-graduandos da 

UFPA, UFRN, UFOP, UNA/Argentina, PUC/SP, UNICAMP, UEPA e USP.       

Os textos estão organizados em quatro blocos de escrita: Variações com o 

Pensamento; Variações com a Arte; Variações e Fabulação e; Variações em Educação. 

                                                             
1 Os ensaios reunidos neste coletânea foram apresentados durante o segundo Colóquio Variações 

Deleuzianas: Educação e Pensamento e Política e Fabulação e..., ocorrido nos dias 07, 08 e 09 de 

Novembro de 2018, nas dependências da Universidade Federal do Pará/Instituto de Educação em 

Ciências e Matemáticas e Faculdade de Artes Visuais. Ressaltamos que cada autor é resposável pela 

devida adequação do texto a norma culta da lingua portuguesa e as normas técnicas.  
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Neles, os autores traçam, com ousadia e alegria, variações e disjunções com o 

pensamento Deleuziano, na tentativa de criar outros modos de existência, que evocam 

aprendizados singulares, cujo efeito é tatear, manter-se atento a certas emergências do 

inesperado, entre os encontros e seus cruzamentos, na tentativa de construir uma 

gagueira na própria língua, na escrita, no pensamento, nas práticas educativas e na vida.  

Agradecemos a todos pela partilha de momentos alegres, pelos instantes de 

aprendizados e pelas provocações que endossam e dão vida a esta coletânea. Que estes 

blocos de escritas, emaranhados de palavras, afetos e desejos, possam ser disparadores 

de encontros alegres e intensivos, instigando problemas para o pensamento. Sem mais, 

resta-nos o convite à leitura deste livro, que os encontros sejam vetores inventivos para 

a produção de uma nova prática de vida.  

 

  

Maria dos Remédios de Brito 

Universidade Federal do Pará. 

 

Dhemersson Warly Santos Costa 

Universidade Federal do Pará 
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PREFÁCIO  

 
Variações sonhadoras 

 

 

Antonio Carlos Rodrigues de Amorim 

Faculdade de Educação 

UNICAMP 

 

 

 
A ñItaliettaò ® pequeno-burguesa, fascista, democrata-cristã; é provinciana e às 

margens da história; a sua cultura é um humanismo escolástico formal e vulgar. 

Você deseja que eu tenha saudade de tudo isso? Por aquilo que me compete 

pessoalmente, esta ñItaliettaò foi um pa²s de militares que me prendeu, processou, 

perseguiu, atormentou, linchou por quase duas décadas. Isto um jovem pode não 

saber. Mas você não. Pode ser que eu tenha tido aquele mínimo de dignidade que me 

permitiu esconder a angústia de quem, por anos e anos, esperava todo dia a chegada 

de uma citação do tribunal e tinha terror de olhar as bancas de revista para não ler, 

nos jornais atrozes, notícias escandalosas sobre a própria pessoa. Se tudo isso posso 

eu esquecer, entretanto, voc° n«o podeé (https://outraspalavras.net/poeticas/o-

desejo-anticapitalista-de-pasolini/) 

 

 

Em 08/07/1974, Pier Paolo Pasolini fazia publicar em um jornal italiano uma 

carta aberta a Italo Calvino. A carta foi intituladaMesquinhez da história e imensidão 

do mundo camponês. Calvino o havia criticado pelas suas posições políticas, 

linguísticas e estéticas relacionadas ao que seria uma espécie inocente de nostalgia do 

mundo pré-burguês. Tal nostalgia, para Calvino, impediria Pasolini de compreender a 

fundo o mundo que lhe era contemporâneo. Nesta famosa carta, Pasolini responde às 

críticas realizando, na verdade, uma súmula do seu pensamento apaixonadamente 

anticapitalista. Há ali a crítica ao consumismo, ao fascismo, à modernização 

homogeneizante das classes populares, à posição isolacionista dos intelectuais em 

relação ao povo. Tudo isso embalado pelo rancor com a perseguição que Pasolini 

sofreu por parte do conservadorismo da sociedade italiana. 

O encontro com esta carta reverberou em mim a urgênciados movimentos não 

circulares de encontro com a história, especialmente o povoamento de nossas potências 

em confrontar o presente, em sua presença pujante, extraindo-lhe devires. Tornando-

nos menos reativos aos fatos e abrindo-nos aos acontecimentos que nos forçam ao 

deslocamento de sujeitos a agentes, ou melhor dizendo, a agenciamentos coletivos.  

Não se trataria de nostalgia ou saudade constituir um comum, submetido ao 

explosivo contato com as bordas e fronteiras internas e externas que cotidianamente 
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aprofundam o abismo que nos impede de fazer ñum n·sò com quem convivemos ñlado 

a ladoò e a quem n«o deixamos de ser completamente indiferentes. Irrompem 

diferenças e variações. Vem-me frontalmente a lembrança do depoimento de Alba 

Gonzales, mulher venezuelana que precisou sair de seu país e migrar forçadamente 

para o Brasil, porque já não há mais o mínimo necessário que comporta uma vida 

cotidiana, instante que toca à superfície do presente o declínio do futuro.  

 

Enfim, caro Calvino, gostaria de fazer-lhe notar uma coisa. Não como moralista, 

mas como analista. Na sua apressada resposta às minhas teses, no Messagero (18 

junho 1974), escapou a você uma frase duplamente infeliz. Trata-se desta frase: ñOs 

jovens fascistas de hoje não conheço nem espero ter ocasião de conhecê-losò. 

Todavia: 1) certamente você não terá nunca tal ocasião, também porque se, numa 

cabine de trem, na fila de uma loja, na rua, em uma sala de visitas você encontrasse 

jovens fascistas, não os reconheceria; 2) felicitar-se por não encontrar nunca jovens 

fascistas é uma estupidez, porque, ao contrário, nós devemos fazer de tudo para 

identificá-los e para encontrá-los. Eles não são os fatais e predestinados 

representantes do Mal: não nasceram para serem fascistas. Ninguém ï quando eles 

se tornaram adolescentes e ganharam capacidade de escolha, segundo qualquer razão 

ou necessidade ï colocou neles de modo racista a marca dos fascistas. É uma atroz 

forma de desespero e neurose a que precipita um jovem a uma escolha como essa; e 

talvez bastasse uma só experiência diversa na sua vida, um simples e só encontro, 

para que o seu destino fosse diverso. (https://outraspalavras.net/poeticas/o-desejo-

anticapitalista-de-pasolini/) 

 

São alguns gritos [mais sua sensação do que figuração] por encontrar os 

recursos e as possibilidades de reformar um cotidiano: óde preservar, experimentar, 

erguer, melhorar, tentar, chorar, sonhar até um cotidiano: essa vida, esse vivo que se 

arrisca na situa­«o pol²tica que lhe ® impostaô. (MAC£, Marielle, 2018, p. 34). 

Até um cotidiano. Essa nuança é primordial para um pensamento afetado, 

violentado e atravessado pelas diferenças. A temporalidade que um até, o antes mesmo 

de qualquer forma de abandono ou de destruição. Tentar falar das vidas que se 

mantêm, que tentam se manter ou têm que se manter. Assim, não apreenderíamos 

apenas por sua invisibilidade e por sua distância em relação à maior parte de nossas 

vidas, seguindo com MarielleMacé. Mas, a quem também reportaríamos por seus 

gestos, seus sonhos, suas experiências, suas tentativas. Um movimento de consideração 

que nos deveria animar, na educação que fabula a vida: observa, é atenta, age com 

delicadeza e cuidado, prima pela estima de outrem; e consequentemente age na 

reabertura de uma relação, de uma proximidade, de uma possibilidade. 

E aqui não falo de um diálogo, de uma escuta, de uma suavidade das relações. 

O instante em que o presente nos toca é da mesma natureza descompassada e de 

superf²cie amarrotada do tempo, um ñesplêndido desacordo a movimentar a 
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ásperamáquina do mundo!ò  (AQUINO, 2017, p.324). 

Neste livro, as variaçõesaguardam a vida que é considerada  exposta como uma 

ferida, capaz de vulnerabilidade, a da experimentação. Relações entre pensamento e 

educação e arte e fabulação e caos e infinito que são atravessamentos de escritas, 

imagens em uma gramática ainda não inventada, para a qual a linguagem não resultará 

de uma estrutura capaz de a representar. Igual a cartas nas águas, espelhos profundos 

de um apagamento à visibilidade.  

 

óNo terreno baldio em que se eleva hoje a Biblioteca Nacional da Fran­a, havia um vasto 

depósito em que os alemães reagrupavam os bem pilhados dos apartamentos dos judeus 

parisienses... E ali, amontoou-se a partir de 1942 tudo o que nossa civilização moderna 

produziu para o embelezamento da vida ou o simples uso doméstico, das cômodas Luís 

XVI, da porcelana, dos tapetes persas e das bibliotecas completas até o último saleiro ou 

pimenteiro...ô Nesse encontro exorbitante entre o ex²lio, a persegui­«o, a biblioteca e os 

sonhos embainhados nos belos objetos, é inevitável pensarmos em Walter Benjamin, cujos 

documento talvez tenham transitado pelo campo anexo ao que hoje ® a Bibliotecaô (MAC£, 

2018. p. 18 e 19). 

 

As variações nascem da incapacidade de se caberem inteiras em qualquer 

pensamento já pensado antes e que exigem o retorno, diferenciante, ao esgotamento de 

nossas capacidades de aprisionar os encontros em engendramentos culturais, ricos e em 

risco da interpretação.  

Fabular requer uma coleção de memórias indispostas, inconciliáveis e de 

temporalidades caóticas. Guardar pelo menos uma coisa bela para si, e tendo-a às 

mãos, atravessá-la com o olhar para atingir sua distância, o seu não mais pertencimento 

à história.  

O livro, portanto, esgota-se em suas variantes possibilidades de ter o que nos 

dizer e, metamorfoseante em imagem, reafirma suas potências ser-objeto-coisa.O livro 

vincula-se efetivamente à existência de um mundo das coisas, um canto das coisas, 

uma magia das coisas (Pasolini falava do sonho de uma coisa...) 

Estende-se por políticas do esgotamento? 

Parece-me o esgotamento de uma humanidade que se vira e contorce e se 

abriga em locais já, desde sempre, existentes e luta, incansavelmente por os manter 

vivos. Mas, sem vida, entretanto. Uma humanidade reativa, tentando manter alguma 

integridade, insistindo na crítica, na violência do julgamento, na força de uma luta sem 

corporeidades afectivas.  

Os diferentes capítulos arriscam-se por entre o fascínio que vem no vazio, que 

não é apenas da incompletude, é da impossibilidade de se completar, e a necessidade 
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urgente de se esvaziar para criar. Por isso, a nostalgia não vem para ser reposicionada, 

mesmo quando rememorada, ou seja, guardando suas temporalidades históricas. 

Parece-me, outrossim, que a nostalgia é um tipo de disposição incorpórea que arrasta o 

passado no presente, estendendo-o em fluxos. Não seria saudade, nem melancolia. Se 

encontra os sujeitos, não é neles e nem com eles que ocorrem suas efetuações 

temporais. Os sujeitos também seriam fluxos de passagens deste tempo. Algo bem 

mais próximo ao de uma contemplação, de um estado de encantamento, de sonho, do 

que de crítica e consciência. 
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A REALIDADE POTENCIAL  

VISÕES DO POSSÍVEL E DO IMPOSSÍVEL  

 

 

Eduardo Pellejero2 

 

Não somos mantidos vivos por legisladores e militares, isso é relativamente 

óbvio. Somos mantidos vivos por homens de fé, homens de visão. Eles são 

como germes vitais no processo sem fim de nos tornarmos qualquer coisa. 

Henry Miller 

 

Não escolhemos o tempo que nos toca viver. Estar lançados no mundo é 

próprio da existência humana, conforma uma das marcas da finitude e constitui uma das 

dimensões da nossa historicidade - a mais evidente, a mais dura, a mais difícil de 

aceitar. Não escolhemos o tempo que nos toca viver.  

Porém, o próprio tempo não é simples. Sob a sua configuração histórica num 

estado de coisa concreto, além do seu rebatimento sobre o presente, o tempo não deixa 

de fluir, segundo uma pluralidade de linhas intempestivas, que dependem para devir-

mundo da nossa adesão ou do nosso compromisso - e essa é outra das dimensões da 

nossa historicidade. Podemos trabalhar o tempo, no tempo, contra o tempo, em proveito 

de um tempo por vir. 

Entretanto - o tempo é sempre um conjunto de tempos heterogéneos, de 

variações, de modulações, de singularidades; isto é, de virtualidades num devir 

composto que assombra a linearidade da história, o seu fechamento à conta de um 

sistema qualquer de representação, deixando entrever nos seus interstícios, nas suas 

falhas, figuras da realidade potencial; quero dizer, dando conta da contingência da 

existência, da abertura do ser, do mistério da liberdade.  

 

* * *  

 

Habitualmente o tempo se nos apresenta sob a forma das condições da 

experiência possível, dos limites da experiência possível. De tanto fazer essa 

                                                             
2 Doutorado em Filosofia Contemporânea pela Faculdade deLetras da Universidade de Lisboa, Portugal 

(2006). Professor Adjunto da Universidade Federal do Rio Grande do Norte, Brasil. 
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experiência, internalizamos a necessidade de reconhecer tais limites - o que é possível e 

o que não é, o que está ao nosso alcance o que não. Abrimos assim mão do impossível, 

da imponderável potência do mundo, e de todas as dimensões do tempo que abrem a 

experiência à experimentação. 

Neste contexto experimentação quer dizer colocar em causa o sistema da 

representação. O possível e o impossível, como assinala Badiou, só ganham sentido no 

marco de algum sistema particular de representação. O tempo pode desempenhar um 

papel estratificador em cada um desses sistemas, como quando falamos, com pesar ou 

resignação, do tempo que nos toca viver; mas também pode ser solidário desses 

pequenos acontecimentos que fazem ruir o próprio sistema da representação quando 

conduzimos a experiência além dos seus limites ordinários, permitindo que o não 

representado, o impossível de ser representado, venha à representação (BADIOU, 2017, 

p. 33), abra um horizonte de pesquisas, nos dote de novos órgãos.   

Na experimentação o tempo não é marco, mas desvio, e promove 

acontecimentos tanto no interior dos indivíduos como na espessura da sociedade, dando 

lugar a novas relações com o meio, com as instituições, com os outros, com a natureza, 

com a cultura, com o trabalho, com a linguagem e o corpo - e, em última instância, com 

o pr·prio tempo. Na experimenta­«o o tempo manifesta ña força de contestação própria 

da vida po®ticaò (DELEUZE, 2002, p. 98), como diria Deleuze, isto é, através de mil 

deslocamentos, recusa, confronta, desafia, e algumas vezes torna inúteis os dispositivos 

do saber e do poder que tendem a canalizá-lo (os dispositivos do tipo crise, 

reconciliação, ameaça comunista ou inimigo interior, terrorismo, etc.). 

 

* * *  

 

A fabulação é um dos modos de conceituar essas experiências que fazemos 

com o tempo, e também com a linguagem e a verdade, com o corpo e as imagens, com o 

devir e a história, com o possível e o real.  

A criação e a resistência, a imaginação e a revolta, estão intimamente ligadas à 

fabulação, na medida em que a ruptura com o tempo que nos toca viver, com as 

condições da experiência possível, passa por autênticas visões da realidade potencial, 

isto é, pela apreensão súbita de singularidades, relações e afetos que insistem sob as 
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figuras históricas que dominam o campo da ação, o horizonte da percepção e o palco 

das ideias3.  

ñVisõesò não quer dizer fantasias. A razão rebelde manteve sempre um 

profundo compromisso com o real. Por exemplo, a força de Lawrence - a observação é 

de Deleuze - não está na sua imaginação (sobre a qual o próprio Lawrence tinha sérias 

dúvidas), mas no modo em que Lawrence soube projetar no real, imagens arrancadas ao 

real (a si mesmo e aos seus amigos árabes) (DELEUZE, 1993, p. 147). 

Em verdade, o que se faz ao fabular não é afirmar algo que não é real - não se 

trata de um simples devaneio, nem de um erro, nem muito menos de uma confusão. O 

que se faz ao fabular é afirmar que o real não se esgota nas totalizações estratégicas do 

sistema da representação - trazendo à tona tudo àquilo que é negligenciado ou 

depreciado, omitido ou descartado: todos esses elementos dos quais o sistema da 

representação não quer ou não pode dar conta (DELEUZE, 1990, p. 93)4.  

Noutras palavras, a fabulação é um movimento, não de correspondência ao 

real, mas de produção ou mobilização do real (DELEUZE, 1993, p. 147); um 

movimento expressivo pelo qual somos capazes de recolher tudo aquilo que escapa à 

linguagem, tudo aquilo que excede os limites do possível e do realizável, do verdadeiro 

e do consensual, em ordem a pôr em comum esses fragmentos esparsos na experiência 

(MERLEAU-PONTY, 1974, p. 64 e 71).  

Enquanto fluxo de palavras criadoras de universos inexistentes, mas 

insistentes, isto é, integrantes da realidade humana (SCHÉRER, 1998, p. 33), na 

fabulação confluem a virtualidade e a potência5.  

 

* * *  

 

                                                             
3 Por exemplo, Deleuze e Guattari falam ñdas moléculas sonoras da música popò como de um tipo de 

singularidades ñindiferentes às ordens da rádio, aos controlos dos computadores e às ameaças da bombaò, 

singularidades que ao mesmo tempo disseminariam novas formas de subjetivação - ñum novo povoò 

(DELEUZE; GUATTARI, 1980, p. 427). 
4 ñEnt«o, ¨s fic­»es pr®-establecidas, que reenviam sempre aos discursos do colonizador, opor o 

discurso de menoridade, que se faz com os intercessoresò (DELEUZE, 1990, p. 171-172). 
5 As imagens que projeta a fabulação são fantasmas, possuem a elusiva consistência dos fantasmas, 

articulando indiscernivelmente espectros do passado e assombrações do futuro. Com um olho nas ruínas 

que o progresso deixa ao seu passo, como o anjo de Benjamin, e o outro nas alternativas ignoradas que 

balizam o seu porvir, tece relações intempestivas, estabelece relações artificiais, projeta precursores 

escuros e indetermina o curso do tempos. Não troca uma imagem do futuro por outra; as suas imagens são 

tateantes - não prefiguram: movem. 
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Sempre existem, em todo o momento, em toda a sociedade, pontos fora do 

marco da representação - não importa o tempo que nos toque viver. À força de trabalho 

e de imaginação, esses pontos vão abrindo o tempo ao tempo, isto é, a história ao devir, 

a linguagem ao real, e o nosso destino à tarefa e à festa da liberdade (LEHMANN apud 

DÜESBERG, 2017, p. 13). Longe de furtar-nos às responsabilidades que nos impõe a 

atualidade histórica, a fabulação nos convoca a agenciar os signos e as coisas, os corpos 

e as ideias segundo uma lógica cujo valor só pode ser conferido a posteriori - nas 

figuras às que possa vir a dar lugar: nos encontros, nos movimentos, nas obras e nas 

instituições que de algum modo se insinuam nas falhas da ordem que pesa sobre nós e 

que o nosso trabalho e a nossa criatividade podem vir a atualizar.  

 

* * *  

 

As mulheres saem à rua e fabulam relações já não determinadas pelas 

estruturas do patriarcado. Os estudantes se reúnem em plenárias e fabulam caminhos 

para a emancipação intelectual. Os migrantes caminham rumo ao norte e fabulam um 

mundo de fronteiras abertas.  

Certamente, o sujeito de enunciação da fabulação é paradoxal, a meio caminho 

entre a de sujeição do mundo que procura deixar atrás e a subjetivação imponderável na 

qual se encontra envolvido6.  

Logo, a sua palavra é imprópria, como assinala Rancière sempre que fala 

dessas cenas de desidentificação através das quais os seres humanos rompem com o 

lugar que lhes é atribuído numa partilha qualquer.  

Por fim, o porvir que abre é indeterminado, diferenciado, mas indeterminado, 

real sem ser atual. Essa irresolução prática não é um defeito, uma falha no seu 

funcionamento, mas o correlato dos princípios que estabelecem a sua potência. Carmen 

Rivera Parra me lembrava que Virginia Woolf considerava que o caráter escuro do 

futuro, o caráter incerto e indefinido do futuro, longe de preocupar-nos, devia animar-

nos a pensar, porque essa escuridão significa que o futuro não se encontra fechado, que 

                                                             
6 Deleuze falava de um sujeito larvar, espaço de transformação, de metamorfoses, e mais rigorosamente 

de devir, porque no fundo não há nesse processo imagens de uma finalidade ou uma figura a alcançar. 
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ainda está em jogo, mesmo se não somos capazes de entrever claramente como se 

configura o futuro: para que o futuro venha à luz temos que adentrar-nos no escuro7!  

 

* * *  

 

Porque não são a expressão de um sujeito constituído, e porque se endereçam 

sem pressupor a sua adequação ou a sua verdade, as imagens que projeta a fabulação 

são uma espécie muito particular de fantasmas; possuem a elusiva consistência dos 

fantasmas, articulando indiscernivelmente espectros do passado e assombrações do 

futuro. Com um olho nas ruínas que o progresso deixa ao seu passo, como o anjo de 

Benjamin, e o outro nas alternativas ignoradas que balizam o seu porvir, como o vidente 

de Rimbaud, a fabulação tece relações intempestivas, estabelece familiaridades 

artificiais, projeta precursores obscuros e indetermina o curso do tempo.  

Antecipando-se à atualização dos agenciamentos que esboça, agenciamentos 

que, à falta de condi­»es necess§rias, existem apenas como ñpotências diabólicas do 

futuro ou como forças revolucionárias por construir-seò (DELEUZE; GUATTARI, 

1974, p. 31-32), a fabulação complica o mapa da realidade. Coloca assim em questão as 

estruturas que dão forma ao mundo e um sentido à história. Mas não troca uma imagem 

do futuro por outra. As suas imagens são tateantes. Não prefiguram: movem.  

 

* * *  

 

Conjurada no burburinho das ruas ou na solidão do quarto próprio, a fabulação 

é sempre da ordem da expressão do comum, do que em comum temos e colocamos em 

jogo (o mundo, os outros, etc.). Antropologia especulativa (SAER, 2004, p. 16), a 

denominava Juan José Saer, que definia o seu âmbito de intervenção ao nível das 

representações que dominam a nossa vida imaginária e, a partir desta, a nossa vida real.  

Como esclarece Deleuze, a fabulação não é uma forma de escapar do mundo 

que existe; é um modo de criar as condições para a expressão de outros mundos 

                                                             
7 "Rebecca Solnit (2014) chama a atenção para uma frase dos diários de Woolf: 'o futuro é obscuro, o que 

é a melhor coisa que o futuro pode ser, eu acho'. Solnit ficou muito impressionada com essa frase. A 

partir dela, vai dissertar sobre a profundidade e riqueza da escuridão para o pensamento. Sobre como 

pensar não consiste em reduzir a incerteza, o desconhecido ou a escuridão, ao sabido, ao certo ou ao 

iluminado. Antes, aponta Solnit, pensar consiste em criar com a incerteza, em se introduzir no escuro, em 

tudo aquilo que não sabemos, naquilo que é fonte de inquietação, para achar nessa escuridão a 

multiplicidade dos possíveis, para conseguir, inclusive, chegar a compreender a importância de tudo 

aquilo que escapa à nossa compreensão, ao nosso controle." (RIVERA PARRA, 2017, p. 194). 
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possíveis, por sua vez capazes de desencadear a transformação do mundo existente 

(DELEUZE, 1990, p. 239). Contra a posição particular que ocupamos como sujeitos na 

história, presos nas malhas do saber e do poder, as palavras e a vida encontram na 

fabulação a potência do devir, da mudança, da transformação - ñseiva que faz florescer 

uma e outra vez, contra qualquer intemp®rie, invencivelmente, a §rvore do imagin§rioò 

(SAER, 2006, p. 196).  

Cada vez que a configuração do tempo que nos toca viver parece decidir de 

forma palmatória e terminante o que podemos fazer como indivíduos e como sociedade 

(e o que não, o que é possível (e o que não), o que deve entender-se por real e quais são 

os limites da verdade, cada vez que isso acontece, digo, essa atividade genérica que 

define os animais que somos, manifesta a sua intrínseca potência, trabalhando os 

elementos que constituem historicamente os núcleos de interpretação do real, 

desprendendo dos grandes conglomerados conceituais pequenas percepções que 

insinuam uma multiplicidade de relações diferenciais entre si: redes de afeto, matrizes 

de ideias, esquemas de agenciamento - envolvem mundos, essas pequenas percepções, 

uma pluralidade de mundos possíveis (PIGLIA, 2000, p. 49, 110 e 122).  

 

* * *  

 

A resistência e a criação são sempre da ordem do acontecimento e estão 

acompanhadas de visões. O acontecimento é sempre a ruína do sistema da 

representação; as visões, o princípio de um ato de fabulação. Consideremos o caso de 

Maio de 68. Deleuze escreve: ñMaio de 68 é em princípio da ordem de um 

acontecimento puro, livre de qualquer causalidade normal ou normativa... Houve muitas 

agitações, gesticulações, palavras, idiotices, ilusões em 68, mas isto não é o que conta. 

O que conta é que foi um fenómeno de vidência, como se uma sociedade visse de 

repente tudo o que continha de intolerável e visse também a possibilidade de outra 

coisa. É um fenómeno coletivo sob a forma: óAlgo possível, ou me asfixio...ò 

(DELEUZE, 2003, p. 215-217). 

Resistir e criar começa necessariamente por um fenómeno de percepção. Uma 

pessoa pode aceitar o tempo que lhe toca viver, aceitar o inferno e tornar-se parte dele, 

como dizia Calvino, até deixar de percebê-lo. Mas uma pessoa também pode recusar 

esse tempo, negar que a vida seja possível enquanto tenhamos que viver contemplando 

esse inferno. Ser de esquerda não é uma questão de moral, é uma questão de percepção. 
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Tal era a tese de Deleuze: simplesmente não é possível viver vendo certas injustiças, 

não é possível viver enquanto certos problemas não encontrem uma solução adequada 

(DELEUZE; PARNET, 1995). 

Por isso mesmo, a resistência e a criação devem prolongar-se na procura dos 

arranjos necessários para mudar o horizonte da nossa percepção, dando corpo a essas 

fugazes visões de novos espaços de liberdade. Recusar o tempo que nos toca viver é, 

sim, em primeiro lugar, ver tudo de repente, lançar um olhar enviesado sobre tudo 

aquilo de que a nossa época se orgulha a entrever os trabalhos e as festas de outros 

mundos possíveis; mas é também, imediatamente, abraçar tudo aquilo que, no tempo, 

anuncia outro tempo, e cuidar disso para que prolifere, ganhe força, floresça. Isto é, 

mais uma vez, como dizia Calvino: ñreconhecer quem e o que, no meio do inferno, n«o 

é inferno, e preservá-lo, e abrir-lhe espa­oò (CALVINO, 1990, p. 150). 

Quero dizer que para que essas aberturas de possível que caracterizam as 

descontinuidades históricas sejam algo mais do que um fenómeno de vidência, para que 

essas novas sensibilidades que associamos aos pequenos acontecimentos da percepção 

possam desenvolver-se e amadurecer, é necessário articular arranjos apropriados.  

Essa criação de laços, conexões e redes, era para Deleuze a tarefa própria da 

pragmática militante a que abria espaço a sua Filosofia, porque mesmo que os 

acontecimentos escapem, em maior ou menor medida, à nossa vontade comprometida, 

envolver-nos neles e com eles, agenciar o nosso desejo com o que dão a ver, está 

sempre ao nosso alcance - ainda que possa representar muito trabalho, grandes 

sacrifícios, isto é, o tempo que nos resta viver.  

 

* * *  

 

Necessitamos do possível - e, ainda mais importante, do impossível - para 

respirar. Mas ao mesmo tempo ao (im)possível há que fazê-lo. A fabulação pode clarear 

momentaneamente zonas do real ou parcelas do social que o sistema da representação 

ignorava ou preteria, mas o seu devir-mundo depende sempre e para sempre de nós.  

Tive este sonho: andava pela selva fechada a golpes de facão. Onde a folha 

golpeava, abria-se o mato e eu via um caminho. Mas cada vez que olhava para trás para 

medir o meu avanço constatava que a vegetação voltara a levantar-se como um muro e 

era como se nunca tivesse passado ninguém por esses cantos.  
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Já cuidaram alguma vez de um jardim no sertão? Com o devido cuidado isso é 

possível. A terra é fértil, o sol não falta, as plantas prendem e florescem. Porém, basta 

um dia em que, por cansaço ou negligência, uma pessoa não cuide da rega para que tudo 

volte a confundir-se na mudez mineral do deserto. 

Felizmente somos muitos e entre todos damos conta de muito do muito que é 

importante, ainda que por vezes nos distraiamos e algo que valorizávamos, algo do que 

cuidáramos por gerações, algo que dávamos por assegurado, de repente desapareça e 

seja necessário começar tudo de novo (como aconteceu com os direitos laborais em 

tantos lugares do mundo), ou, todavia, nem sequer seja possível recomeçar, porque não 

restou nada (como aconteceu com o Museu Nacional no Rio). 

 

* * *  

 

Alguns momentos só adquirem sentido pelos rodeios aos que nos obrigam, pela 

tensão que nos impõem, e - a longo prazo - pela percepção a que nos abrem. O incêndio 

do Museu Nacional iluminou fugazmente a noite em que nos adentrámos - algumas 

pessoas (muitas) contra-efetuaram esse acontecimento trágico e iluminaram e 

des(cons)truiram outras zonas sensíveis da nossa atualidade. Guardamos uma dívida 

com eles. No meio do desastre as suas palavras nos iluminaram e aqueceram. Que a 

noite não se abata definitivamente sobre nós depende de uma infinidade de gestos 

análogos, que desafiam, ingênua, mas essencialmente, as leis da entropia (a fabulação é 

também, como Foucault dizia da ficção, a negentropia do mundo).  

O curso da história obedece em certo sentido às leis da sucessão e da 

causalidade, mas a resistência ao curso da história, as suas invenções e os seus 

acontecimentos, os seus lutos e as suas lutas, coexistem como elementos heterogêneos 

que compõem um plano temporal singular do tipo constelação8. Nesse plano singular 

estamos juntos de um modo imediato e definitivo, sempre que nos envolvemos num ato 

de criação ou de resistência, toda a vez que recuperamos a nossa fé em nós e nos outros, 

e acreditamos no mundo, ñsuscitando pequenos acontecimentos que escapam ao 

controlo, ou fazendo nascer novos espaços-tempo, mesmo de superfície ou de volume 

reduzidoò (DELEUZE, 1990, p. 37).  

                                                             
8 ñContra a história apocalíptica, há um sentido da história que se confunde com o possível, a 

multiplicidade do possível, a abundância do possível em cada momento.ò (DELEUZE, 1985, p. 

291.) 
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Não escolhemos o tempo - este tempo - que nos toca viver. A este tempo 

dizemos não. Mas não devemos esquecer que essa negação é produto de uma afirmação 

anterior e em certo sentido essencial: a afirmação do tempo como espaço de variação, a 

afirmação das visões que lançam o tempo sempre além de si mesmo (e a nós com ele), a 

afirmação das pequenas percepções e das grandes ideias que envolvem e desenvolvem 

tempos no tempo, contribuindo para a atualização da nossa liberdade.  

Alguém dirá que, perante a insuportável configuração da realidade, fabulo.  

Como poderão entender não me interessa negar isso. Não acalento a pretensão de estar 

no verdadeiro. Mas também não sinto que me encontre no falso. Se erro, o faço junto a 

todos, como todos - de olhos bem abertos ao que é, e também ao que não é, pelo menos 

à primeira vista, visível. E falo do que vejo, apenas falo do que vejo. Quiçá nem sempre 

com justiça e justeza, mas sim, sempre, com honestidade. Tomara que, nas minhas 

palavras, consigam entrever vislumbres de outras ordens de relações possíveis, e 

encontrem em vocês a força necessária para que um dia venham a ganhar corpo e valor. 
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LA IDENTIDAD DRAMÁTICA DE LOS DINAMISMOS. SOBRE LA 

VIRTUALIZACIÓN DE LO VIVIENTE 9 

 

                                                                                                                

Adrián Cangi10 

 

Instauración 

 

 

No habría historia si el instante que estoy viviendo fuese solamente percibido  

sin ser recordado simultáneamente mientras lo vivo; tampoco la habría si la totalidad de 

aquello que vemos, sentimos y ensayamos no se desdoblase en cada instante en actual y 

virtual, en  percepción y en recuerdo. No habría un horizonte del devenir ni un modo de 

volverse histórico sin esta identidad dram§tica de los dinamismos. En ñLo posible y lo 

realò (1930) (ñLe posssible et le r®elò, en: La pensé et le mouvant. Essais et 

conferénces, 1934), Bergson niega que alguna cosa sea posible sin ser real: ñAcuerdo en 

que ésta habrá sido posible (é) Que un hombre de talento o de genio surja, que cree 

una obra: ésta es lo real, y por lo mismo, deviene retrospectivamente posible. No lo 

sería, no lo habría sido, si ese hombre no hubiera surgido. Por eso digo que habría sido 

posible hoy, pero no lo es a¼nò. El pasado en el que se inscribe lo posible no es ni 

pr·ximo ni remoto, es un ñpasado indefinidoò que se entiende como un incalculable de 

todos los tiempos; se traza como un pasado ñindeterminadoò o como el ñpasado-en-

generalò. Bergson muestra que el pasado-en-general acompaña como un halo, atmósfera 

o nebulosa a cada actualidad, pero sin haber sido nunca, a su vez, actual. Habrá que 

aceptar que en este sentido la temporalidad de la potencia posee su propio centro en el 

pasado. Entonces, ¿cómo se articula el perpetuo ñhaber sidoò de lo virtual, y a qu® 

experiencia o modo de ser corresponde semejante ñentoncesò? 

 Lo virtual es simultáneo a lo actual dado que el recuerdo es simultáneo a la 

percepción, más allá que la coexistencia de lo actual y lo virtual sea difícil de 

experimentar, sobretodo comprendiendo preliminarmente que entre lo potencial y lo 

actual subsiste una diferencia de naturaleza pero no de grado. La potencia alcanza su 

                                                             
9 Opto por utilizar as referências bibliográficas no interior do texto, sendo desnecessário fazer uso no final 

do manuscrito. 
10 Possui graduação em Faculdade de Arquitetura e Urbanismo pela Universidade de Buenos Aires(1990), 

doutorado em Sociologia pela Universidade de Belgrano(1994) e doutorado em Língua Espanhola e 

Literaturas Espanhola e Hispano pela Universidade de São Paulo(2001). Atualmente é Professor Doutor 

da Universidad de Buenos Aires, professor titular da Fundación Universidad Del Cine e professor titular 

da Universidad Nacional Del Centro. 
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acmé cuando perdura como tal al lado del acto que le corresponde. La discusión de 

nuestros contemporáneos pivota en discernir si lo posible se anula o no en lo real, o si 

corresponde a otro modo de ser consistente en sí mismo. La virtualidad es 

contemporánea a la actualidad, surge con ella, la duplica. Por lo tanto, ¿podemos decir 

que lo posible y lo virtual se tocan? Duplicando lo real, lo posible se impulsa en/desde 

el pasado y se instala como un movimiento retroactivo. Bergson expresa con claridad 

que ña medida que la realidad se crea, su imagen se refleja hacia atr§s en un pasado 

indefinido, se encuentra así habiendo sido desde siempre posible; pero es sólo en este 

preciso instante que comienza a haber sidoò. Por ello, ñlo posible es el espejismo del 

presente en el pasadoò que instala un anacronismo inevitable, que siempre instituye 

nuevamente la virtualidad. De este modo, el orden de la potencia coincide con el de la 

memoria. Lo posible es colocado bajo el signo del ñentoncesò, revocado en el mismo 

momento en el que se lo vive, convirtiéndolo en objeto del recuerdo. Esto significa que 

ñlo posibleò es el hecho-objeto del recuerdo. Cabría, entonces, traer aquí la afirmación 

de Paolo Virno en El recuerdo del presente. Ensayo sobre el tiempo histórico (Il 

ricordo del presente. Saggio sul tempo storico, 1999), en la que considera que entre 

Bergson, Marx y Wittgenstein, el pasado-en-general es ante todo la lengua como 

inagotable potencialidad de lo posible, como la potencia del intelecto y su capital 

cognitivo, aquello que Marx denominara General Intellect. 

 A propósito, nos remitimos al ensayo escrito por Bergson en 1930: ñAl juzgar 

que lo posible no presupone lo real, se admite que la realización agrega algo a la simple 

posibilidad: lo posible habría estado allí desde siempre, fantasma que espera su hora; 

por lo tanto habría devenido realidad por la adición de alguna cosa, quién sabe que 

transfusión de sangre o de vida. No vemos que es todo lo contrario, que la posibilidad 

implica la realidad, la cual se corresponde, además, con algo que va unido a ella, porque 

lo posible es el efecto combinado de la realidad una vez aparecida, y de un dispositivo 

que la lanza hacia atrás. La idea, inmanente a la mayaría de las filosofías y natural al 

espíritu humano, de posibles que se realizarían por la adquisición de existencia, es pues 

ilusión puraò. Sin duda, aqu² se instala el centro de un debate contempor§neo de aristas 

variadas. Poetas, filósofos y científicos repararon en la fragilidad, informidad y 

fugacidad de esas existencias que, a pesar de y por ello, est§n ñah²ò como reservas 

potenciales de transformación y, por lo tanto, son reales de cierta forma para su época. 

Las grandes obras modulan al hombre en su totalidad, al tiempo que se proyecta en 

servidor de la obra, en servidor de un problema sutil y extraño, que algunos disponen en 
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un segundo plano como el del ñinacabamiento existencial de toda cosaò. Esto compone 

el hilo entre filósofos como Bergson, Souriau y Deleuze. Éste último vincula entre sí a 

sus predecesores en oposición. En el prólogo a Los diferentes modos de existencia de 

Souriau (Les différents modes d´ existence, 1943), Isabelle Stengers y Bruno Latour han 

dicho que Deleuze  no solo ñse habr²a inspirado en el m§s original de los oponentes a 

Bergson, sino que se habría adherido también a esa vieja Sorbonne a la cual quería darle 

resueltamente la espaldaò. 

 Más allá de la precisión de Stengers y Latour, no olvidamos la nota de 

Diferencia y repetición (Différence et répétition, 1968) en la que Deleuze dice: 

ñBergson es el autor que lleva m§s lejos la cr²tica de lo posible, pero que también 

invoca más constantemente la noción de lo virtual. Desde Ensayo sobre los dones 

inmediatos de la conciencia (Essais sur les données immédiates de la conscience, 

1889), la duración es definida como una multiplicidad no actual. En Materia y memoria 

(Matiére et mémoire, 1896), el cono de los recuerdos puros, con sus secciones y sus 

ópuntos brillantesô sobre cada secci·n es completamente real, pero s·lo virtual, y en La 

evolución creadora (L´évolution créatrice, 1907) la diferenciación, la creación de líneas 

divergentes es concebida como una actualización, pareciendo corresponder cada línea 

de actualizaci·n a una secci·n del conoò. La nota nÁ 22 pertenece al cap²tulo ñS²ntesis 

ideal de la diferenciaò y corona un concepto preciso de Deleuze: ñLa diferencia y la 

repetición en lo virtual fundan el movimiento de la actualización, de la diferenciación 

como creación, sustituyendo así a la identidad y a la semejanza de lo posible, que sólo 

inspiran un seudomovimiento, el falso movimiento de la realización como limitación 

abstractaò. àQu® busca Deleuze al convertirse en el testigo de un esplendor fr§gil y 

fugitivo como el de las existencias virtuales al distinguirlas plenamente de las posibles? 

Un filósofo como Deleuze que sostiene que la filosofía es un constructivismo 

que posee dos aspectos complementarios que difieren en sus características ïcrear  

conceptos y establecer un plano de instauración de los mismosï, le cabe pensar que la 

imagen del pensamiento es materia e imagen simultáneas. Pensar y ser son una única y  

misma cosa. En otras palabras, el movimiento no es imagen del pensamiento sin ser 

también materia del ser. Recordemos esa imagen precisa que une Diferencia y 

repetición y ¿Qué es la filosofía? (Quôest-ce que la philosophie?, 1991), al enunciarse 

que los conceptos son como las olas múltiples que suben y bajan, pero el plano de 

inmanencia es la ola única que los enrolla y desenrolla. De aquí que los conceptos sean 

acontecimientos y el plano sea el horizonte de ellos, el depósito o la reserva de los 
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acontecimientos puramente conceptuales. Los conceptos son las únicas regiones del 

plano, pero el plano de instauración es el único continente de los conceptos. El plano de 

instauración o inmanencia es la imagen del pensamiento, la imagen que se da así mismo 

de lo que significa pensar, de hacer uso y orientarse en el pensamiento. Por ello lo 

virtual es constituyente de lo actual formal y concreto, y se desplaza en este plano de 

instauración como un modo de existencia que supone la lengua y la excede 

simultáneamente. 

Es posible que, como Bergson y Souriau, Deleuze se hubiera formulado la 

pregunta de fondo: ¿Cuál es el arte de la filosofía como ars magna? La filosofía sabe 

ñinstaurarò seres de pensamiento aunque sean aparentemente insignificantes en su 

búsqueda del devenir real. Deleuze y Guattari resultan elocuentes en ¿Qué es la 

filosofía? cuando acuden a L´ instauration  philoshophique (1939) de Souriau, para 

sostener que: ñLa filosof²a es a la vez creaci·n de concepto e instauraci·n del plano. El 

concepto es el inicio de la filosof²a, pero el plano es su instauraci·nò (ñEl plano de 

inmanenciaò). Hacer comparecer ese instante de esplendor requiere de un arte para ver 

lo visto y de la invención de algunas figuras de pensamiento para hacerlo aparecer. Por 

ello, se dirá que la filosofía es creadora o inventiva al emplazar seres cuya existencia se 

legitima por sí misma. Se trata de existencias débiles por su fragilidad o desposeídas por 

el derecho que habitan pero que, sin embargo, moran en la instauración del plano de 

inmanencia de las imágenes del pensamiento. Se comprende, entonces, que esta 

cuestión tenga matices tanto políticos como estéticos. Lo que se aborda aquí no es la 

facticidad, sino el existir real de lo virtual que obliga a pensar en existencias que 

intentan conquistar más realidad y, de manera inseparable, buscan afirmar su derecho a 

existir. El movimiento de comprender ese instante de esplendor se convierte en la obra 

de un testigo que capta aquello que considera central para su época, aunque sutil, raro y 

dispuesto en un segundo plano. 

En el texto ñDel modo de existencia de la obra por hacerò (ñDu mode 

dôexistence de lôoeuvre ¨ faireò, Bulletin de la Société francaise de philosophie n°50, 

1956), Souriau emplea de modo indistinto los t®rminos ñinstauradorò o ñcreadorò, a 

pesar de la diferencia que atraviesa su obra entre las nociones de ñproyectoò y de 

ñtrayecto instaurativoò. Nos parece oportuno a nuestra cuesti·n detenernos en ciertos 

desplazamientos sutiles que operan en Souriau. Las obras inacabadas están acometidas 

por problemas insolubles propios de un carácter letal de los hacedores, de un error 

constituyente que les impide consistencia en las instauraciones que producen. De aquí 



 

35 

 

que deba considerarse que la génesis es siempre frágil y se encuentra en la búsqueda de 

ñla relaci·n entre la existencia virtual y la existencia concretaò, en la que el ¼nico 

asidero cierto parece ser ñel del pasaje de un modo al otroò para ñver c·mo esa 

existencia virtual se transforma poco a poco en existencia concretaò. Souriau llama a ese 

pasaje ñtransposici·n progresivaò por un ñproceso instaurativoò en el que lo primero 

sólo persiste en lo virtual, pero que por metamorfosis se transforma en existencia 

concreta. Bien podría decirse hasta aquí: ¡Nada es más filosófico que una metamorfosis 

que atraviesa la existencia! De Ovidio a La Fontaine, y de éste a Nietzsche, el mundo 

occidental ha buscado esta traza de transformación en su recurrencia a las fábulas 

antiguas de Esopo, a esas que insisten como plegadas en las que vendrán. Souriau 

piensa en una fábula formidable del filósofo chino Tchoaung Tseu, en la que se narra 

que  una noche, el filósofo soñó que era una mariposa que revoloteaba sin preocupación. 

Luego despertó, y advirtió que era el miserable Tchouang Tseu. Ahora bien, piensa el 

filósofo chino, que no es posible saber si Tchuang Tseu despertó después de haber 

soñado que era una mariposa, o si la mariposa soñó que se convertía en Tchouang Tseu 

despierto. Sin embargo, sabe que entre el filósofo y la mariposa hay una demarcación. 

Souriau se¶ala que Tchuang Tseu percibe esa demarcaci·n como ñun devenir, un 

pasaje, o el acto de una metamorfosisò. F§bulas de este tipo supieron  interesar a Jorge 

Luis Borges y a Octavio Paz, y sin dudas a Deleuze como lector de Borges, porque 

forman parte de una larga tradición barroca propia de Calderón de la Barca y de las 

dimensiones del sueño dentro del sueño, que afectaron a nuestra literatura filosófica en 

Lezama Lima y Severo Sarduy. Souriau sostiene que lo importante es la demarcación y 

la metamorfosis entre lo virtual y lo actual. 

 En esta dirección avanzó Bergson primero y Deleuze después. Entre ambos, y 

conservando decisivas diferencias con Bergson, Souriau acogió la experiencia del hacer 

instaurativo, íntimamente ligada a la génesis de un modo singular a través de un agente 

instaurador llamado ñmodo de la existencia virtualò. El proceso de pasaje de una 

existencia lejana y enigmática a un plano formal y actual es explicado por Souriau a 

través de ejemplos de prácticas pictóricas, escultóricas y poéticas. No obstante, sabe que 

estos procesos exceden las particularidades de la voluntad e intención humanas, aunque 

éstas estén comprendidas en el hacer. De este modo, lo virtual está ligado a la génesis y 

al inacabamiento existencial de toda cosa. Con suspicacia antropológica, Souriau 

establece que ñtenemos que quedarnos en el tener de una experiencia com¼n, concreta, 

humanamente vividaò, y lo expresa con intuici·n precisa: ñaquel que se siente como 
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cada ser, confusa y mediocremente captado sobre un plano de existencia, está como 

acompañado sobre otros planos por presencias o ausencias de sí mismo, se redobla en 

ellas buscándose, y quizás así se postula de la manera más intensa en su verdadera 

existencia; aquel podrá maravillarse por la riqueza de una realidad multiplicada así a 

través de tantos planos de existencia. Pero cuando hablo de las obras por hacer como 

seres reales, cuando admito que un ser físico ïdije  hace un momento esta mesa, podría 

haber dicho también una montaña, una ola, una planta, una piedraï  está como doblado 

encima de s² mismo por im§genes de ®l cada vez m§s sublimes.ò Esta multiplicaci·n 

que sentimos y padecemos puede ser una ilusión imaginaria al mismo tiempo que una 

ñconsumaci·n virtualò, sublime como imagen del pensamiento, y en tanto que ñdoblada 

sobre s²ò en lo concreto se encuentra siempre la obra o la sociedad por hacer. 

El filósofo instaurador sabe que toda determinación es producción, y que como 

dice Souriau ñel alma de una sociedad nueva no se hace a s² misma, hace falta que se la 

trabaje, y aquellos que la trabajan operan efectivamente su g®nesisò. Nos arriesgamos a 

expresarlo de otro modo: captar las vibraciones para hacer vivir la materia, no solo 

involucra captar lo que surge de la bruma sino la bruma en sí. Se trata de un cambio de 

escala perceptivo para abordar el límite que pensábamos inaccesible en la vecindad que 

vincula los cuerpos y la agitación microfísica de una atmósfera, un vapor, una nebulosa. 

La imagen de lo virtual, ñdoblada sobre s²ò en lo concreto, insiste obrando en lo actual; 

es el límite en el que algunos verán solo una abstracción y otros una cualidad pura y 

plena de desplazamientos y promesas de sutiles movimientos para lo concreto. Esta 

ñvitalidad microf²sicaò del orden de las fuerzas relativiza lo que consideramos abstracto 

y obliga a una distinción modal, en la que una existencia intenta conquistar más realidad 

mientras afirma su derecho a existir. Por ello, David Lapoujade en Las existencias 

menores (Les existences moindres, 2017) afirma que las existencias virtuales se mueven 

entre la an§fora, la instauraci·n y la cat§strofe. Conquistar el ñderechoò a existir supone 

saberse ñarrojadoò en el ñmundoò que concibi· Heidegger, pero con la inmensa 

salvedad de que no a todos los existentes se les abre la posibilidad de avizorar la 

laber²ntica entrada que les hace ñser-en-el-mundoò. Lo virtual pertenece a este plano de 

instauración y conquista de un derecho a existir porque promete una potencia que 

intensifica la realidad de una existencia, aunque ésta sea una existencia desposeída. Este 

problema ontológico es inseparablemente estético y político. 

 De este modo, lo virtual es la búsqueda de un esbozo informe y sublime a la 

vez; es la exigencia de la invención de un mundo por hacer para la existencia humana 



 

37 

 

aunque éste exceda lo propiamente humano. Para apresar su modo de existencia habrá 

que considerar que los acontecimientos ideales corren paralelos sobre los 

acontecimientos concretos en un mismo plano de instauración. Afecta, además, a la 

historia material y a la lengua, aunque simultáneamente las exceda. Estos modos de 

existencia son susceptibles de un ser frágil, inacabado y fugitivo que exige una 

dramática y perpetua exploración de la misteriosa eclosión del ser. Lo virtual existe e 

insiste como doblado sobre el plano de cada existencia material de la que el hombre es 

sólo uno de los responsables frente a todos los seres que pueblan el mundo: nubes, 

flores, p§jaros, monta¶as, valles, rocas, olasé, y sin embargo se lo considera el ¼nico 

responsable de la consumación concreta de la obra filosófica, artística o del alma de una 

sociedad nueva por su potencialidad inagotable de lengua. Con todo lo que pueda 

considerar este privilegio de la especie, la evolución creadora aún se realiza a pesar del 

hombre y de la lengua. Las correspondencias y resonancias entre los acontecimientos 

ideales y concretos hacen y deshacen, ligan y desligan, pero sobretodo, intensifican la 

pluralidad de los modos de existencia a través de una trasposición progresiva entre la 

existencia  virtual y la existencia concreta.  

 

Lógica 

 

El texto de Deleuze ñLo actual y lo virtualò (1995), (ñLôactuel et le virtualò, en: 

Gilles Deleuze-Claire Parnet, Dialogues, 1996) escrito sobre el final de su vida, posee la 

misma importancia ontol·gica y l·gica que ñLa inmanencia, una vidaéò 

(ñLôimmanence: une vieéò, 1995, Philosophie n°47). Pertenece a la serie de textos 

breves considerados de síntesis, en los que concentra su composición filosófica 

conceptual en una búsqueda del movimiento integral de su obra, a través de un método 

intuitivo-lógico-ontol·gico llamado ñempirismo trascendentalò. Dicho m®todo expone 

tanto un problema ontológico de naturaleza física ïel de las ñpart²culasò virtuales y su 

relación con la actualizaciónï, como un problema empírico de naturaleza del hábito ïel 

de la ñpercepci·nò de figuras que pueden concentrar emp²ricamente en un personaje 

narrativo la naturaleza compleja del problema. La imagen del pensamiento problemático 

de lo actual y lo virtual resulta central para comprender el carácter de la inmanencia y su 

lógica. Esta problemática se desplaza entre Diferencia y repetición y La imagen-tiempo. 

Estudios sobre cine II (Lô image-temps. Cinéma II, 1985), puntualmente en la  

indagación de la potencia en la repetición a la luz de la duración temporal, a través de 
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las llamadas ñim§genes doblesò o ñcristalinasò. La cuesti·n para Deleuze es c·mo pasar 

de la singularidad de lo virtual a la individuación actual a través de un proceso de 

formaci·n que denomina ñcristalinoò, y que resulta inmanente a la instauración 

existencial al comprometer por igual a la imagen y al objeto, a la percepción y a la 

memoria, a los regímenes de signos y a los modos de invención. 

Algo similar sucede con Bergson, uno de sus maestros, en especial con su texto 

ñLo posible y lo realò, all² escribe el 24 de noviembre de 1930: ñLa realizaci·n lleva 

consigo un algo imprevisible que cambia todoò. Deleuze se detiene en la obra 

bergsoniana, exactamente en esta identidad dramática de los dinamismos sostenida en 

ese ñalgo imprevisibleò que afecta lo org§nico y lo inorg§nico, el mundo de la vida y de 

la memoria, de la percepción y de la invención. El texto de Bergson se sostiene en 

ciertos puntos presentados en el encuentro filosófico de Oxford en 1911, luego 

desplegados en la revista sueca Nordisk Tidskrift. El fondo de ñLo posible y lo realò es 

una concepción filosófica que se desarrolla en el conjunto de su obra y que alcanza su 

s²ntesis en ocasi·n del premio Nobel. Seg¼n Bergson en la proposici·n: ñLa realización 

lleva consigo un algo imprevisible que cambia todoò opera la repetici·n material y la 

vacilación temporal, la extensión y la duración. Este es el problema que Deleuze intenta 

precisar al detenerse en lo imprevisible del cambio en la repetici·n. En ñLo actual y lo 

virtualò, el fil·sofo se¶ala una diferencia entre lo posible y lo virtual insistiendo en la 

f·rmula de Bergson: ñEn la repetici·n en las cosas habremos hallado algo novedosoò. 

¿Qué concentra esta proposición para revelar tal diferencia? ¿Cómo dar cuenta de la 

identidad dram§tica de los dinamismos cuando ñlo actual se rodea de c²rculos de 

virtualidades siempre renovados donde cada uno emite otro, y todos rodean y 

reaccionan sobre lo actualò, como sostiene Deleuze en ñLo actual y lo virtualò? 

En ñLo posible y lo realò, Bergson sostiene que: ñSi consideramos el conjunto 

de la realidad concreta o simplemente el mundo de la vida, y con mayor razón el de la 

conciencia, hallamos que hay más y no menos en la posibilidad de cada uno de los 

estados sucesivos que en su realidad. Pero lo posible no es más que lo real, con el 

añadido de un acto del espíritu que arroja la imagen del pasado una vez que la ha 

producidoò. Deleuze advierte la fina talla de esta concepci·n de Bergson, la considera 

una crítica de lo posible en tanto que ñlo posible no es m§s que lo realò, dado que este 

término arrastra la identidad de lo real en el concepto de lo posible como fantasma o 

latencia, en tanto que se realizará sin que nada cambie en su naturaleza o determinación. 

En su artículo Deleuze compone un pensamiento simultáneamente ontológico y 
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práctico,   biológico y matemático, orgánico e inorgánico, con potencialidades estéticas, 

®ticas y pol²ticas para exceder a la propia noci·n de lo posible. ñLo posibleò es  

considerado por Deleuze como un proceso de realización que se opone a lo real sin 

diferenciarse de modo pleno, en tanto que dicha noción obtura la diferencia eficiente 

que lleva en s² la novedad del acontecimiento. Bergson precisa, sin embargo, que ñlo 

posible es, pues, el espejismo del presente en el pasado, y como sabemos que el 

porvenir concluir§ por ser presente (é) es necesario juzgar que lo posible no presupone 

lo real si se admite que la realizaci·n agrega algo a la simple posibilidadò.  

En el ajuste bergsoniano plasmado en las proposiciones de que ñlo posible no 

presupone lo realò (é) y entonces ñla realizaci·n agrega algo a la simple posibilidadò, 

Deleuze observa que lo posible actúa como fantasma e ilusión que no produce el  

ñmovimiento imprevisible que cambia todoò, sino que su forma es la realizaci·n de un 

proceso que se opone y duplica sin diferenciarse. Este agregado a la simple posibilidad 

como fantasma de lo real, no es otra cosa que el dispositivo del espíritu que concluye en 

una identidad en el concepto que impide la diferencia eficiente. Para Deleuze en el par 

actual/virtual hay simultaneidad lógica y diferencia de naturaleza entre los términos 

conceptuales, lo que presupone una diferencia de potencial y de velocidad entre los 

mismos que produce diferencia eficiente en la coalescencia implicada; mientras que en 

el par real/posible no habría más que fantasma o latencia que produce el movimiento de 

la mismidad de lo mismo, obturando la diferencia de potencial y el movimiento de una 

diferencia real en la realización. En ambos pares hay dispositivo y movimiento del 

espíritu, pero lo que distingue el primer par del segundo es el movimiento concreto y 

efectivo de la diferencia eficiente, que cambia la actualidad en su intensidad y en su 

modo de extensión. Lo virtual es impersonal e inconsciente y lo actual, individuado y en 

proceso abierto. No es excesivo decir aquí que no se está frente a una filosofía de la 

identidad, sino de la diferencia eficiente hacia lo abierto. Queda así situado el enclave 

de un problema ético que tiene multiplicidad de implicaciones políticas, y que atañe a la 

existencia misma del proceso de individuación.  

 Aunque para Bergson y Deleuze el tiempo se encuentra inmediatamente dado 

por ñla novedad imprevisibleò del orden del acontecimiento que fabrica diferencia 

eficiente, cabe señalar un campo de continuidad y de ajuste que Deleuze realiza sobre 

Bergson, usando el material interpretativo de su propia obra. Ciertamente, para Bergson 

en lo posible hay un agregado de novedad imprevisible, mientras que para Deleuze no 

lo hay porque este término se concibe como una mimesis ideal de lo real en el concepto, 
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aunque lo posible se oponga a lo real. Por ello Bergson insiste, como afirmamos 

anteriormente, que ñlo posible es la combinaci·n de una realidad aparecida y de un 

dispositivo que la arroja hacia atr§sò (é) ñLo real es lo que se hace posible, y no lo 

posible que se vuelve realò. Se¶ala una diferencia entre ambos t®rminos y una sola 

dirección del movimiento que va de lo real a lo posible, es decir de las fuerzas del 

acontecimiento siempre impersonales a la posibilidad de una transformación o 

evolución creadora. El planteo de Deleuze se desplaza a través de la obra de Bergson, 

entre Materia y memoria (C. II y III) y El pensamiento y lo moviente (ñLo posible y lo 

realò) para detenerse en La energía  espiritual (ñEl recuerdo del presenteò), se¶alando 

su interés por la relación entre el objeto actual y la imagen virtual, el recuerdo y su 

actualización. Sobre este punto, interesa la consideración de Deleuze respecto a lo real 

como ñeternoò bajo la resoluci·n de los fen·menos que se desplazan entre la 

originalidad de las cosas y de las fabulaciones de los estados de cosa. Aquí, la identidad 

dramática de los dinamismos supone considerar lo virtual como aquello 

simultáneamente real, ideal y simbólico que efectúa la diferencia eficiente en el plano 

de instauración o inmanencia, en un dominio ontológico y lógico que permite articular 

su concepci·n de una ñgram§tica de la tercereidad del signoò y de un ñarte del cambio 

del existirò ïambos afectan la situación y condición constituyente del ser 

simultáneamente actual, concreto e imaginario. 

Bergson agrega en su art²culo ñLo posible y lo realò que ñse llama posible a 

aquello que no es imposible, y se comprende que esta no imposibilidad de una cosa es la 

condición de su realización. Pero lo posible así entendido no es en grado alguno virtual, 

idealmente preexistenteò. Deleuze se detiene en Diferencia y repetición (C. IV) en este 

planteo y considera que ñlo posible se opone a lo real; el proceso de lo posible es por 

consiguiente una órealizaci·nôò, mientras que ñlo virtual por el contrario, no se opone a 

lo real; posee una plena realizaci·n por s² mismo. Su proceso es la actualizaci·nò. Lo 

posible remite a la forma de identidad en el concepto, lo que supone lo idéntico como 

condición previa. Por ello Deleuze distingue lo posible de lo virtual, para pensar a este 

término dentro de una cosmología en la que una partícula física actual se encuentra 

rodeada de una nebulosa virtual, donde acontece el proceso de actualización en un 

tiempo menor a cualquier percepción humana. De tal forma, nunca separa el objeto de la 

imagen, presentados como una percepción cristalina, simultánea y coalescente, que 

arrastra el recuerdo y su actualización, desplazándose en la percepción entre la 

indeterminación y el principio de inconciencia. Deleuze dice en Diferencia y repetición 
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(C. IV) que ñlo virtual posee una realidad plena en tanto que virtualò; respecto de las 

part²culas virtuales, en ñLo actual y lo virtualò, sostiene ñque su emisi·n y absorci·n, su 

creación y destrucción, acontece en un tiempo más pequeño que el mínimo de tiempo 

pensable, y en tanto que esta brevedad las mantiene así en un principio de incertidumbre 

o de indeterminaci·nò. Asimismo, es en Diferencia y repetición que Deleuze afirma que 

la naturaleza de los virtuales consiste en ser ñreales sin ser actuales, ideales sin ser 

abstractos, y simb·licos sin ser ficticiosò. El campo l·gico queda definido porque ñla 

naturaleza de lo virtual es tal que actualizarse es diferenciarse para ®lò, de modo que  

puede ser pensado simultáneamente como génesis (potencia en vías de actualización) y 

estructura (un sistema de relaciones real, ideal y simbólico). En la medida en que para 

Deleuze ñno hay estructura m§s de lo que es lenguajeò (é) ñlas cosas no tienen 

estructura sino por cuanto tienen un discurso silencioso que es el lenguaje de los 

signosò. Puede, entonces, pensarse lo virtual como la soluci·n a un problema  

estructural planteado en un campo de instauración determinado, que atañe 

simultáneamente tanto a lo real como a lo simbólico, tal como entiende Deleuze éste 

t®rmino en ñàC·mo reconocer el estructuralismo?ò (1972), (ñA quoi reconna´t-on le 

struturalisme?ò, en: Histoire de la pilosophie, T. VIII, François Châtelet, ed.). La noción 

de lo virtual cumple con la triple determinación de ser real, ideal y simbólica 

suponiendo en su simultaneidad el orden de la cualidad, la acción y el pensamiento, de 

modo tal que se afirma que ñla estructura es la realidad de lo virtualò. 

Deleuze sostiene que lo simbólico es el principio que contiene génesis y 

estructura como combinatoria topológica y relacional definida por vecindades y series, 

porque expone simultáneamente realidades e imágenes. Así entendida la estructura es 

triádica, en tanto que en ella circula a la vez lo real e imaginable y lo irreal e 

inimaginable, como todas sus variaciones potenciales. De este modo, se sostiene que la 

estructura no es una forma que se define por la autonomía del todo, sino por la 

naturaleza de ciertos elementos atómicos que dan cuenta del proceso de formación del 

todo y de la variación de las partes. Por esta razón, lo simbólico ha de entenderse como 

la producción de un objeto teórico, original y específico en el que hay sentido y 

sinsentido, y donde pensar es arrojar los dados. Este nuevo materialismo de elementos 

simbólicos y sentidos de posición busca explicitar la relación diferencial como resultado 

de una pura lógica de elementos, relaciones y puntos. De aquí que Deleuze considere 

que la estructura es una multiplicidad expresada por relaciones diferenciales, en la cual 

elementos simbólicos se determinan recíprocamente al mismo tiempo que un sistema de 
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singularidades se corresponde a esas relaciones. La filosofía es entendida, así, como el 

pensamiento de las relaciones diferenciales y de los puntos singulares. Sostiene, 

entonces, en el ñTercer criterio: lo diferencial y lo singularò del texto ñàC·mo reconocer 

el estructuralismo?ò que: ñQuiz§s el t®rmino óvirtualidadô sirviera para designar 

exactamente el modo de la estructura o el objeto de la teoría, a condición de 

desprenderlo de toda su vaguedad: lo virtual posee una realidad que le es propia, y que 

no se confunde con ninguna realidad actual, con ninguna actualidad presente o pasada; 

tiene una idealidad que le es propia, pero que no se confunde con ninguna imagen 

posible ni con ninguna idea abstracta. De la estructura podríamos decir esto: real sin ser 

actual, ideal sin ser abstractaò. Por ello para Deleuze ñtoda estructura es una 

multiplicidad de coexistencia virtualò. La estructura es inseparable de este doble 

aspecto, no se actualiza sin diferenciarse en el espacio y en el tiempo. Lo genético no se 

opone a lo estructural, la génesis como el tiempo va de lo virtual a lo actual. Es posible, 

entonces, decir que las estructuras son inconscientes porque están encubiertas por sus 

efectos diferenciales y problemáticos. De este modo, todo lo dicho en el capítulo IV de 

Diferencia y repetición podría sintetizarse estableciendo que lo virtual es el carácter de 

la Idea, y que es a partir de esa realidad que se produce la existencia conforme a un 

tiempo y un espacio inmanente a la Idea. Lo virtual define una multiplicidad pura en la 

Idea. Por ello la actualización de lo virtual siempre se hace por diferencia, divergencia o 

diferenciación en un unificado campo de inmanencia, que puede ser pensado como 

génesis y estructura, y que como imagen del pensamiento no cesa de buscar su figura. 

 

Figura 

 

Deleuze se desplaza del concepto de génesis y estructura a la noción de una 

imagen del pensamiento como figura, lo efectúa entre Diferencia y repetición y La 

imagen-tiempo produciendo un movimiento del ñpensamiento sin imagenò al de una 

ñimagen del pensamientoò, que culmina en la noci·n de ñcristal de tiempoò. Esta noci·n 

es una imagen del pensamiento como génesis y estructura, bajo el dramatismo de los 

dinamismos: entre lo actual y lo virtual, la materia y la memoria. La línea de su 

pensamiento parte de La energía espiritual (ñEl recuerdo del presenteò) de Bergson ï

all² se afirma que ñel recuerdo no es una imagen actual que se formar²a despu®s del 

objeto percibido, sino la imagen virtual que coexiste con la percepción actual del 

objetoòï y culmina en La imagen-tiempo (C.IV) ïen donde sostiene que se trata de 
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ñbuscar el m§s peque¶o circuito que funcione como l²mite interior de todos los dem§s, y 

que junte la imagen actual con una suerte de doble inmediato, simétrico, consecutivo o 

incluso simult§neo (é) Llevando esta tendencia a su culminaci·n diremos que la propia 

imagen actual tiene una imagen virtual que le corresponde como un doble o un reflejo. 

En términos bergsonianos, el objeto real se refleja en una imagen en espejo como objeto 

virtual que, por su lado y simultáneamente, envuelve o refleja a lo real: hay coalescencia 

entre ambos. Hay formaci·n de una imagen de dos caras, actual y virtualò.  

El problema que Deleuze plantea, en un mismo plano de inmanencia, para ir de 

la Idea a la figura se instala en el pasaje de lo ñinasignableò (ñpensamiento sin imagenò) 

ïcomo puro-virtual, aunque por igual material, considerando que se desplaza a una 

velocidad inferior a lo perceptible y que actúa sobre lo actualï a lo ñindiscernible 

cristalinoò (ñimagen del pensamientoò) ïentre lo virtual y lo actual. La coalescencia 

entre percepción y recuerdo, entre real e imaginario, entre físico y mental, remiten la 

imagen virtual a lo actual en torno a un punto indiscernible, el más pequeño circuito 

fabricado entre ambas imágenes. Es allí donde Deleuze se detiene pensando en Materia 

y memoria de Bergson, para se¶alar la coalescencia, donde los ñsignos ·pticosò 

(opsigno) encuentran su elemento genético cuando la imagen óptica actual cristaliza con 

su propia imagen virtual, es decir, cuando los grandes circuitos de prolongamiento 

motor de la percepción-acción entran en contacto con los pequeños circuitos internos 

hechos de imágenes-sueños, imágenes-recuerdo, imágenes-mundo. Deleuze afirma en 

La Imagen-tiempo (C.IV): ñNo hay virtual que no se torne actual en relaci·n con lo 

actual, mientras éste se torna virtual por esta misma relación: son un revés y un derecho 

perfectamente reversibles. Son óim§genes mutuasô como dice Bachelard, en las que se 

opera un intercambio. Así pues, la indiscernibilidad de lo real y lo imaginario, o del 

presente y lo pasado, de lo actual y lo virtual, no se produce de ninguna manera en la 

cabeza o en el espíritu sino que constituye el carácter objetivo de ciertas imágenes 

existentes, dobles por naturalezaò.  

Es Bachelard en La tierra y los ensueños de la voluntad (La terre et les 

rêveries de la volonté, 1948), quien afirma el carácter objetivo de las llamadas 

ñim§genes doblesò por naturaleza, recuperando as² toda una larga tradici·n medieval y 

moderna de los espejos. Es posible conceptualizar estas imágenes en la tradición 

medieval del uso y oficio de la teoría del espejo, en razón de que constituyen el llamado 

ñser especialò que permite indagar en el perpetuum mobile, figura-conceptual que será 

central en la expresión de los siglos XVI y XVII. Los dispositivos de espejos se 
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encuentran bajo observancia escolástica porque el tipo de imagen que fabrican como 

efecto o reflejo, ocupa el mismo espacio que el cuerpo del espejo. En una lectura en 

clave aristótelica, la filosofía medieval supo indicar que este tipo de imágenes no son 

del orden de la sustancia sino del accidente. Esto quiere decir que no están en el espejo 

como si se tratara de un lugar, sino como si se tratara de un ñsujetoò. Para esta tradici·n, 

las imágenes son concebidas como insustanciales, como aquello que no existe por sí 

mismo sino por alguna otra cosa. Dado que no son sustancia, las imágenes de este tipo 

son ñseres especialesò. La filosof²a contempor§nea problematiza los espejos como 

dispositivos escópicos especiales. Tal es el caso de Michel Foucault que los piensa 

como aquello que asigna un espacio a la experiencia profunda y utópica del cuerpo en 

El cuerpo utópico. Las heterotopías (Le corps utopique. Les Hétérotopies, 2009); 

tambi®n  Giorgio Agamben aborda el ñser especialò de los espejos entre la anomalía y el 

espectáculo, entre el amor medieval y los dispositivos modernos de captura, en 

Profanaciones (Profanazioni, 2005). El ñser especialò de los espejos ser§ para Deleuze 

un espacio unificado de materia-luz, que opera por la expresión de un dispositivo 

óptico-artificial que produce imágenes cristalinas, siendo éstas las que fabrican un 

intervalo entre proyecci·n y percepci·n, entre percepci·n y reconocimiento. El ñser 

especialò es una continua generaci·n no s·lo de sustancia sino de efecto artificial, de 

materia y esp²ritu titubeantes, que culmina por constituirse en una ñespecie de cosaò 

capaz de fabricar una ñcuasi-causaò como el Acontecimiento del sentido. As², estas 

imágenes son utilizadas con profundo interés por Deleuze, como ejemplo privilegiado 

de la imagen-cristal o imagen-doble.  

¿Qué busca Deleuze en las imágenes-dobles de unificada materia-luz? Parece 

buscar la simultaneidad inseparable de la aparición del Espíritu en el movimiento 

inmanente de la Naturaleza. Se trata de la oposición que el primer Schelling establece 

entre lo virtual y lo actual en el Sistema del Idealismo trascendental (System des 

traszendentalen Idealismus, 1800), y que Deleuze ajusta en su pensamiento como un 

movimiento impersonal y simultáneo a la realidad experimentada, atribuida a posteriori 

a algunas entidades positivas. Sería posible decir que el espacio trascendental es el 

espacio virtual de las multiplicidades singulares tal como podría pensarlo Kant. Por ello, 

el campo virtual es interpretado como el campo de las fuerzas generatrices, simultáneo y 

opuesto al de las representaciones actuales. El lugar propio de la producción se 

encuentra ñentreò las fuerzas-ondas de partículas y la negación del proceso completo de 

actualización de la multiplicidad virtual de las mismas. Claro está que en la 
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actualización prosigue vigente la intensidad virtual como potencial no desplegado. Es 

como Deleuze interpreta el Omnis determinatio est negatio de Spinoza frente a Hegel. 

¿Y si la materia no es más que una oscilación de ondas cuánticas? Parece señalar, 

entonces, que la aparición de propiedades extensas debe ser tratada como un proceso 

singular en el que un espacio-tiempo virtual continuo se diferencia, progresivamente, en 

estructuras del espacio-tempo actuales discontinuas. Deleuze aborda la materia de la 

sensación poniendo énfasis en la desustancialización de los afectos en favor del 

Acontecimiento del sentido; se dispone en la tensión entre la intensidad impersonal y la 

relación de afección entre los cuerpos.  

Devenir y Ser, Intensidad e Idea, se conjugan en la génesis de las imágenes-

dobles como figuras del pensamiento. Un doble modelo de génesis aparece expuesto en 

Lógica del sentido: la ñg®nesis formalò ïcomo la aparición de la realidad a partir de la 

inmanencia de la conciencia personal como puro flujo del Devenirï es suplementada 

por la ñg®nesis realò ïcomo la explicación de la aparición del acontecimiento de 

superficie inmaterial desde la interacción corporal. En este proceso en el que actúa la 

doble génesis, sujeto y objeto son ñinstantesò de un ñflujoò continuo de ondulaciones. El 

filósofo se detiene en la expresión cinematográfica por el uso y conceptualización de los 

espejos sesgados, cóncavos, convexos y venecianos ïcomo una memoria precisa de sus 

estudios sobre Spinozaï inseparables, sin embargo, de un intercambio asimétrico 

aunque coalescente entre lo actual y lo virtual, propio del Idealismo trascendental de 

Fichte y Schelling. Intercambio en el que se detuvieron grandes cineastas como Ophuls, 

Losey, Zanussi, Welles, Fellini, Herzog, Tarkovski, entre tantos otros. 

 Deleuze sostiene en el capítulo IV de La imagen-tiempo, que: ñLa imagen-

cristal encierra esa búsqueda mutua, ciega y titubeante de la materia y el espíritu: más 

allá de la imagen-movimiento, óque nos hace a¼n piadososô.ò En esta frase pesa toda la 

teoría medieval del amor y de los espejos. El problema para Deleuze consiste en cómo 

pasar de la singularidad de lo virtual a la individuación como proceso cristalino 

inmanente, a través de figuras de invención que contengan las dos caras simultáneas del 

cristal de tiempo. Para el filósofo, el cristal de tiempo que la pintura, la fotografía y el 

cine desarrollan en la invención de figuras, resulta central para pensar el proceso de 

individuación o la pregunta qué es un individuo. Entre todos los films en los que el 

filósofo se detiene en La imagen-tiempo, culmina privilegiando La dama de Shanghai 

(1947) de Orson Wells como la cumbre de la imagen-cristal perfecta, en la escena 

donde lo virtual toma al personaje en el duelo por su actualidad. Se trata de la escena 
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final, la del célebre palacio de los espejos del parque de diversiones, donde se celebra el 

ritual de un duelo que implica todas las tácticas mentales del complot de los tres 

personajes: el abogado, la dama y el marinero, en la cual el espacio se encuentra 

definido por espejos que multiplican la actualidad del duelo entre el abogado y el 

marinero bajo la mirada atenta de la dama. Los disparos quiebran todos los espejos en la 

escena, y con ello la potencia activa de los virtuales como fuerza en vías de 

actualización es llevada por el proceso del duelo a resolverse. Sin embargo, lo actual y 

lo virtual se mantienen indiscernibles hasta la resolución del final del duelo. El abogado 

muere, la dama resulta herida de muerte y el marinero continua su vida.  

Cuando la imagen virtual se torna actual, se vuelve visible y límpida. Deleuze 

señala en el capítulo IV de La imagen-tiempo que: ñEl cristal es expresi·n. La expresi·n 

va del espejo al germen. Es el mismo circuito pasando por tres figuras: lo actual y lo 

virtual, lo límpido y lo opaco, el germen y el medio. En efecto, por una parte el germen 

es la imagen virtual que hará cristalizar un medio actualmente amorfo; pero, por la otra, 

éste debe tener una estructura virtualmente cristalizable con respecto a la cual el germen 

cumple ahora el papel de imagen actual. También aquí lo actual y lo virtual se 

intercambia en una indiscernibilidad que deja subsistir cada vez la distinci·nò. La 

escena de La dama de Shanghai pasa por estas tres figuras. Lo actual y lo virtual no 

solo definen la expresión sino que afectan lo límpido y lo opaco del contenido mientras 

que el germen y el medio han pasado por el duelo como la más elevada tensión del 

espíritu y el grado más profundo de las estrategias del cuerpo en la realidad. Se revela, 

así, el espejo y el cadáver, la manipulación de las tácticas de los personajes para 

conservar su poder y la tierra de un nuevo comienzo para el sobreviviente que emerge 

de la ciénaga indiscernible. Es así que Deleuze ve en la obra de Welles, y en particular 

en la escena elegida, un relanzar sin descanso del intercambio asimétrico, desigual, y sin 

equivalente de lo virtual y lo actual en su forma cristalina del tiempo, en el que será 

posible cada vez realizar la distinción entre los polos en juego.  

Toda figura tiene una historia. La historia del mundo, como la de una vida, está 

signada por redistribuciones o acontecimientos que tornan plural el campo de posibles. 

Estas redistribuciones son ciertamente fechables, pero no pasibles de ser alineadas en la 

continuidad de un presente permanente, coextensivo al tiempo del mundo. La índole de 

la mismas se enlaza al campo de posibles que acarrea la afirmación de una temporalidad 

múltiple, se trata de una revelación de una realidad no-cronológica del tiempo, en otros 

t®rminos se trata de la envoltura multidimensional del tiempo. En ñLo actual y lo 
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virtualò Deleuze insiste, al final de su vida, en la configuraci·n de un concepto de 

ñvirtualò cuyos puntos de m§ximo desarrollo ya habían sido precisados entre Diferencia 

y repetición y La imagen-tiempo. En consecuencia afirma: ñLo actual ha pasado 

entonces por un proceso de actualización que afecta tanto a la imagen como al objeto. El 

continuum de imágenes virtuales es fragmentado, el spatium es recortado según las 

descomposiciones regulares e irregulares del tiempo. Y el impulso total del objeto 

virtual se destroza en fuerzas que corresponden al continuum parcial, en velocidades 

que recorren el spatium recortadoò. Deleuze utiliza la categoría virtus del latín medieval  

para pensar lo virtual: virtus en tanto fuerza o potencia. En la filosofía escolástica, es 

virtual lo que existe en potencia y no en acto. Lo virtual tiende entonces a actualizarse 

en una concreción efectiva o formal. De este modo virtualidad y actualidad son solo dos 

modos de ser diferentes. Reconocemos la precisión de la lectura de Aristóteles realizada 

por el mundo escolástico en relación al par potencia/acto. La definición escolástica le 

permite a Deleuze encontrar a contrapelo sus lecturas de Spinoza y Leibniz. De manera 

precisa, en el texto en juego, cita a Leibniz para decir que lo virtual es una ñfuerza en 

v²as de actualizaci·nò y de este modo nunca opone, como tampoco lo hace Spinoza, lo 

real a lo virtual. Lo virtual no carece de existencia material, por ello el filósofo insiste 

en usar tanto los términos de la física cuántica y de la teoría general de la relatividad 

como los de la biogenética contemporánea, que recuperan la tradición antigua de las 

fuerzas y las partículas, de las ondas y las oscilaciones, de las curvaturas y los espectros 

materiales.  

Los filósofos como los poetas, necesitan crear palabras, y la terminología, con 

razón se ha dicho, es el elemento poético del pensamiento. Entre el mundo escolástico y 

el moderno, Deleuze define un campo preciso de t®rminos latinos: ñvirtusò, ñspatiumò, 

ñcontinuumò, para insistir que  ñlo virtual nunca es independiente de las singularidades 

que lo recortan y lo dividen sobre el plano de inmanenciaò, y por ello en este mismo 

plano afecta por igual al objeto y a la imagen, pensados ambos como parte de la materia 

y de la memoria. Entre la metafísica de Henri Bergson y la matemática de Gilles 

Châtelet, Deleuze trata el plano de inmanencia como un continuum que se divide por 

recortes virtuales y velocidades virtuales, que acontecen ñen un tiempo m§s peque¶o 

que el m²nimo de tiempo continuo pensableò. Aunque el plano de inmanencia 

comprende simultáneamente lo virtual y lo actual, sin que pueda haber allí un límite 

asignable entre ambos t®rminos m§s que aquel de su singularidad, Deleuze dice: ñLo 

actual es el complemento o el producto, el objeto de la actualización, pero ésta no tiene 
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otro sujeto que lo virtual. La actualización pertenece al virtual. La actualización del 

virtual es la singularidad, mientras que lo actual mismo es la singularidad constituida. 

Lo actual cae fuera del plano como fruto, mientras que la actualización lo devuelve al 

plano como lo reconvierte al objeto en sujetoò. Esto supone enfocar el pensamiento a la 

exterioridad del tiempo, se trata de un volver al interior del tiempo, separándolo de sí de 

manera múltiple. De aquí que el todo no pueda concebirse sino a través de ilaciones de 

las dimensiones heterogéneas del tiempo, de donde emerge el sentido primordialmente 

temporal de lo virtual. De este modo, el ñser especialò de las ñim§genes-cristalò implica 

comprender lo virtual como ñsujetoò. 

 

Materialismo 

 

En consonancia con lo anteriormente mencionado respecto a la posibilidad de 

pensar en Deleuze una nueva figura de materialismo, parece oportuno acercarnos aquí a 

esta modulación desde la valoración deleuzeana de un materialismo expuesto en una 

combinación inestable de mutaciones y reestructuraciones. Dicha dinámica de 

combinación provoca discontinuidades cualitativas como atributos del proceso real, en 

consonancia con una filosof²a que fabrica conceptos sobre la consideraci·n del ñhayò 

para darse existencia, del ñhay-algo-siempre-yaò, donde se considera que el vac²o parte 

de un singular e impersonal ñhay-algoò (ondas, part²culas, desv²os, discontinuidades 

cualitativas realesé). Deleuze y Guattari dicen en ¿Qué es la filosofía? ñconsideremos 

un ámbito de experimentación tomado como mundo real ya no con respecto a un yo, 

sino a un sencillo ñhayòéò. Un materialismo de este tipo no es ñdial®cticoò como el de 

Engels y Lenin, no es de la ñpraxisò como el de Gramsci y tampoco del ñser socialò 

como el de Luk§cs. Se trata m§s bien de un ñmaterialismo aleatorioò que propone la 

ñcontingenciaò frente a la ñdeterminaci·nò, en un recorrido que une a Epicuro con 

Marx, como lo plantea el último Althusser. Un materialismo del encuentro aleatorio y 

del Acontecimiento se opone a la filosofía de las  garantías de la anterioridad del 

sentido.  

No hay indicios que Deleuze hubiese leído al último Althusser recluido en el 

psiquiátrico de Saint-Anne en 1980, pero sí que Althusser experimentara la lectura de 

Deleuze para pensar su ñmaterialismo aleatorioò. Los problemas del ¼ltimo Deleuze 

están cercanos a los que pensaba  Louis Althusser en Para un materialismo aleatorio 

(Pour un matérialisme aléatoire, 1986), obra en la que despliega problemas de toda su 
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concepción filosófica, revisitados con otros argumentos posteriores a las derrotas 

políticas, y que pivota en el centro del debate de la crítica cultural del marxismo de los 

a¶os ô60, de la que Deleuze participa discutiendo el materialismo dial®ctico de herencia 

hegeliano-marxista.  

El relato epicúreo que Althusser reconstruye es cercano a las lecturas de Serres 

en El nacimiento de la física en el texto de Lucrecio. Caudales y turbulencias. (La 

naissance de la physique dans le texte de Lucrèce, 1977) y de Deleuze en Lógica del 

sentido (Logique du sens, 1969), en particular a ñLucrecio y el simulacroò. Se detiene 

específicamente en la formación del mundo atómico y en el desvío aleatorio (clinamen), 

configuraciones que posibilitan una serie de encuentros entre átomos hasta producir una 

configuración aleatoria. El criterio axiomático-materialista de Althusser se opone a la 

garantía ontológica idealista a partir de la idea de que no existe una causa fuerte 

predeterminada para el encuentro atómico que conforma un mundo, sino que sólo hay 

desvío aleatorio opuesto a cualquier teleología o sentido preestablecido. Esto afirma un 

carácter tendencial de todo proceso abierto a los potenciales del desvío aleatorio en 

contra de cualquier lógica del cierre. También confirma un carácter no sustancial del 

proceso material. 

 Slavoj Ģiģek percibe con agudeza cr²tica que Deleuze habr²a madurado su 

l·gica en direcci·n a un ñmaterialismo espectralò, que intenta disolver el materialismo 

dialéctico hegeliano-marxista. Ģiģek, en su libro Órganos sin cuerpo. Sobre Deleuze y 

consecuencias (Organs without bodies: Deleuze and consequences, 2004), atribuye a 

Deleuze los efectos que van de un materialismo aleatorio a otro espectral. Sostiene con 

precisi·n que la ¼nica causalidad ñm§s all§ò y ñpor encimaò de la causalidad corporal es 

la de la ñcasi-causa inmaterialò, donde lo infinito es la acucia del exceso, del ñentreò de 

la diferencia eficiente e inventiva de las repeticiones. La repetici·n es ñmemoria 

invertidaò como sostiene Kierkegaard, un movimiento de diferenciaci·n efectiva que va 

hacia la producción de novedad, tal como lo interpreta Deleuze. Lo que la repetición 

repite no es la forma en la que el pasado fue efectivamente, sino la virtualidad inherente 

al pasado y que ha sido traicionada por su actualización en el propio pasado. El tiempo 

de la repetici·n es coexistencia que no excluye el ñantesò y el ñdespu®sò sino que los 

superpone en un orden ñestratigr§ficoò. El tiempo mismo cumple la funci·n de esfuerzo 

inventivo de la eternidad para arribar a sí misma, es decir que la eternidad no está fuera 

del tiempo, sino que es la estructura pura del tiempo como tal: el momento de 

superposición estratigráfica que suspende la sucesión temporal y permite la irrupción 
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del Acontecimiento incorporal. De tal forma, la noci·n de ñdevenirò es correlativa a la 

de ñrepetici·nò y a la de ñvirtualidadò e inseparable de un ñcampo trascendentalò. 

El campo trascendental en Deleuze, como un reconocimiento a Kant, es sin 

embargo inseparable de la dimensión empírica, e infinitamente más rico que la realidad, 

porque a ésta la concibe como fruto de un exceso simbólico fabricado por la Idea y a la 

Idea la piensa siempre atravesada por un exceso material aunque imperceptible en el 

ñhay-algo-siempre-yaò. Se trata entonces del campo potencial infinito de virtualidades a 

partir del cual se produce un proceso de actualización. El complejo plástico y paradojal 

acu¶ado por Deleuze bajo el nombre ñempirismo trascendentalò, indica un campo de 

experiencia más allá del tiempo cronológico o extenso de la realidad constituida o 

percibida, en la que resulta posible esperar una ñdiferencia eficienteò en la repetici·n de 

los hábitos provocada por una potencia virtual. Se trata de la potencia latente del infinito 

cualitativo virtual o de las discontinuidades cualitativas reales que se distinguen del 

espurio infinito actual. El Fichte tardío a quien Deleuze recurre con asiduidad, concibió 

al sujeto como una ñpura actividad de auto-posici·nò, como ñun flujo de vida m§s all§ 

de los t®rminos opuestos de sujeto y objetoò. El ñsujetoò as² entendido es una ñpura 

virtualidadò ïñuna conciencia absoluta inmediataò ï, mientras que cuando se actualiza 

pasa a ser una ñsustanciaò determinada.  

En los desplazamientos hechos hasta aqu² de lo ñespectralò, se deriva un 

materialismo que contiene de modo coalescente un proceso de 

desustanciada/sustancialización propio de la realidad de lo virtual/actual, porque la 

subjetividad deducida de ®ste es el lugar de la ñinfinitud desustanciadaò de las nociones 

de ñcuerpoò y de ñrelaci·nò, en el que domina la aparición de lo nuevo como repetición 

que se diferencia y que nos abre al Acontecimiento como singularidad universal y 

neutra. No se trata aqu² de pensar la ñrepetici·n de lo Mismoò como el mayor ñmilagroò 

tal como  sostuvo Chesterton, sino  la ñrepetici·n de la diferencia eficienteò como 

hemos tratado de mostrarlo en Gilles Deleuze. Una filosofía de lo ilimitado en la 

naturaleza singular (2011). Las observaciones de Ģiģek convierten a Deleuze en un 

deudor de la Ciencia de la Lógica de Hegel y a su pensamiento en el de un ideólogo del 

ñmaterialismo espectralò y del ñcapitalismo digitalò actual. Para culminar se¶alando que 

en Deleuze hay que atender no a la realidad virtual sino a la ñrealidad de lo virtualò o de 

la ñdesustanciada/sustancia artificialò, aquello que ocupa el lugar de lo simb·lico como 

tal, con efectos y consecuencias en lo Real. 
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M§s all§ de la asociaci·n posible que podr²a establecerse con el ñmaterialismo 

aleatorioò planteado por Althusser y de la lectura-crítica provocada por Ģiģek que lo 

convierte en un ide·logo del ñmaterialismo espectralò, Deleuze cita en ñLo actual y lo 

virtualò dos fuentes centrales con las que dialoga su pensamiento. Una de ellas, 

cosmológico-física y la otra, informática o concerniente a las técnicas de la inteligencia 

colectiva. La primera es una cita clave a la física de Michel Cassé en Du vide et de la 

creatión (1993), quien se interesa por una física de partículas buscando la invención de 

un mundo a través de la unificación de fuerzas fundamentales de la naturaleza. Su 

lectura de la física cuántica arriba a la conclusión de que las partículas virtuales en 

interacción gravitan en la densidad de la energía, tendiendo a ocupar lugar en la realidad 

material. Lo virtual es invisible e inobservable y forma parte inseparable de la energía 

del vac²o, a la que Cass® llama ñun oc®ano de part²culas virtualesò y Deleuze define 

como ñuna nebulosa de part²culas virtualesò, aunque para ambos pensadores ®sta 

energía se desplaza a una velocidad inferior a lo perceptible. Cassé plantea que estas 

part²culas son ef²meras pero que entre ellas y los alrededores se crea una ñnebulosaò que 

le confiere al vacío una energía potencial. Esta es una manera de ser de la energía eterna 

y versátil, que adquiere en el vacío un estado latente. La idea remite al vacío cuántico en 

el que no hay contradicci·n entre ñserò y ñno-serò material. 

 La materia es la última máscara vacía, aunque el vacío dispone de dos 

vértices: uno relacional y otro ontológico (uno cuántico y otro cosmológico). El primero 

administra el microcosmos de partículas y el segundo el espacio en su extensión. La 

tesis de Cassé, que interesa a Deleuze, puede enunciarse así: el vacío, en el sentido de la 

nada, es materia; entonces, el universo es una cosmología jamás vacía en el que ñhay-

algo-siempre-yaò. El vac²o no es la ausencia, porque en la lengua de los f²sicos 

cuánticos el espacio se encuentra pleno de pares virtuales, por ejemplo: 

electrón/positrón. En esta microscopia del vacío la materia no resulta indiferente, 

aunque s² podr²a llamarse ñespectralò por su velocidad inferior a aquella perceptible. 

 Entonces se afirma que los virtuales son seres materiales de una existencia 

menor, en el sentido de ñtenueò o ñfr§gilò respecto de los fen·menos, las cosas y los 

imaginarios. Son ñesbozosò nunca terminados y por ello no dependen ni de afectos ni de 

creencias como los posibles. Estos ñesbozosò o ñnebulosasò no se confunden con una 

pura o simple inexistencia. Una ñnebulosa de part²culas flotantesò puede producir un 

ñesbozoò en el límite del fenómeno que haga existir un abanico de nuevas posibilidades. 

Esas virtualidades son ñpromesas potencialesò, seg¼n condiciones de un ser-especial, 
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para la emergencia e instauración de posibles. El curso ordinario de la vida no logra 

mantenerse a la altura de la intensidad de las promesas virtuales. La vida se obstina en 

lo posible, incluso aunque cada posible suponga una pérdida de intensidad potencial en 

favor de torpezas o errores vitales consumados. La ñnebulosa de virtualesò supone 

potencialmente una cantidad de bosquejos o comienzos, de indicaciones o dibujos 

interrumpidos que se producen en una ñrealidad ²nfimaò. Desde aqu² podemos decir que 

los virtuales responden a la manera de ñser de lo inacabadoò, y por ello se les atribuye la 

dimensi·n potencial de la ñesperaò o de la exigencia de ñrealizaci·nò. Como ha 

sostenido David Lapoujade en Las existencias menores, los virtuales no son dueños del 

arte de aparecer como los fenómenos, de la consistencia como las cosas y de auto-

sustentarse como los imaginarios. Los virtuales o potenciales oscilan entre la ñesperaò y 

la ñrealizaci·nò, y sin embargo, introducen el deseo de creaci·n o producci·n de lo 

nuevo mientras suscitan gestos y maneras para poder existir. 

La segunda fuente de las citas del texto de Deleuze es Pierre Lèvy, autor de Les 

technologies de lôintelligence (1990), Lôintelligence collective (1994), Cyberculture 

(1997) y Quôest-ce que le virtual? (1998). Este último texto está dedicado en especial a 

la obra de Deleuze. La tesis que recupera Deleuze de Lèvy gira sobre la aceleración 

virtual y los efectos que ha producido la virtualización en la doble articulación 

gramatical, el desdoblamiento dialéctico divergente y la emergencia de modos retóricos 

autónomos. Este proceso ha afectado de modo irreversible la economía, la práctica 

política y cada uno de los modos de relación social por la conectividad informática. 

Tanto Lévy como Deleuze piensan que la subjetivación y la objetivación son dos 

movimientos complementarios de la virtualización, dado que en el fondo ni el sujeto ni 

el objeto son sustancias estables como polos reconocibles sino que se han convertido en 

ñfluctuantes nudos de acontecimientosò, que se encuentran en interface y que se 

despliegan recíprocamente. Este proceso técnico irreversible que ha modificado la 

identidad de los cuerpos, los textos y las economías exponiendo lo privado a lo público, 

ha sido comprendido como una ñvirtualizaci·n de la inteligencia colectivaò y concebido 

como un proceso ñevolutivo de las t®cnicas cognitivasò ïambos aspectos comprenden 

dispositivos de saber y de poder semióticos y organizacionalesï que han afectado el 

funcionamiento psíquico-somático individual y de relación, conjuntamente con los 

modos de producción comunes. 

Lo virtual resulta inseparable del problema de la inteligencia colectiva en la 

transformación técnica de los cuerpos, las inteligencias, los bienes y las transmisiones. 
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Se trata de una dimensión problemática que no se confunde ni con una ilusión ni con 

una desmaterialización. La virtualización se asemeja a un proceso de 

desustancializaci·n y se ha comprendido como un ñnudo de tendencias de fuerzas 

problem§ticasò que se actualizan como acontecimiento o como resoluci·n de un 

problema, llevando consigo un algo imprevisible que cambia todo, y por ello se concibe 

el proceso virtual/actual como un acto de invención que expone la identidad dramática 

de los dinamismos. Este proceso pasa de un polo latente (virtual) a un polo manifiesto 

(actual) sin interrumpir la actualización, en tanto resolución de un problema, como la 

virtualización, en tanto recreación inventiva que transforma una solución en una nueva 

problemática. La virtualización del par virtual/actual anima la aproximación a la noción 

de Acontecimiento, de proceso de formación y de modos de un ser-especial como 

invenci·n. Por ello el t®rmino ñvirtualò obliga a un campo de distinciones, en especial 

con lo ñposibleò, para evitar superposiciones y confusiones. ñVirtualò y ñPosibleò son 

modos de ser latentes y no manifiestos que anuncian un porvenir, más que delinear una 

presencia. ñRealò y ñActualò son t®rminos patentes o manifiestos, describen fen·menos 

y cosas en la existencia extensa del mundo. Como hemos mostrado, Deleuze recupera 

de Henri Bergson la necesidad de una distinción entre posible y virtual y de Étienne 

Souriau la clasificación de maneras de ser que contienen lo virtual en su forma de 

existencia. Entonces, ñRealò y ñActualò designan los posibles predeterminados. Lo 

posible es entendido como una forma proyectiva a la que una realización confiere una 

materia. Esta articulación de forma y materia caracteriza un polo de la sustancia (actual) 

que se opone al polo del Acontecimiento (virtual). Deleuze y Lèvy conciben que la 

actualización invente una solución a un problema generado por lo virtual. De este modo, 

la actualización crea una forma siendo su proceso la temporalidad de la actualización. 

Sin embargo, la perfección del modo de ser de los virtuales es el de aparecer como 

ñinacabadosò. Por ello no dictan, no aceptan y no niegan nada, forman una ñnebulosaò 

donde cualquier acción o decisión del sujeto resulta ser parte de un proceso perceptivo 

de intuición, presentimiento o adivinación. 

 Se dirá que los virtuales son tan inestables como cambiantes. Su constitución 

es la de un campo problemático, su modo de existencia el de la transformación 

transmodal de unos en otros. Los virtuales constituyen existencias frágiles que se 

conforman entre el vacío y la materia. Los virtuales, así, son fuerzas inventivas de 

carácter potencial que se desplazan por fuera o en las lindes de la percepción. ¿Qué es 

entonces lo que permite percibirlos? ¿Cómo volver perceptibles este tipo de seres de 
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naturaleza casi-invisible? Deleuze recurre a Gilles Châtelet en Les Enjeux du mobile 

(1993), abordando las ñvelocidades virtualesò y los ñrecortes virtualesò propios de un 

diagrama lógico-matemático y de una dimensión física-espacial para concebir la 

reducción conceptual de lo virtual al dominio del espacio inmanente; espacio que 

conjuga materia y pensamiento en un mundo del antes o después del hombre para 

explorar sus potencias experimentales y de apertura. Esto dispone el pensamiento de 

Deleuze entre una matemática, una cosmología y una física de las partículas, donde la 

realidad más acabada y finita se vuelve inacabada. Por ello el filósofo cree que toda 

cosa se encuentra inacabada en su modo existencial, y depende de los potenciales de 

discontinuidades cualitativas reales donde insisten las velocidades y recortes virtuales. 

Deleuze piensa que nada adquiere la plenitud de la presencia ni la consumación total;  

que nada es dueño de una existencia plenaria. Todo se vuelve esbozo, lo cual indica que 

la existencia como tal se encuentra del lado de la singularidad anómala. De tal forma, 

podrá decirse que esta filosofía sostiene que no hay seres estables sino procesos de 

individuación plenos de transformaciones y metamorfosis que definen umbrales y 

pasajes en un mundo de acontecimientos, donde lo virtual es simultáneamente la fuerza 

en vías de actualización y el tiempo del instante del cambio, atravesando el continuo de 

lo Real.  

 

Futuro anterior  

 

Todo anacronismo del uso de un concepto o de una figura abre a un futuro 

anterior. La historia del vocablo virtuale señala lo que pertenece o está en la virtus o 

potencia activa de un ser, y, en consecuencia, se halla ordenado a un efecto. Es una voz 

plena de matices y puede considerarse central al léxico medieval porque se la opone a 

formale y actuale, donde la primera señala la forma propia o la estructura esencial de 

algo; y la segunda, una presencia en el ser en sí de algo. Virtuale  indica, en la tradición 

escolástica que agudiza la lectura del estagirita con lógica propia, el estar de una cosa en 

el ser de otra. Los filósofos modernos y contemporáneos que recuperan este término lo 

hacen para vincularlo a la estructura en sí y al dominio de lo simbólico, y lo vuelven 

inseparable de su proceso de actualización, dentro de la pura operación de la causalidad 

trascendental. Podría formularse de este modo el interés de Deleuze por el concepto 

virtuale, si se considera que la ñilusi·n objetivaò designa en su proceso de producci·n, 

que deber²an descubrirse las huellas intensivas de las virtualidades ñpor debajoò de las 
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propiedades extensivas  y cualitativas del producto final. De allí que el término esté 

vinculado a la relación simultánea de Ser y Devenir como Actual y Virtual, con la 

precisión de que el Acontecimiento no puede ser identificado con el campo virtual del 

Devenir que genera el orden del Ser, y que al fin, compone el dramatismo de los 

dinamismos. Deleuze afirma una lógica de la desaparición del proceso bajo el producto 

y de la cadena causal argumentativa por el efecto, recuperando una larga tradición de la 

ñcasi-causaò. La casi-causa es causa de un exceso, de lo que hace que un 

Acontecimiento (la irrupción y aparición de lo nuevo) sea irreductible a sus 

circunstancias corporales e históricas. Es entonces, la meta-causa del propio exceso del 

efecto sobre sus causas corporales e históricas. Si se considera que el Acontecimiento 

incorporal es un efecto puro (una entidad impasible, neutra y estéril), y que éste irrumpe 

más allá de la cadena argumentativa de las causas corporales, podrá decirse que lo 

nuevo que irrumpe en la repetición es una capacidad de afectar pura. Para ello hay que 

considerar como premisa que la causalidad corporal no es completa, porque en la 

aparición de lo nuevo ocurre algo que no puede ser descrito adecuadamente en el nivel 

de las causas y efectos corporales. 

 La casi-causa es el Acontecimiento del sentido que opera en la grieta de la 

insuficiencia de la causalidad corporal. Puede ser dicho de esta forma en el lenguaje de 

Deleuze: las multiplicidades son entidades impasibles e inmanentes que carecen de 

trascendencia, y por ello son efectos incorporales de causas corporales, es decir, deben 

considerarse como resultados históricos de causas actuales que no poseen poderes 

causales propios. Difieren por naturaleza de esas causas y entran entre sí en relación de 

casi-causalidad, siendo esta relación de casi-causa la que le asegura una especial 

independencia. Se encuentran por fuera de las capacidades actuales de los cuerpos de 

afectar y de ser afectados, mientras que los afectos virtuales son considerados 

simultáneamente como una pura capacidad de ser afectados y una capacidad pura de 

afectar. Para Deleuze, el sinsentido del Acontecimiento mantiene la autonomía del nivel 

del sentido, de su puro devenir respecto del referente. La premisa fundamental de esta 

ontología de la causalidad corporal incompleta es la de liberar las fuerzas inmanentes 

del Devenir de su determinación en el orden del Ser. Esta es la gran lógica de la 

capacidad de afectar pura, inmaterial y espectral generadora de figuras de la sensación, 

expuesta en Lógica del sentido. Sobre este problema particular se detiene Manuel 

DeLanda en Intensive Science and Virtual Philosophy  (2002).   
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Virtuale indica en la tradición escolástica el modo de ser de la potencia activa 

capaz de producir un efecto, aunque su dinamismo conceptual para los contemporáneos 

no lo separe de la estructura como algo tan material como espiritual. Para la escolástica, 

en una precisa lectura de Aristóteles, pertenece al orden de la causalidad y de los 

atributos divinos. Es así que se considera la voz que indica las perfecciones infinitas que 

se diferencian formalmente y actualmente en lo finito. Por ello el adverbio virtualiter 

que se refiere a un modo de ser, indica que el efecto está contenido en la causa sin que 

la naturaleza del efecto se halle en dicha causa ya determinado, sino que puede 

producirla. El virtuale, como adjetivo que atraviesa al adverbio virtualiter, supone la 

formalización y actualización que está contenida en el querer algo propio de la fuerza o 

capacidad peculiar de algún ente, lo que implica cualitativamente algún grado de 

perfección recuperando la antigua areté griega ïvoz que abarca tres contenidos que 

pasan de la antigüedad al mundo medieval y que deben ser considerados en el mundo 

moderno: potencia general, potencia intelectiva del hombre y capacidad moral humana. 

La reducción de la virtus a un problema moral es solo una deformación tendencial de la 

escolástica. Los filósofos que recuperan este vocablo, tanto del mundo moderno como  

contemporáneo, buscan un sentido más amplio y problemático que incorpore de modo 

simult§neo e inseparable la materia y el esp²ritu del ñser especialò como propiedad de 

los espejos, donde causa y efecto pueden volverse indiscernibles entre objeto e imagen 

en el exceso de la producción del reflejo.  

Si virtus  en la lengua medieval es perfección final en algún grado infinito, 

entonces es verdadera potencia activa de transformación que debe suponer lo 

indiscernible como máxima intensidad de la Idea. El matiz dinámico y dramático 

atraviesa el vocablo hasta nosotros. Sin embargo, para Tomás de Aquino, como lo 

sostiene en la Summa Teológica, la noción es teleológica porque se la considera en 

orden a su fin. Del mundo antiguo llega la voz de Cicerón, quien señala que la raíz vis 

(fuerza) corresponde a la acepción más antigua que indica la fortaleza de ánimo. La 

Patrística la relaciona con los textos bíblicos, donde fuerza y poder de los hombres son 

atributos del poder divino. De all² proviene la palabra ñmilagroò, como poder infinito de 

lo divino que se efectúa en las cosas concretas. De Aristóteles a la Patrística, de 

distintos modos, el vocablo virtus continúa la capacidad de perfección porque afecta al 

hábito (habitus) como sabiduría, ciencia e inteligencia que conllevan: prudencia, 

justicia, temperancia y fortaleza. Todo indica que las acciones están gobernadas por 

inteligencia y voluntad, pero los teólogos distinguen entre la virtus que genera el acto, y 
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que se dirige al h§bito humano, de las ñvirtudes infusasò o ñinvoluntariasò, que 

pertenecen al infinito divino sobrenatural. Así, la fuerza o el vigor pueden ser pensados 

como la capacidad de obrar, y desde el mundo antiguo al medieval han sido tratados 

según modos voluntarios e involuntarios de acción finita e infinita. Y esto no puede 

dejar de señalarse en las capacidades comunes que integran la potencia, aunque los 

modernos y contemporáneos intenten ubicarse por la cosmología, la física, la biología y 

neurofisiología, más allá de la creencia divina.  

De la historia de este vocablo y de su capacidad para fabricar figuras es 

necesario recuperar un sentido vinculado al poder de una facultad o potencia que se 

traslada hacia una cosmología o hacia una vis imaginativa, propia de los actos de 

invención (fuerza capaz de mover la voluntad) y con consecuencias en la naturaleza y 

en los cuerpos. La escolástica objeta esta atribución de poder que excede la distinción 

entre virtudes divinas y humanas. Los modernos y contemporáneos recuperan la vis en 

la vita, utilizando la distinción griega entre vida biológica común a todos los vivientes 

(zoé), portadora de potencia impersonal y vida propiamente humana de un individuo 

(bios), generadora de potencia espiritual individual o colectiva. En el acto inmanente del 

ser viviente no es posible separar en su estructura lo virtuale de lo actuale. Del centro 

de la  escolástica proviene la fórmula teológica de Tomás de Aquino: Formaliter 

immanens virtualiter trasiens, fórmula radicalizada y transformada por el pensamiento 

moderno y contemporáneo que cuestiona la creación divina. La misma permite expresar 

que el principio generativo de la vida biológica resulta un impersonal simultáneo en su 

eficacia a la vida humana espiritual del proyecto de una conciencia y propio del querer 

algo, pero que, sin embargo, habrá que aceptar que su potencia proviene de lo 

impersonal, que en el proceso de individuación se diferencia de lo personal individuado, 

aunque lo constituya como intensidad que acompaña el despliegue de una vida. 

 El fil·sofo italiano Giorgio Agambem le atribuye en el apartado ñGeniusò del 

libro Profanaciones al francés Gilbert Simondon, haber pensado este problema de la 

individuación recuperando la tradición griega y latina de la potencia y el acto, de lo 

actual y lo virtual, pero con la salvedad de no abordarlo de un modo teológico. 

Simondon ha sido capaz de un despliegue singular de este problema en La 

individuación a la luz de las nociones de forma y de información (L'individuation à la 

lumière des notions de forme et d'information, 2005). Deleuze desde Diferencia y 

repetición se reconoce como un preciso y agudo lector de las obras de Simondon, que 

en su caso resultan centrales para pensar la relación entre lo virtual y lo actual en el 
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proceso de individuación, siempre inseparable del cristal-de-tiempo y de la autopoiesis 

generativa.  

Vale recordar que Ģiģek en Órganos sin cuerpo culmina citando la novela 

Netocracy: The New Power Elite and Life after Capitalism (2002) de Alexander Bar y 

Jan Soderqvist, donde se describe un mundo de la industria del management 

informático, en el que se hacen necesarias nuevas relaciones sociales donde se sostiene 

como hipótesis una sustitución del antagonismo de clase entre capitalista y proletario 

por un nuevo antagonismo de clase entre redócratas y consumariado. Categorías que 

quedan fuera del humanismo burgués y que dan cuenta de una nueva forma de 

producción ligada a la virtualización de la vida y a la transformación biopolítica del 

capital humano. En esta  sociedad no muy lejana a la nuestra, el dinero y las posesiones 

materiales parecen quedar relegados a un papel secundario frente al capital informático. 

La clase dominada ya no es el proletariado sino la clase de los consumidores, el 

consumariado o los condenados a consumir la información preparada y manipulada por 

la élite redocrática. Los autores de la ficción científica señalan que este cambio en el 

poder genera una lógica social y una ideología enteramente nuevas. Dado que la 

información circula y se transforma en todo momento, no habría entonces ninguna 

jerarquía estable ni ningún proceso de larga duración sino que insistiría una red de 

relaciones de poder que cambia sin tregua. Los individuos se reinventan constantemente 

y adoptan papeles diferentes mientras la sociedad ya no constituye un Todo jerárquico 

sino una red de redes abierta a la contingencia. Netocracy presenta a la nueva elite 

política de un planeta de la información pensado como islas de comunidades utópicas. 

Esto permite describir una ñnueva clase simb·licaò sostenida en el estilo de vida y el 

acceso a la información. Los círculos sociales de acceso a la información importan más 

que el dinero y están ocupados por académicos de alto nivel, periodistas, diseñadores, 

programadores, especialistas en imagen global; todos ellos viven efectivamente del 

reconocimiento y la novedad informática. Las nuevas élites se preocupan por la 

manipulación de la información, porque lo que afirma su abundancia como poder es la 

conectividad independiente de su riqueza. Esta ironía extrema pensada por Bar y 

Soderqvist sobre el poder hegemónico de la red y la ideología de la nueva clase 

dominante emergente del capitalismo digital, lleva a Ģiģek a homologar esta sociedad 

con los planteos sobre lo Virtual y la Virtualización de Deleuze. El problema de la 

novela es que todo se mueve con excesiva rapidez, y sin embargo esta rapidez resulta 

insuficiente para poder imaginar un gobierno que recomponga los antagonismos en la 
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lucha por el poder. Sin embargo, hay demasiadas características de la clase redocrática 

que solo son sostenibles en nuestro actual régimen de un capitalismo de redes. 

Lejos de lo que piensa Ģiģek con aguda inteligencia, consideramos que 

Deleuze trabaja para una crítica precisa de los modelos de información y de control de 

las prácticas políticas del capitalismo tardío. Por ello dos fórmulas ontológicas tienen 

peso pol²tico en la definici·n de su pensamiento: ñLa naturaleza de lo virtual es tal que 

actualizarse es diferenciarse para ®lò; ñPara algo potencial o virtual, actualizarse 

siempre es crear las líneas divergentes que se corresponden sin semejanza con la 

multiplicidad virtualò. Ambas f·rmulas ponen en juego la idea de que las estructuras 

encierran acontecimientos ideales que se cruzan con contingencias actuales a las que 

afectan, pero debemos atender que para Deleuze la actualización y diferenciación 

siempre son una verdadera creación que no se hace por limitación de una posibilidad 

preexistente o por reducción a algún modo de sociedad utópica idealizada. De modo tal 

que la descripción política de Netocracy es lo más lejano a la crítica radical a la 

sociedad de control que realiza Deleuze. Lo virtual es un principio acontecimental de 

apertura problemática y nunca de consumación de una utopía social o ficción científica 

posible de un capitalismo digital. Las tecnologías de la inteligencia colectiva proponen 

tantas promesas como abismos, entre las cuales Deleuze señaló en Post-scriptum sobre 

las sociedades de control (Post-scriptum sur les sociétés de contrôl, 1990) que ñno es 

preciso apelar a la ficción científica para conocer un mecanismo de control capaz de 

proporcionar a cada instante la posición de un elemento en un medio abiertoéò. El 

régimen empresarial, los encantos del marketing, la formación permanente fueron 

se¶alados por Deleuze ñcomo la instalaci·n progresiva y dispersa de un nuevo r®gimen 

de dominaci·nò, constituido por individuos concebidos como ñdividualesò, modulados 

por ñlenguajes num®ricosò y por ñcifrasò que funcionan como nuevos fantasmas. 

Deleuze criticó el mundo de las cifras de la información como nuevas palabras de orden 

del funcionariado comunicacional e imaginó la virtualización, lejos de la consumación 

de un modelo de sociedad, como la del capitalismo digital. 

La última palabra de Deleuze corrobora un subjetivismo sin sujeto, pleno de 

potenciales e intensidades aunque sin garantía de sentido, en el que subsisten procesos y 

transformaciones que parecen no considerar en primera instancia ni Sociedad ni Estado 

ni Democracia. Entre sus primeros textos como ñInstintitos e institucionesò (ñInstincts 

et institutionsò, en: Textes et documents philosophiques, Collection dirigee par Georges 

Canguilhem, 1955), ya existía la preocupación por la confrontación entre las fuerzas 
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instintivas y las instituciones sociales. Esta oposición deriva en una insistencia del 

pensamiento de Deleuze por lo singular y sus tendencias, pensamiento considerado 

luego como un peligroso asalto a lo general o a la cooperación tendiente a lo común. Sin 

embargo, entendemos que quien pasa de las palabras a los hechos, y se adentra en un 

evento dramático de los dinamismos físicos, energéticos y biológicos, no deja de 

comprender al mismo tiempo las realidades sociales de primer orden. Para Deleuze el 

individuo se encuentra emplazado en la encrucijada entre ontologías: la del proceso de 

individuación que requiere considerar el potencial de lo virtual y la de lo individuado 

que supone la ritualización e institucionalización del individuo actual. La respuesta del 

filósofo a la identidad del drama del proceso de formación ha sido la del par 

virtual/actual capaz de fabricar una figura conceptual como la del ñcristal de tiempoò. 

Figura que reúne la encrucijada entre las dos ontologías y, al mismo tiempo, es capaz  

de expresarlas, de mostrar un intercambio físico y metabólico entre lo individual y la 

naturaleza que pone en contacto el proceso de formación físico-vital entre vida y 

sociedad; siendo el producto de este proceso individuos, rituales e instituciones, siempre 

politizados, socializados y moralizados, que mantienen distancias con aquellas fuerzas 

constituyentes a las que culminan llamando ñmaterialismo espectralò.  

Nos disponemos en un medio como si los intereses de la lucha y la discusión 

entre discursos, estrategias e instituciones requirieran de una visibilidad que se 

desarrolla antes nuestros ojos ñcomo una realidadò en lugar ñde una realidadò. La 

virtualización de la vida recorre una energética de un fondo último de la materia que se 

confunde con el Acontecimiento, y que supone un requisito constituyente para toda 

acción y reacción de una política diaria. No dudamos que pueda haber en este 

pensamiento una coquetería libertaria que bordea el abismo, al conducir los conflictos 

de la vida social a los potenciales de fuerzas y energía virtuales. La sobre-modernidad 

del capitalismo tardío no puede darse por satisfecha con una justificación de la vida a 

través del ethos técnico, de la participación política ciudadana y de la justicia de la vida 

económica, en las cuales éste mismo ha fallado. Nuestra vida contemporánea también 

exige, a través de complejos saberes, una justificación de la vida en el sentido de las 

fuerzas, energías, afecciones y pasiones derivadas de un proceso de individuación y 

transformación del drama de la identidad de los dinamismos conformadores y 

transformadores.  

Deleuze, como uno de los seguidores atentos de Nietzsche, ha cortado el buen 

sentido común y el nudo moral de la modernidad al considerar que las existencias van 
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más allá de los fenómenos, las cosas y los imaginarios. La radical inmanencia de la vida 

no responde a ninguna redención sino al infranqueable fondo último de fuerzas, que 

oscilan como efectos en el placer/dolor solo evaluable en su proceso de formación dado 

en los bordes de la apariencia de la vida misma. Nosotros existimos como auto-

invención de ese elemento vivo, que para Deleuze vincula lo virtual y lo actual. De este 

modo, la cultura o el complejo de los saberes funcionan como la ñficci·n ¼tilò en la que 

nos hemos constituido nosotros mismos. Esta ficción útil requiere interrogar tanto los 

ñentre-lugaresò de los dinamismos de las fuerzas como sus efectos ®ticos y est®ticos en 

su implicaci·n en los ñmundos intermedios de la vidaò ïaquellos que fracturan el 

sentido común y el buen sentido moralï capaces de inventar otros posibles políticos. 

Nietzsche considera que la conciencia humana se sitúa ontológicamente en un espacio 

irónico, un emplazamiento en el que el animal fingidor está condenado a descubrir sus 

propias ficciones. Deleuze piensa que despertar a la filosofía como invención supone 

indagar en las fabulaciones del proceso de formación de la vida, a través de figuras 

conceptuales en las que se zanje la distancia entre conocimiento y vida. A los procesos 

homeostáticos soportables de la cultura, Deleuze responde con la indagación de la 

identidad del dramatismo de los dinamismos nacientes, que lejos se encuentran de una 

cibernética cultural de la vida como última ilusión del capitalismo tardío.  
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DA GEOGRAFIA DO PENSAMENTO  

 

Maria dos Remédios de Brito11 

 

Deleuze afirma que há na tradição filosófica um pensamento que goza de uma 

natureza reta e pura, que ama e deseja o verdadeiro, que, antecipadamente, confere para 

si uma boa vontade e a sua busca toma como base uma decisão premeditada. Então, o 

método para a Filosofia, neste caso, demanda que a busca pela verdade é natural e que 

exige uma facilidade, já que para isto somente interessa um bom percurso que pode 

estabelecer parâmetros, que vence tudo que é exterior e que protege os desvios do 

pensamento daquilo que o leva a tomar o falso como verdadeiro.   

Deleuze entende que tal imagem12-pensamento está assentada em bases 

moralizantes e também em postulados recognitivos13. Essa imagem é configurada em 

sua severidade, levando, ao invés de um pensamento inventivo e criador, à criação de 

um pensamento sem vida, triste, reconhecedor, reprodutor, ortodoxo e subordinado aos 

valores da adequação. Contudo, ele também irá mostrar outra imagem-pensamento que 

                                                             
11 Professora da Universidade Federal do Pará. Formada em Licenciatura em Pedagogia e Filosofia. 

Doutora em Filosofia da Educação. Pós-Doutora em Filosofia da Educação pela Universidade de 

Campinas-UNICAMP. Trabalha com temas sobre Filosofia da Diferença e Educação; Subjetividade e 

Educação; Formação; Transversalidade. 
12 Sobre a ideia de imagem pensamento, Deleuze, no percurso de suas obras ora destaca a ideia de um 

pensamento sem imagem, ou nova imagem pensamento, mas também parece sugerir a uma espécie de 

torção da Ideia de imagem, pois sua Filosofia tem como pretensão produzir um pensamento ligado ao real 

e não mais a uma espécie de reposição simbólica de algo que seja ausente. 
13 Deleuze, em sua obra Diferença e Repetição, descreve, de forma pormenorizada, oito postulados 

regulados pelo modelo recognitivo que, segundo o autor, funcionam como obstáculos para uma Filosofia 

da Diferen­a. Cito: ñRecenseamos oito postulados, tendo cada um deles duas figuras: 10 - postulado do 

princípio ou da Cogitatio natura universalis (boa vontade do pensador e boa natureza do pensamento); 20 

- postulado do ideal ou do senso comum (o senso comum como concórdia facultatum e o bom senso 

como repartição que garante essa concórdia); 30 - postulado do modelo ou da recognição (a recognição 

instigando todas as faculdades a se exercerem  sobre um objeto supostamente o mesmo e a possibilidade 

de erro que daí decorre na repartição, quando uma faculdade confunde um de seus objetos com outro 

objeto de uma outra faculdade); 40 - postulado do elemento ou da representação (quando a diferença é 

subordinada às dimensões complementares do Mesmo e do Semelhante, do Análogo e do Oposto); 50 - 

postulado do negativo ou do erro (no qual o erro exprime ao mesmo tempo tudo o que pode acontecer de 

mal no pensamento, mas como produto de mecanismos externos); 60 - postulado da função lógica ou da 

proposição (a designação é tomada como lugar da verdade, sendo o sentido tão somente o duplo 

neutralizado da proposição ou sua reduplicação indefinida); 70 - postulado da modalidade ou das soluções  

(sendo os problemas materialmente decalcados sobre as proposições ou formalmente definidos pela 

possibilidade de serem resolvidos); 80 - postulado do fim ou de resultado, postulado do saber (a 

subordinação do aprender ao saber e da cultura ao método). Se cada postulado tem duas figuras, é porque 

ele é uma vez natural e uma vez filosófico; uma vez no arbitrário dos exemplos e uma vez no pressuposto 

da essência. Os postulados não têm necessidade de serem ditos: eles agem muito melhor no silêncio, no 

pressuposto da essência como na escolha dos exemplos; todos eles formam a imagem dogmática do 

pensamento. Eles esmagam o pensamento sob uma imagem que é a do Mesmo e do Semelhante na 

representa­«o, mas que trai profundamente o que significa pensar (...)ò (DELEUZE, 2006, p. 239-240). 
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remete ao movimento, uma imagem que não deseja o verdadeiro, o uno, o mesmo ou o 

idêntico, mas a diferença. Destacar essa paisagem será o objetivo deste ensaio. 

 

 Das imagens dos filósofos 

Um grande problema para Deleuze que atravessa, de uma forma ou de outra, o 

seu pensamento filosófico, seja na sua produção individual monográfica sobre alguns 

filósofos de seu interesse ou em sua produção com Guattari, é a efetiva preocupação 

com a imagem do pensamento, no sentido de questionar como a mesma foi sendo 

constituída, como essa imagem foi estabelecida ao longo da história do pensamento 

filosófico e o que isso promoveu para a Filosofia. 

Na obra Lógica do Sentido, Deleuze destaca três imagens do filósofo. Inicia 

afirmando que tanto a imagem popular quanto a cient²fica ñparece ter sido fixada pelo 

platonismoò (DELEUZE, 1998, p.131). A imagem popular do fil·sofo ® aquela que 

remete às ascensões, pois este é aquele que sai da caverna, das sombras, eleva-se e 

purifica-se, e quanto mais ele se purifica, mais é elevado. Nesse processo de ascensão, a 

Filosofia e a moral, assim como o ideal ascético e a própria ideia de pensamento, 

tornam-se cada vez mais estreitas (DELEUZE, 1998). Por outro lado, a imagem científica 

do filósofo é aquela caracterizada pelos filósofos pré-socráticos, pois eles são, também, 

filósofos da caverna e instauram a vida na profundidade. É interessante afirmar que tanto 

uma Filosofia quanto a outra, para Deleuze, remete a uma imagem das alturas.   

 
Deles dependem a imagem popular do filósofo nas nuvens, mas também a 

imagem científica segundo a qual o céu do filósofo é um céu inteligível que 

nos distrai menos da terra do que compreende sua lei. Mas nos dois casos tudo 

se passa em altitude (ainda que fosse a altura da pessoa no céu da lei moral). 

(...) A altura é o Oriente propriamente platônico. A operação do filósofo é 

então determinada como ascensão, como conversão, isto é, como o movimento 

de se voltar para o princípio do alto do qual ele procede e de se determinar, de 

se preencher e de se conhecer graças a uma tal movimentação (DELEUZE, 

1998, p. 131).  

 

Reverter essa imagem da representação e das alturas que promove um 

pensamento dogmático é a grande tarefa pela qual a Filosofia deve se impor, segundo 

Deleuze. Assim, inspirado na leitura de Nietzsche14, ele destaca uma terceira imagem do 

fil·sofo ñque ® a eles que a palavra de Nietzsche se aplica particularmente: de tanto 

                                                             
14 Deleuze pontua claramente em seus textos que Nietzsche foi um prodigioso, inventou novos meios de 

expressão e a pesquisa de novos meios foi posta por ele, e que tal deve ser continuada e ampliada. Se 

Nietzsche se valeu de tantos meios fora da Filosofia para expressar seu modo de fazer Filosofia, agora, 

segundo Deleuze é necessário a renovação de outras artes como força de criação para o pensar.   
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serem superficiais, como esses gregos eram profundos!ò (DELEUZE, 1998, p. 133). 

Deleuze refere-se aos Megários, aos Cínicos e aos Estóicos afirmando que com eles 

surgem um novo filósofo e novos tipos de anedotas, pois não há mais profundidade e 

nem altura. Cínicos e Estóicos, com suas zombarias, destituem a Ideia e as alturas de 

Platão. 

Nietzsche, para Deleuze, soube muito bem entender a profundidade pela 

superfície e, inspirado nelas, reverter à imagem dogmática do pensamento ao propor o 

sentido e o valor para a experiência. Nietzsche conseguiu perceber isso com força e 

agudeza, duvidando de toda orientação do pensamento pelo alto:  

 

Ele se perguntou se, longe de representar a realização da Filosofia, ela não 

era, ao contrário, a degenerescência e o desvio começando com Sócrates. Por 

aí Nietzsche recoloca em questão todo o problema da orientação do 

pensamento: não é segundo outras dimensões que o ato de pensar se engendra 

no pensamento e que o pensador se engendra na vida? (DELEUZE, 1998, p. 

131-132).  

 

Nesse sentido, Nietzsche foi quem reverteu a imagem dogmática do pensar, 

fazendo a crítica da ideia de fundamento e de qualquer tipo de estrutura de pensamento 

que fosse conduzida por esse modelo. Deleuze, tal como Nietzsche, pretende desmontar 

toda ideia de fundo. Nietzsche, então, é a terceira imagem do filósofo que destaca aquilo 

que é fundamental para Deleuze: um pensamento sem imagem, ñsem fundo, diverso, 

plural, tr§gico, ®tico, heterodoxoò (MACHADO, R, 1990, p. 15). 

O item que se segue mostra o que Deleuze entende por essa imagem dogmática 

de pensamento e como é possível percorrer um pensamento sem a força do julgamento e 

da lei. 

Do pensamento dogmático15 ao pensamento não dogmático 

 

A pergunta que move a Filosofia de Deleuze é: o que é pensar?16 Para o autor, 

não se trata de um exercício de naturalização, pois não se pensa sozinho, como também 

não pode ser posto em exercício por forças que são exteriores. Pensar depende de forças 

que violentam o pensamento, sem isso, as verdades permanecem arbitrárias, abstratas, 

                                                             
15 Sobre a questão do pensamento dogmático e recognitivo, Deleuze desenvolve uma espécie de série que 

passando pelas seguintes obras: Nietzsche e a Filosofia, Proust e os signos, Diferença e repetição, assim 

como, em Lógica do Sentido. Mas, é bom ressaltar que em outros textos essa ideia é analisada, mas 

também vai sendo desmontada. 
16 Segundo Deleuze ñO ato de pensar n«o decorre de uma simples possibilidade natural; ®, ao contr§rio, a 

única criação verdadeira. A criação é gênese do ato de pensar no próprio pensamento (...) Pensar é sempre 

interpretar, isto ®, explicar, desenvolver, decifrarò (DELEUZE, 2010, p 91). 
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enquanto estiverem influenciadas pela boa vontade. Sendo assim, não bastaria um bom 

m®todo para se ensinar a pensar, pois, segundo Deleuze, a ñverdade n«o se d§, se trai; 

n«o se comunica, se interpreta, n«o ® volunt§ria, ® involunt§riaò (DELEUZE, 2010, p. 

89). Logo, se o pensar não é algo natural, mas é forjado pelas forças do fora que 

violentam o pensamento, este precisa ser mobilizado para além da imagem dogmática, 

ortodoxa e moral, pela qual o pensamento filosófico se serviu por muito tempo. Mas, 

antes de entrar nessa questão, é interessante saber: que pensamento dogmático é esse tão 

criticado por tal pensador? Como o mesmo se estabelece na Filosofia?  

Deleuze afirma que no alvorecer da Filosofia há um pensamento dogmático 

que, para ele, toma sustentação em três teses básicas.   

 
A imagem dogmática do pensamento aparece em três teses essenciais: 1 - 

Dizem-nos que o pensador, enquanto pensador, quer e ama o verdadeiro 

(veracidade do pensador); que o pensamento como pensamento possui ou 

contém formalmente o verdadeiro (inatismo da ideia, a priori dos conceitos); 

que pensar é o exercício natural de uma faculdade, que basta então pensar 

ñverdadeiramenteò para pensar com verdade (natureza reta do pensamento, 

bom-senso universalmente partilhado). 2 - Dizem-nos também que somos 

desviados do verdadeiro por forças estranhas ao pensamento (corpo, paixões, 

interesses sensíveis). Por não sermos apenas seres pensantes, caímos no erro, 

tomamos o falso pelo verdadeiro. O erro: tal seria o único efeito, no 

pensamento como tal, das forças exteriores que se opõem ao pensamento. 3 - 

Dizem-nos, finalmente, que basta um método para pensar bem, para pensar 

verdadeiramente. O método é um artifício pelo qual reencontramos a 

natureza do pensamento, aderimos a essa natureza e conjuramos o efeito das 

forças estranhas que a alteram e nos distraem. Pelo método, nós conjuramos o 

erro. Pouco importa a hora e o lugar se aplicarmos o método: ele nos faz 

penetrar no dom²nio do ñque vale em todos os tempos, em todos os lugaresò 

(DELEUZE, 1976, p. 85). 

 

O curioso dessas três teses fomentadoras do pensamento dogmático é saber 

como o ñverdadeiro ® concebido como um universal abstratoò (DELEUZE, 1976, p. 85). 

O que se nota ainda é que parece que a Filosofia, por meio desse pensamento, mostra-se 

com toda inocência, apresentando o filósofo como aquele que sabe efetivamente o que é 

pensar. Não é possível deixar de pensar o quanto essas teses caracterizam um ideal 

moral da Filosofia, pois como diz Schöpke: 

Isto porque somente uma Filosofia impregnada de valores morais admite a 

possibilidade de uma retidão do pensamento ou a ideia de um ñBemò como 

seu fundamento. Somente uma orientação dessa natureza pode promover a 

busca ascética da verdade, em sua forma abstrata e absoluta (SCHÖPKE, 

2004, p.26). 

 

Toda essa imagem de pensamento deseja postular o verdadeiro. É exatamente 

por meio desta que a Filosofia foi se estabelecendo como pressuposto fundador em uma 
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adequação do pensamento. Pensar, por essas linhas, significa pensar a verdade, o bem, a 

perfeição. Por isso, o filósofo está habilitado para ter domínio de suas paixões e, 

portanto, ser capaz de evitar o engano, o erro, o falso, o fantasma e o simulacro. Nessa 

perspectiva, o filósofo é aquele que, conduzido pela boa vontade e pela reta razão, sabe 

conduzir o pensar para chegar à verdade, contudo, há de se perguntar: por onde um 

filósofo deveria começar para chegar ao pensamento limpo e puro? Schöpker questiona:  

Por onde deve um filósofo começar? Deveria ter ele ideias preconcebidas, 

verdades inquestionáveis ï qualquer tipo de orientação que o direcionasse? 

Mas como diferenciar a Filosofia do senso comum, se ela parte de verdades 

preestabelecidas? Esta é a razão pela qual os filósofos preocupam-se em 

afirmar a sua total isenção e imparcialidade (no que tange à verdade), 

quando, no fundo, eles já partem de pressupostos implícitos (aquilo que ñtodo 

mundo sabeò) (SCH¥PKE, 2004, p.27). 

 

O filósofo é aquele sujeito que tende a se mostrar como bondoso e tem uma 

boa vontade, procura o bem, persegue o verdadeiro como o ideal da universalidade. Para 

isso, ele deseja um método seguro para que possa ser capaz de promover seguramente o 

conhecimento. O método da Filosofia dogmática aí encontra seu refúgio. 

Daí decorre o método da Filosofia: de determinado ponto de vista, a busca da 

verdade seria a coisa mais natural e mais fácil possível: bastaria uma decisão 

e um método capaz de vencer as influências exteriores que desviam o 

pensamento de sua vocação e fazem com ele tome o falso como verdadeiro. 

Tratar-se-ia de descobrir e organizar as ideias segundo uma ordem que seria a 

do pensamento, como significação explícitas ou verdades formuladas que 

viriam saciar a busca e assegurar o acordo entre os espíritos (...). A Filosofia 

é como a expressão de um Espírito universal que concorda consigo mesmo 

para determinar significações explícitas e comunicáveis (...) as verdades 

permanecem arbitrárias e abstratas enquanto se fundam na boa vontade de 

pensar (DELEUZE, 2010, p. 89).   

 

 

De acordo com Deleuze, esse pensamento, orientado para buscar o verdadeiro, 

caracteriza-se como pressuposto do pensamento sem vida, ancorado nas abstrações e na 

naturalização. Este, quando busca entender o pensar como sendo um ato natural, está 

sempre orientado para o bem e, sem dúvida, regido pelo bom senso e pelo senso 

comum, postulando um único percurso, identidade, semelhança, bem como um sentido 

único. É nessa direção que, para Deleuze, a Filosofia mostra seus postulados 

recognitivos, pois, uma imagem pensamento que busca a identidade bem como o único 

sentido, determina o pensamento como algo puro e universal, sendo incapaz de se 

escapar às misturas, como Deleuze bem descreve na Lógica do Sentido. 
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Para o filósofo, tal modelo tem como definição buscar sempre o concordante, o 

que se conserva como o mesmo. Sendo assim, aquilo que pode ser pensado, 

representado, tocado, lembrado, concebido (DELEUZE, 2006). O pensamento 

concebido pela recognição deve buscar tudo que é idêntico, bem como tudo o que salte 

à unidade. Por isso, diz Deleuze: 

 
a imagem de um pensamento naturalmente reto e que sabe o que significa 

pensar; o elemento puro do senso comum que da² deriva ñde direitoò; o 

modelo da recognição ou já a forma da representação que, por sua vez, dele 

deriva (...) ( DELEUZE, 2006, p. 195). 

 

Segundo Deleuze, essa imagem é vergonhosa para a Filosofia porque só pode 

construir um ideal ortodoxo. Sendo assim, a Filosofia, que se colocava anteriormente 

capaz de romper com a doxa, torna-se, por meio dessa imagem dogmática e recognitiva, 

a própria doxa, pois conserva a sua forma comum, o senso comum, o bom senso, o 

essencial, ou seja, o elemento da recognição. Essa imagem, na leitura de Deleuze, 

universaliza a doxa no seu n²vel racional. Assim, ñA forma da recogni­«o nunca 

santificou outra coisa que não o reconhecível e o reconhecido, a forma nunca inspirou 

outra coisa que n«o fosse conformidadesò (DELEUZE, 2006, p. 196). Contudo, importa 

afirmar que Deleuze não rejeita de todo modo a recognição, pois ele entende que os atos 

recognitivos ocupam grande parte de nossas vidas, o problema é fazer desse modelo o 

destino do pensamento. 

 O que Deleuze efetivamente recusa é a Ideia de conhecer como coisa (res), 

como algo que existe, que é subsistente e que depende da descoberta pelo pensamento 

conceitual, como se algo já existisse aí, e que só bastasse um bom método do 

pensamento para revelar, mostrar o que é. Diz ele: 

é evidente que os atos de recognição existem e ocupam grande parte de nossa 

vida cotidiana: é uma mesa, é uma maçã, é  pedaço de cera, bom dia Teeteto. 

Mas quem pode acreditar que o destino do pensamento se joga aí e que 

pensemos quando reconhecemos? Pode-se distinguir à maneira de Bergson, 

dois tipos de recognição, o da vaca em presença do capim e o homem 

evocando suas lembranças, mas nem o segundo nem o primeiro pode ser um 

modelo para o que significa pensar (...). Mas, justamente, o que é preciso 

criticar nesta imagem do pensamento é ter fundado seu suposto direito na 

extrapolação de certos fatos, e fatos particularmente insignificantes, a 

banalidade cotidiana em pessoa, a Recognição, como se o pensamento não 

devesse procurar seus modelos em aventuras mais estranhas ou mais 

comprometedoras (DELEUZE, 2006, p. 197). 

 

Deleuze entende que o pensamento da recognição, de alguma forma, está em 

nosso cotidiano, o que ele recusa é a crença daqueles que acham que o pensamento é 
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entendido como um ato de reconhecimento, isto é, o efetivo empobrecimento do mesmo. 

O pensamento da recognição encontra sua finalidade nos valores estabelecidos que 

preferem os hábitos, os costumes, sem nenhuma forma de questionamento. Essa 

imagem-pensamento permanece submetida a tudo que prejulga (DELEUZE, 2006, p. 

192).  

Como Nietzsche, Deleuze recusa essa imagem, pois para ele ñn«o basta uma 

boa vontade nem um método bem elaborado para ensinar a pensar, como não basta um 

amigo para nos aproximarmos do verdadeiro (...)ò. Segundo Deleuze, Nietzsche foi o 

filósofo que desmontou, com sua maquinaria crítica, os valores metafísicos, a ideia de 

uma verdade em si, ele pôs em questão o conceito de verdade tão caro para Filosofia 

dogmática. O mesmo autor inseriu a Filosofia e o pensamento em um movimento que 

convida o pensamento filosófico a produzir novas formas de pensar, agir e escrever. Se o 

pensamento dogmático quer o em si, por meio de uma labuta conceitual, Deleuze afirma, 

que o em si ® s· uma vontade de verdade, pois ñSem algo que force a pensar, sem algo 

que violente o pensamento, este nada significa. Mais importante que o pensamento é o 

que d§ a pensarò (DELEUZE,  2010, p. 89). 

É por isso que Deleuze afirma que Nietzsche foi o pensador que observou 

toda a moralidade e a sonolência que o pensamento dogmático impôs ao fincar-se no 

modelo da recognição. Ele impôs uma vida cansada, sem força e sem criação, atrelada às 

semelhanças e às identidades que desejam os universais, achando que uma verdade pode 

estabelecer uma vida de retidão, sem conflitos e horrores.   

Foi exatamente por entender a Filosofia como um saber que buscava a pureza, 

a retidão da razão, que Nietzsche a acusou como sendo algo dissociado da vida. Deleuze 

concorda efetivamente com Nietzsche. 

 A Filosofia que Nietzsche observou, e com ele Deleuze, é aquela que nega os 

grandes movimentos da vida. Assim, a questão que se impõe é: como pensar um outro 

modo de existir, de pensar a vida e o próprio pensamento? Um pensamento não se 

percebe apenas como um reconhecedor, um identificador ou representador de algo. 

Como pensar fora do estabelecimento de um modelo da representação? Um modelo que, 

para Deleuze, de alguma forma, está comprometido com os valores estabelecidos. Como 

pensar fora de um império moralizante fincado no interior da pureza e do dever? 

Deleuze entende que um pensamento ligado aos universais abstratos é um 

pensamento que não faz mal, que não ameaça ninguém, um pensamento entendido como 

ciência pura. Para Deleuze, essa orientação da Filosofia vinculou a mesma àqueles ideais 
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do Estado, da Religião e da moral, sem questionar os valores estabelecidos17. A Filosofia 

fez do pensamento um ato de reconhecimento, ou mesmo de cristalização dos conceitos. 

Essa perspectiva de pensamento impede, imobiliza o ato de pensar e priva o pensamento 

de criar. Mas, Deleuze sabe que há aqueles sujeitos da má vontade, aquele sujeito que 

denuncia ño que tudo j§ sabeò, ño que ® assimò e esse sujeito foi Nietzsche. Para 

Deleuze, Nietzsche foi alguém que denunciou o pensamento das sombras, a vida na 

caverna, o pensamento da recognição, por isso, para Deleuze, Nietzsche é um pensador 

nômade por excelência. Dessa forma, toma a terceira imagem do filósofo, apresentada 

na Lógica do Sentido, como uma espécie de imagem da transgressão ao pensamento da 

recognição. Essa imagem, pode ser vista no pensamento de Nietzsche que exigiu um 

outro ar18, uma atmosfera para o pensamento e para a Filosofia.  

Para além do pensamento apaziguador, Deleuze sugere um pensamento do 

movimento, da vida, da terra, da atividade, da força e da criação, que force a pensar, que 

exija a ação. Este não pode ser visto como ato natural, pois ele se constitui diante de uma 

situação concreta, quando exige do indivíduo um movimento, quando ele sofre uma 

violência que o leva a buscar algo, por meio de encontros.  

A atividade do pensamento está movida por aquilo que o violenta, que se 

constitui em um problema e não em um ato de naturalização. É por isso que, para 

Deleuze, a criação sempre surge do encontro com signos (DELEUZE, 2010). Isso 

fomenta uma aventura extraordinária para o pensamento, pois está sob efeito da 

mobilidade e não depende de uma boa vontade, de uma decisão sempre premeditada, 

mas, antes de uma violência encontrada que nunca está fomentada pelas paisagens do 

                                                             
17 £ importante salientar que a obra inicial de Deleuze promove uma cr²tica radical, ñN«o existe o espa­o os termos 
para esse projeto construtivo sem primeiro conduzir uma ampla operação destrutiva. A obra inicial de Deleuze, 

portanto, sempre toma a forma de uma crítica: pars destruens, pars construens (...) um ataque ao negativo. (...) O 

desvio de Deleuze, entretanto, é não somente um ataque, mas também o estabelecimento de um novo terreno (HARDT, 

M. Gilles Deleuze: um aprendizado filosófico, 1996, p. 20). Contudo, mesmo em texto de sua Filosofia madura, como 

ñO que ® Filosofiaò, n«o deixa de destacar sua aten­«o para um modo de como a Filosofia pouco tratou a natureza do 

conceito como uma realidade filos·fica, pois, segundo o autor h§ uma prefer°ncia de ñconsider§-lo um 

conhecimento ou uma representação de dados, que se explica por faculdades, capazes de formá-lo 

(abstração ou generalização) ou de utilizá-los (ju²zo)ò (DELEUZE; GUATTARI. O que é Filosofia?, 1992, 

p. 20).     
18No texto intitulado Pensamento Nômade, Deleuze afirma que a Filosofia de Nietzsche pretendia fazer o 

pensamento passar fluxos debaixo de todo tipo de juízo, de lei e de regra. Como diz ñCom Nietzsche, isto ®, 

nós lemos um aforismo, ou um poema de Zaratustra. Ora,  materialmente e formalmente, tais textos não são 

compreendidos nem pelo o estabelecimento ou aplicação de uma lei, nem pela oferta de uma relação 

contratual, nem por uma instaura­«o de institui­«o. O ¼nico, e que alento conceb²vel seria talvez ñestar no 

mesmo barcoò (...). Uma deriva, um movimento de deriva, ou de ñdesterritorializa­«oò. (DELEUZE, 1985, 

p. 60). Para Deleuze, o pensamento de Nietzsche atravessa e passa pela superfície e não pretende de 

nenhum modo dialogar com o fundamento, mas exatamente, por meio desse pensamento fluxo fazer o total 

desvio de um pensamento sedentário. Dessa forma, que em textos como Diferença e Repetição, Deleuze 

insere o pensamento de Nietzsche em uma efetiva Filosofia da diferença. Ele é um pensador da diferença 

por excelência.  
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claro e do distinto e, muito menos, pela adequação, e sim pela paisagem da invenção, da 

criação e do acaso. O pensamento percorre, assim, uma paisagem nômade e não 

sedentária.  

Quando Deleuze afirma que a criação sempre ocorre por encontros, nesse 

momento é possível perceber que essa imagem-pensamento-movimento não é a favor 

das generalidades, muito pelo contrário, remete a uma imagem da singularidade. É por 

isso que Deleuze não é a favor do pensamento da representação, pois este não permite o 

entendimento do singular e do diferente. 
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IMAGENS IN -FILTR -AÇÃO 

 

Rodrigo Emanoel Fernandes19 

Antonio Carlos Rodrigues de Amorim20 

 

Este capítulo refere-se a uma tese de doutorado que se debruçou sobre um 

movimento artístico-performático denominado Festival de Apartamento, focando a 

atenção no conjunto de imagens que o registraram e lhe conferiram narrativas 

representacionais, particularmente materializando-o como evento, cmo fato acontecido. 

A escrita da tese O PUNCTUM NA SARJETA: as redes sociais digitais e as 

Histórias em Quadrinhos, defendida em 2017 no Programa de Pós-Graduação em 

Educação da Unicamp, com financiamento de bolsa de estudos concedida pela CAPES, 

articula o Festival de Apartamento com o tornar real, tensionando a vontade de fazer 

crer neste real, ironicamente. A ironia na escrita da tese busca evitar a afirmação de que 

a vida possa ser algo que faça parte de um jogo já posto.  

Foram estudadas as fotografias que registram e dão vida ao Festival e que são 

postadas na internet. Por estarem atravessadas por esta materialidade, a tese também 

deixa a ver a pergunta se há possibilidade de saídas da internet, como uma rede 

estruturada e marca por territorializações, fronteiras, redes de poder e 

contingenciamento. Emerge um pressuposto de que o que fazem as redes sociais, foco 

privilegiado da extração das imagens que dão forma ao Festival de Apartamento, é criar 

algo fora delas mesmas; por isso, a centralidade no jogo da representação e suas 

categorias para o pensamento pensar. Parece não ser algo que está sendo criado 

constantemente e em fluxo.  

A tese encontra na ideia de justaposição de várias coisas simultaneamente uma 

alternativa potente para se pensar que há fora e nem há dentro; o que se percebe é uma 

insinuação do intervalo21, com várias sequências justapostas e estirando o tempo de 

aparecimento efêmero da imagem e de sua efetuação. A representação poderia ser, 

                                                             
19 Mestre e doutorando pela Faculdade de Educação, Universidade de Campinas (Unicamp), grupo 

OLHO. Possui graduação em Licenciatura Plena em Geografia pela Universidade Estadual Paulista Júlio 

de Mesquita Filho (1999). 
20 Doutorado em Educação pela Universidade Estadual de Campinas, Brasil (2000) 

Professor Associado MS-5.2. da Universidade Estadual de Campinas , Brasil 
21 Nesta dimensão, a tese faz parte do conjunto de trabalhos que se vinculam ao projeto de pesquisa 

ó"Intervalar o curr²culo: pot°ncia das audiovisualidadesò (Processo CNPq 484908/3-23-8). 
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então, um signo da falseabilidade das redes sociais que fazem o Festival de 

Apartamento acontecer? 

 

Aquilo que (nos) punge  

 

Sarjeta s.f. Escoadouro para águas das chuvas que, nas ruas e praças, beira o 

meio-fio das calçadas. Fig. Condição ignominiosa de decadência e 

humilhação; estado de indigência moral; lama: seus vícios levaram-no à 

sarjeta. 

 

Inspirado nos movimentos de vanguarda do século XX e na ação de coletivos 

de arte-ativismo, a proposta do Festival de Apartamento era, de certa forma, provar ser 

possível gerar um evento artístico recorrente sem a necessidade de recursos e/ou 

autenticação de instituições reconhecidas da área, verbas de patrocinadores ou mesmo o 

aval de coletivos já renomados e dotados de prestígio e influência. O que acabou se 

mostrando interessante não foi o festival em si, o acontecimento numa casa insuspeita, 

numa madrugada, que se desfaz no dia seguinte, mas sim os resíduos que se oferecem a 

permanecer: as fotografias. 

No blog do Festival de Apartamento, seu único ñendere­o fixoò 

(https://festivaldeapartamento.blogspot.com/) os arranjos de fotos eram apresentados 

como sendo o próprio Festival de Apartamento. Deixando-se levar, sem resistência, 

pelo lugar social mais comum da fotografia na nossa cultura, o blog exibia os ñresíduosò 

das performances cartesianamente organizados segundo a lógica burocrática da autoria, 

cronologia, evid°ncia. As fotos como ñprovasò não apenas de que os festivais realmente 

acontecem, mas de que voltarão a acontecer, seduzindo assim novas adesões, alianças, 

contágios, realimentando-se contínua e sazonalmente. Se, de certo modo, até pode-se 

dizer que o festival provou (ou, mais corretamente, ajudou a provar) que um evento 

alternativo pode se estabelecer sem o aval de autoridades, ao mesmo tempo reafirmou 

uma das mais incontestáveis autoridades na nossa cultura: a imagem fotográfica como 

evidência de algo vivido. 

Instigava-nos criar formas de desvencilhamento dessa lógica que, embora tenha 

sido (e, em muitos aspectos, continue sendo) conveniente para a organização do festival 

e todos os seus envolvidos, barrava as possibilidades de devir das fotografias e 

reforçava processos de subjetivação dominantes na (tecno/ciber)cultura ocidental que 
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poderiam (e deveriam) ser colocados em questão, especialmente no contexto de uma 

pesquisa acadêmica num ambiente voltado aos estudos da imagem. 

Desse desconcerto, amalgamou-se uma base teórica na qual os escritos de 

Susan Sontag sobre fotografia (SONTAG, 2004) e textos escolhidos de Sueli Rolnik 

(ROLNIK,1987, 1995, 2002, 2006), sobre a expressão artística e os processos de 

subjetivação capitalísticos, formaram uma atmosfera apropriada para uma pesquisa que 

encontrou nos conceitos de studium e punctum (BARTHES, 1984, p.44-47) uma forma 

de dizer sobre a inquietação. Na busca de BARTHES de encontrar aquilo que se poderia 

chamar de uma essência da fotografia para além do reconhecimento dos referentes, o 

organizador do Festival de Apartamento encontrava uma correspondência com sua 

própria incapacidade de dizer das fotografias de performances (ou fotografias 

performáticas?) sem retornar às memórias da experiência vivida como testemunho e, 

muitas vezes, participante, ancorando a escrita num impossível retorno ao momento 

irrecuperável. Para quebrar essa âncora e derivar livre (e arriscadamente) pelas imagens, 

tentou-se combinar os conceitos de Barthes22, a outro conceito, oriundo não dos estudos 

sobre fotografias, mais sim sobre as Histórias em Quadrinhos (HQs).  

Na terminologia das HQs, a palavra ñsarjetaò se refere ao espa­o que separa os 

quadros no interior de uma página. Segundo McCLOUD (1995, p.65-122), um dos 

autores mais significativos nos estudos de HQs como linguagem, mais do que um mero 

espaço em branco, a sarjeta é onde efetivamente se dá o ñmovimentoò nas HQs, onde ña 

imaginação humana capta duas imagens distintas e as transforma numa única idéiaò 

(McCLOUD, 1995, p.71), através de um fenômeno da percepção que o autor chama de 

ñconclusãoò. Ou seja, a capacidade de intuir a exist°ncia de elementos além dos 

imediatamente percebidos pelos sentidos, construindo (dando existência) a realidade a 

partir dos fragmentos percebidos, atribuindo significação com base na experiência 

anterior. 

                                                             
22

 Em Fernandes e Amorim (2017), ao retomar a função do conceito de punctum para Roland Barthes na 

relação com imagens digitais que circulam no ciberespaço, exploraramos a potência do invisível, do 

ñespa­o-entreò n«o afirmativo na experi°ncia do dia a dia nas redes sociais como qualidades educativas 

contemporâneas. 
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(McCLOUD; 1995, p. 67) 

 

(McCLOUD, 1995, p. 72) 

 

Segundo McCLOUD, a naturalização da conclusão seria a raiz da nossa 

compreensão cotidiana do mundo. A própria atribuição de sentido a formas elementares, 

como transformar um círculo, uma linha curva e dois pontos em um rosto sorridente, 

seria uma forma de conclusão, ou compreender uma fotografia a partir da visão 

conjunta de minúsculos grãos impressos que, juntos, dão sensação de uniformidade. O 



 

75 

 

mesmo pode ser dito da sensação de movimento causada pela persistência na retina das 

imagens reproduzidas em alta velocidade no cinema e na TV. 

McCLOUD define quadrinhos como ñimagens pictóricas e outras23 justapostas 

em sequência deliberada destinadas a transmitir informações e/ou a produzir uma 

resposta no espectadorò (McCLOUD, 1995, p.9). Os quadrinhos podem ser entendidos, 

assim, como um processo de fabulação que se origina numa coleção de imagens 

dispostas intencionalmente para desencadeá-lo. Desse modo, a seleção das imagens que 

devem ser retratadas numa HQ, obedece a critérios estético/narrativos pensados de 

modo a potencializar e influenciar essa fabulação de acordo com as intenções de um 

autor. Será a partir dessas imagens eleitas e de sua justaposição que todo um universo 

de imagens ganhará existência nos processos de subjetivação do leitor. Esse 

adensamento não acontece em uma ou mais imagens específicas, nem mesmo em seu 

conjunto, mas sim nesse espaço ñvazioò que lhe serve de cola, estrutura e suporte. 

Retornar às fotografias do festival, armados com esses conceitos, permitia 

algumas constatações. Uma delas era que os arranjos 

das fotografias para (re)apresentação no blog já 

guardavam correspondências com a linguagem das 

HQs mesmo sem terem sido propriamente pensadas 

dessa forma. As imagens são organizadas segundo a 

cronologia, em sequências que se desejam ser lidas da 

esquerda para a direita, de cima para baixo, ou em 

slides, supostamente permitindo ao visitante ler a 

ñnarrativaò proposta por aquela performance em 

particular ñtal qual teria acontecidoò, completando, no 

fluir da sarjeta, os momentos que as fotos não 

capturaram. E ® com desconcertante ñnaturalidadeò 

que adotamos cada foto como um momento do tempo 

que se segue ao anterior e antecede o posterior, ainda 

que nem sempre existam indicações suficientes nas 

fotos para que se chegue à conclusão de que essa 

interpretação corresponde a uma suposta realidade do 

                                                             

23  ñOutrasò inclui fotografias. 
 

Recorte de (re)apresentação de uma performance no 
blog do Festival de Apartamento 
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momento em que foram tiradas. Nos espaços ñvaziosò da sarjeta, criamos liga­»es e 

continuidades. ñCompreendemosò o que o performer fez, qual foi sua poética, sem 

necessidade de tomar consciência de nossa própria participação no processo de criação 

desse sentido. 

Em tempo, sempre foi característico da fotografia, é claro, adensar em si todo 

um contexto que não está, necessariamente, na imagem capturada, mas que pode ser 

intuído/criado a partir de uma única foto; porém o Festival de Apartamento (ou, mais 

corretamente, seu blog) se insere em dinâmicas determinadas pela lógica das novas 

tecnologias digitais de criação, manipulação e distribuição de imagens fotográficas, as 

quais colocam em questão os conceitos de BARTHES, propostos no contexto de outra 

lógica. 

BARTHES propõe os conceitos de studium e punctum, bem como as categorias 

de spectrum, operator e spectator (BARTHES, 1984, p.20-34), debruçando-se sobre a 

fotografia analógica, limitada pelas características dessa tecnologia. Nesse contexto, a 

fotografia não só é uma imagem, mas também um objeto, que pode ser tocado, 

guardado, carregado, pode envelhecer e se deteriorar, mas guarda em si a aura 

benjaminiana de um objeto artístico único (ainda que reproduzível), cujo processo de 

produção passa pela quantidade limitada de poses num rolo de filme, pela necessidade 

de conhecimento das funções da câmera fotogr§fica, por todo um ñritoò técnico de 

arranjo da pose, escolha da abertura, tipo de filme, captação da luz, etc. O advento da 

fotografia digital ampliou os tipos de equipamentos capacitados a capturar imagens, 

automatizou enormemente suas funções e ampliou, de uma forma sem precedentes, a 

quantidade possível de fotografias que podem ser tiradas e distribuídas num período de 

tempo cada vez mais curto, tendendo ao imediato. No meio digital a fotografia remete 

menos à lógica de uma pintura (que pede uma leitura do particular, do individual e do 

detalhe) e mais a lógica dos quadrinhos (onde a leitura é voltada para o conjunto, não 

para cada imagem individualmente). Como isso afeta conceitos como o studium e o 

punctum? 

O blog do festival se insere no mesmo tipo de dinâmica com que as fotografias 

são apropriadas para os mais diversos agenciamentos do desejo no ambiente digital 

internáltico. Apresenta-se como nas redes sociais em geral, onde os álbuns são 

caracterizados pela quantidade de fotos tendendo ao ilimitado e pela multiplicidade e 

velocidade de meios de renovação e ressignificação, quase literalmente ao sabor dos 

caprichos de cada instante.  
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A ñnarrativaò fotogr§fica (ou, poder²amos dizer, a ñhist·ria em quadrinhosò 

formada pelos arranjos de álbuns e pelo pulsar dos links de foto para foto) ganha, em 

seu conjunto, a potência (ou a aparência de potência?) de autenticar o sucesso ou 

fracasso de todo um empreendimento (E, no limite, de toda uma tentativa de construção 

de uma identidade social e/ou íntima?) 

Na din©mica do digital, o ñpungirò descrito por BARTHES ainda seria 

possível? ñO punctum de uma foto é esse acaso que, nela, me punge, mas também me 

mortifica, me fereò (BARTHES, 1984, p. 47). A flecha que trespassa saindo do interior 

da foto, de algo que já estava lá quando o fotógrafo apertou o botão, mas que só existe 

enquanto punctum para mim. Tal fenômeno parece necessitar de tempo, de atenção aos 

detalhes, derivar pelas minúcias, passar a imagem da instância do to like para o to love. 

Mais do que isso, o pungir se refere a uma experiência do particular: ñessa fotoò, não 

outra. A foto que se destaca, o objeto que se torna único. Porém, mesmo numa 

amostragem delimitada como as ñfotografias do Festival de Apartamentoò o 

organizador/pesquisador se vê mergulhado em mais de 3000 fotos (sendo que algumas 

performances sozinhas chegam a somar algumas dezenas de imagens). Como se deixar 

afetar pela experiência do pungir quando a rapidez com que as imagens desfilam por 

nossos olhos mal permite a descoberta de qualquer coisa de único, de particular, de 

criação a partir do que já está dado, de deriva da imaginação? A não ser, claro, o 

pungir(?) permanentemente reiterado da autenticação digital/mecânica: ñaí estou euò, 

ñaí est§ meu paiò, ñaí está onde fuiò, ñaí est«o meus amigosò, ñaí está minha 

felicidade/tristeza/prazer/dorò, ñaí est§ o Festival de Apartamento... eu estava l§ò. 

O pungir em blocos de imagens inter-relacionadas, independentes dos seus 

referentes? Ligadas por ñalgoò que já estava lá quando o(s) fotógrafos(s) apertaram o(s) 

botão(ões), mas que só se torna punctum(?) quando eu (automática ou 

intencionalmente?) o tomo (ou o torno) como elemento em comum entre elas? A flecha 

que trespassa poderia brotar n«o de uma foto em particular, mas de algum ñespaçoò 

entre elas? 

A sarjeta é onde tudo escoa. No seu sentido comum, a sarjeta permite que a 

água das chuvas encontre caminhos que preservarão as cidades de sua potência 

destruidora. Com ela fluem os dejetos, os esquecimentos, tudo aquilo que poderia ter 

tido seu lugar, mas agora se tornou resíduo, sem utilidade clara para a lógica em uso. 

Mas continuará fluindo sob a superfície, gerando movimento, devir, potência. As 

sarjetas variam de largura e profundidade. Por vezes são muito estreitas para que a 
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imaginação escoe sem uma intencionalidade, um esforço consciente do leitor que rompa 

com o automatismo da naturalização do discurso e do tempo cronológico. A 

combinação fotos/texto é forte, carregada da credibilidade dos discursos estabelecidos, 

mesmo (ou talvez até mais) para o próprio autor dessas histórias em quadrinhos em 

forma de blog. Mas as possibilidades de escoar e navegar estarão sempre presentes. 

 Poderia essa ñcombinação de ferramentasò conceituais ser extrapolada para 

lidar com as avalanches de fotografias digitais através das redes sociais do ciberespaço? 

Em outras palavras: os conceitos de sarjeta, studium e punctum poderiam ser 

arranjaados, agenciados numa ñtécnicaò (ou, talvez mais acertadamente, uma estrat®gia) 

de ação criativa (e afirmativa, e imaginativa) para, ao menos, afrouxar/questionar/arejar 

às âncoras referenciais que nos mantém reféns das (infinitas?) imagens fotográficas 

como mecanismos autenticadores/mediadores de nossa experiência com o real através 

das novas tecnologias digitais de sociabilização? Uma estratégia na qual a experiência 

do ñpungirò que separava uma fotografia anal·gica da generalidade do studium, 

tornando-a parte da experiência pessoal e criativa de uma pessoa entre todas, possa ser 

(re)encontrada não mais numa foto em particular, mas sim no vasto espaço ñvazioò da 

sarjeta que separa (e une) as incontáveis imagens digitais? 

Ou, talvez, uma estratégia para evidenciar algo que possivelmente já está muito 

presente no nosso lidar cotidiano com as fotografias digitais, tanto quanto estava no 

blog do Festival de Apartamento: nossa (contínua?) ação como quadrinistas, tecendo 

narrativas (inconscientes?) sobre nós mesmos e mundo, criando ficções que se 

acreditam (desejam) reais? ñImagens pictóricas e outras justapostas em seqüência 

deliberada destinadas a transmitir informações e/ou a produzir uma resposta no 

espectadorò? 

Essas são algumas questões que movimentaram os nossos pensamentos. 

A relação entre imagens e palavras, que compõem a referida tese, inauguram 

um imponderável de manter o estado da sarjeta, um estado flutuante de não afirmar. 

Insinuar como fora de resistir às tentativas de convencimento e/ou de crítica às imagens. 

Melhor seria dizer que a sarjeta, no seu lugar intervalar, infiltra-se por entre as 

linguagens, mais do que marca uma diferença e um espaço-tempo da narrativa.  
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Timelines ou mapas do tempo? 

 

 No seu segundo livro, ñReinventando os Quadrinhosò, McCLOUD (2006) 

dedica o último capítulo a uma reflexão sobre as possibilidades dos quadrinhos criados 

especificamente para o (então nascente) meio digital. O livro foi escrito antes da difusão 

de internet banda larga, mas o tempo parece ter endossado suas especulações no que se 

refere ao encadeamento de experimentações de criadores ao se verem livres das 

limitações do formato impresso. McCLOUD apontava, entre outras coisas, que a falta 

de praticidade para leitura de quadrinhos em grandes e desajeitados monitores 

atravancaria até mesmo as mais engenhosas experimentações de diagramação e 

interatividade. Mais do que isso, o advento de equipamentos portáteis, como tablets e 

outros aparelhos que combinam celulares com plataformas específicas para leitura 

digital, poderia ter um efeito negativo ao permitirem a emulação (e, consequentemente, 

o refor­o do apego) do formato ñrevista/livroò oriundo da imprensa, perpetuando uma 

noção limitadora de que a unidade fundamental dos quadrinhos é a ñpáginaò, que 

continuaria sendo lida de forma idêntica a dos artefatos da imprensa física, atrasando a 

exploração de potencialidades outras para arranjos de justaposição de imagens que 

caracterizam os quadrinhos. Em grande medida é o cenário que temos hoje, onde há 

uma grande oferta de quadrinhos em formato digital virtualmente idênticos às suas 

contrapartidas físicas, variando apenas os suportes para leitura. Para superar esse 

cenário, o autor tentava aprofundar sua busca por uma melhor compreensão da essência 

da forma quadrinhos para além da definição adotada no primeiro volume: 
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(McCLOUD, 2006, p.206) 

  

 Quadrinhos como mapas do tempo. O cinema e as mídias audiovisuais 

expressam o tempo através do tempo, filmes duram, transmitem informações e/ou 

educam através da reprodução sequencial de fragmentos de tempo extraídos do real. A 

diferença fundamental dos quadrinhos seria expressar o tempo através do espaço. A 

justaposição de imagens em sequência deliberada, entendida como arranjos espaciais de 

tempo. As redes sociais se organizam como ñlinhas do tempoò, com postagens 

identificadas por marcadores de tempo passíveis de serem lidas em justaposição 
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espacial em telas que se prolongam infinitamente em barras de rodagem pelas quais é 

possível ñviajarò no tempo de cada perfil, sendo que cada timeline pessoal é composta 

por uma justaposição coletiva de uma infinidade de perfis diferentes, de acordo com os 

contatos específicos de cada usuário.  

 

 

(McCLOUD, 2006, p.216) 

 

 

 

(McCLOUD, 2006, p. 223) 

  

 Assim, McCLOUD não vê os quadrinhos no meio digital propriamente como 

uma adaptação para uma nova mídia, mas como uma oportunidade de dar plena 
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expressão da essência dessa forma artística como mapas do tempo, sem as limitações 

impostas pelos suportes impressos. Entretanto, ao dirigir o olhar para as abarrotadas 

estruturas das redes sociais desfilando infinitamente diante das ñjanelasò que utilizamos 

para manipulá-las, é possível identificar não apenas esses pressupostos, mas até mesmo 

as ñformasò especuladas por McCLOUD por mais que as intenções dos autores/usuários 

não cheguem nem perto de escrita de quadrinhos, nem ao menos como um processo de 

criação artística de qualquer espécie. 

Voltemos rapidamente à já citada definição de quadrinhos proposta por 

McCLOUD, mas agora complementada: 

 

Imagens pictóricas e outras justapostas em sequência deliberada destinadas a 

transmitir informações e/ou provocar uma resposta no espectador, 

distribu ídas espacialmente e passíveis de serem cartografadas como 

mapas temporais. (McCLOUD, 1995, p.9 ï grifos nossos) 

 

Parece-nos concebível tomar nossa linha do tempo pessoal no perfil do 

facebook (ou twitter, ou tumblr, ou instagram ou outras possíveis redes visual e 

funcionalmente semelhantes) como uma narrativa em quadrinhos que expressa nosso 

dia a dia, nossa identidade desejada, nossa política, nossos valores e que poderia, 

através de uma mudança de perspectiva, tornar-se um processo consciente e intencional 

de criação do meu estar no mundo, por mais incongruente e inverossímil que fosse. 

Indo adiante: para cada perfil há uma linha do tempo pessoal formada pela 

sequência de  postagens de todos os contatos, formando uma narrativa contínua e 

infinita, como o discurso televisivo, porém coletiva, justaposta espacialmente e passível 

de intervenção. Poderíamos, também, escolher encarar essa linha do tempo como uma 

HQ. Como uma obra de criação quadrinística (um mapa do tempo) coletiva e, 

paradoxalmente, também pessoal e única. Como essa escolha afetaria (ou não) a 

experiência como usuário de redes sociais? A linha do tempo, do facebook, do twitter, 

etc, em sua estrutura vertical contínua com seus desvios e atalhos, já por si se assemelha 

às estruturas de diagramação que McCLOUD especulava para os quadrinhos online, 

porém suas postagens são encaradas pela maioria dos usuários como ñunidadesò sem 

relação direta umas com as outras, ainda que cada uma dessas unidades comumente seja 

composta de justaposições de imagens e palavras. Se ampliarmos o campo de visão ï 

como numa página de HQ ï para além de cada unidade, o que muda em nossas 

possibilidades de leitura? Justapostas nessas ñtelas infinitasò, podem mesmo tais 
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postagens/unidades/palavras/imagens serem encaradas como independentes umas das 

outras, afinal? 

O olho, ainda que foque num elemento, capta o conjunto, a tela infinita desliza, 

de baixo para cima, de cima para baixo, enquanto as imagens e palavras fluem 

continuamente e, em sua justaposi­«o, afetam umas as outras. O ñsignificadoò, a 

ñmensagemò, a ñpolíticaò, a ñsubjetividadeò de cada postagem variando conforme o 

fluxo randômico que irá justapô-la em arranjos diversos a cada timeline diferente de 

cada usuário/cartógrafo/quadrinista que a visualiza, manipula, interfere. Sentidos 

múltiplos onde se espera encontrar objetividades e onde se apropria e age no mundo de 

acordo com a pretensão de objetividade. No aparente non-sequitur das redes sociais 

tentamos nos orientar, apreender, tecer opiniões, quando talvez deveríamos estar 

cartografando? Quadrinizando? 

As timelines passam, fluem, através da tela infinita, puro studium, apenas 

passam por nós, convidando-nos (exigindo?) a ter posições, opiniões, a agir no mundo 

ñbemò informados, soterrados de informa­»es e opini»es alheias justapostas em fluxo 

ilimitado e constante da eterna cachoeira virtual. Nada nos punge, nada nos afeta, nada 

nos toca, apenas passa. Mas se ® na sarjeta que o ñmovimentoò de uma HQ acontece, se 

escolheremos encarar esse fluxo como quadrinhos, como mapas de tempo, veremos que 

as sarjetas são ainda mais fluidas, mais profundas, mais difíceis de delimitar. E nessas 

brechas, nesses ñvazios significativosò que ao mesmo tempo escapam e d«o sustentação 

ao non-sequitur infinito de informação e opinião poderemos reencontrar a experiência 

do pungir, n«o no que as postagens mostram, mas no que n«o mostram, no ñentreò 

fluido e indelimitável. 

Não mais fotografias como objetos físicos completos em si mesmos. 

Fotografias, como tudo nos fluxos de dados que passam por telas infinitas em 

monitores, celulares, televisores e tablets não podem ser tocadas ou manuseadas 

diretamente, só podemos tocar os suportes através dos quais as imagens se dão a ver. 

Não (re)encontraremos mais fotografias guardadas em gavetas ou caixas sob estantes, 

nem as organizaremos em álbuns de forma auto-contida e com uma lógica própria e 

inequívoca. 

Só podemos ver fotografias digitais através de janelas: a janela do monitor, a 

janela do celular, a janela da rede social, a janela do sistema operacional. A foto nunca 

está só, sempre estará justaposta a tantos outros elementos que pairam sobre ela através 

das janelas: timelines, curtidas, textos, navegadores, sistemas, fluxos de dados, relógios, 
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ícones, mensageiros eletrônicos, etc, etc, etc... e a cada atualização, a cada apropriação, 

a cada janela diferente por onde cada fotografia passa, uma nova justaposição, variação 

fluída e infinita de sentidos em non-sequitur. 

O punctum, nos diz BARTHES, está na foto, ainda que não tenha sido o 

objetivo do fotógrafo, mas está presente. É o detalhe que nos fere, que nos toca, que 

desloca a foto do studium e a torna ñnossaò. Nossa experiência. Mas não tocamos mais 

nossas fotos, não as vemos mais em si, mas sim sempre em justaposição com outros 

elementos através de uma janela. O que temos são as janelas? São elas que carregamos 

no bolso, que viajam conosco, que se desgastam com o tempo, que se justapõem a 

outras janelas e ao mundo? Bonecas russas. 

O punctum não é a intenção do operador, e a criação/apropriação do leitor que, 

se não mais podemos isolar as imagens para identificá-lo/cria-lo, o faremos no entre, na 

justaposi­«o fluida, no ñvazioò dos poss²veis n«o pensados, n«o cristalizados, para al®m 

do esgotamento dos possíveis previamente orientados. 

  

Esgotando  

 

Seria nas fendas, rachaduras, nas sarjetas invisíveis que se encontrariam os 

possíveis ainda não pensados? 

As imagens e palavras o atravessam e afetam com tal velocidade que você mal 

se lembra como era não ter um corpo ciborgue (HARAWAY, 2009), esse corpo que se 

estende, que se estica, que bota ovos e se reproduz, esse corpo fantasma composto por 

combinações de zeros e uns dando forma visível à imagens e palavras cuidadosamente 

justapostas de modo a apresentar /representar/criar a subjetividade de sua existência nas 

telas digitais ao escrutínio do grande outro. Um corpo que, num primeiro olhar, parece 

ter uma capacidade de afetar tão restrita, tão studium: capaz de ñto likeò, capaz de 

comentar, capaz de repostar (o jogo do gosto/não gosto, aprovo/não aprovo, o jogo da 

opinião, do posicionamento, o jogo da apropriação), mas que reverbera, como ondas, 

através desse oceano digital cujas palavras parecem não dar conta. 

É o corpo de um político, é o corpo de uma dona de casa, o corpo de um 

bombeiro, um professor, um artista, um performeré está lá, discriminado em sua 

página pessoal em identificações obrigatórias. Você tem nome, você tem profissão, você 

é algo que tem significado imediatamente compreensível. Mas também é veículo, 

condução de forças indiferentes à identificação, pois esse corpo ï seja ele 
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cuidadosamente pensado e organizado ou apenas algo que se deixe organizar pela 

estruturação do sistema da rede social em si, em obediência às suas regras ï é molécula 

num caldo primordial vivo de fluxos e refluxos onde os limites entre os corpos se 

confundem: o corpo do titâ da timeline, a grande hidra: legião. Onde começam e onde 

terminam os corpos (individuais?) dos políticos, donas de casa, bombeiros, professores, 

artistas, performers que dão forma(s) ao titâ? Imagens molécula, palavras molécula, 

trocando de função a cada nova conexão, nas justaposições que lhes criam e recriam 

sentidos. 

Infinita variabilidade, infinitas combinações. Mais do que um inventário de 

imagens que se sucedem incessantes hora a hora, minuto a minuto, nas redes sociais 

cada (arquivo de) imagem em si é parte de uma série de variações de si mesma, 

variações que se multiplicam, tendem ao infinito e, então, esgotam-se, por vezes, em 

questão de dias, questão de horas. Não um esgotamento no sentido de findar as 

possibilidades de variação, mas de estancar suas possibilidades discursivas. Falar em 

tese, antítese, réplica... soa quase ingênuo diante da dança enlouquecida dos memes. 

Uma mesma imagem serve ao discurso de toda ideologia, toda crença, toda a intenção, 

todo desejo. Nas variações de justaposição, tentativas mais ou menos conscientes de 

criar/apresentar identidades, representrar subjetividades, construir corpos ciborgues. A 

variabilidade n-infinita de nenhum discurso se ressignificar constantemente. Embotam-

se as capacidades de variar e criar com quantiades excessivas de afirmação do mesmo, 

do idêntico, do igual, do correspondente, do análogo. Vazar. E trabalhar a açaõ desde 

fora das lógicas da representação? 

As redes sociais são díspares, mas tendem a estruturas de funcionamento muito 

similares: um apego à cronologia (ao menos no que se refere à apresentação), a 

interatividade baseada em likes, comentários e compartilhamentos. Dentre todas o 

tumblr permite uma aproximação um tanto mais didática: seu formato é o mais básico, 

quase uma estilização. O tumblr é focado em imagens (jpegs, png, gifs) com as palavras 

comumente reduzidas à função de legendas, créditos, apontamentos, tags. No tumblr 

não há comentários (a estrutura funcional para comentários até pode ser incluída nos 

perfis, mas apenas a partir do uso de programas externos ao próprio tumblr), ainda que 

existam fun­»es como ñAsk me anythingò e a possibilidade de criar postagens a partir 

de bot»es como ñCita­«oò, tais fun­»es s«o, quando muito, complementares. A raz«o de 

ser  da interatividade no tumblr é o puro e simples compartilhamento de imagens. Pode-

se ñto likeò imagens. Pode-se ñre-postò imagens. Pode-se ñsubmitò imagens para 
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outrem. Cada conta pessoal manifesta-se assim como um inventário e um mostruário, 

uma perpétua e contínua apresentação de imagens que, em seu conjunto e justaposição, 

pressupõem a criação/apresentação de uma singularidade, um corpo ciborgue. Porém, 

ao contr§rio do facebook ou do twitter, que possuem uma estrutura de ñperfisò na qual 

os dados identitários (registro/apresentação de nome, data de nascimento, profissão e 

outros ícones identitários da cultura) são os elementos menos maleáveis na construção 

das contas pessoais (o facebook chega a recusar nomes que n«o ñpare­amò nomes, n«o 

permite mais do que algumas correções na data de nascimento e não permite que se 

oculte a informação de uma profissão, ainda que fictícia), no tumblr não há uma 

separação clara e muito menos obrigatória entre perfil e página propriamente dita e a 

questão relativa à  autoria individual de cada conta é de pouca importância. O que 

importa na vasta estrutura de páginas/inventários de imagens do tumblr é a temática 

(fluida e n«o necessariamente constante) de cada conta e as a­»es de ñto likeò e de 

apropriação de imagens de uma conta para outra. Se extrairmos do fluxo uma imagem 

aleatória para efeito de estudo, digamos essa: 
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 Sozinha, destacada, vista como um elemento completo e fechado em si, não é 

nada mais que uma fotografia, passível de ser significada, avaliada, interpretada, 

criticada, ignorada... artisticamente, cientificamente, filosoficamente... de acordo com 

inúmeros e quaisquer critérios cabíveis às 

inúmeras áreas do conhecimento que já se 

debruçaram sobre a fotografia. No contexto 

do tumblr, no entanto, tal imagem 

dificilmente se apresentará de forma isolada 

em condições cotidianas, irá sempre se 

manifestar nas telas de seus usuário em 

justaposições como essa: 
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Ou, talvez, essa: 

 

   

Ou, quem sabe, está: 
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 E, em cada justaposição, em cada página, em cada nova apropriação de cada 

usuário que se sentir compelido a tornar essa imagem parte de seu próprio corpo, há um 

deslocamento, uma resignificação possível da imagem. Numa determinada página, pode 

se tornar a afirmação de um estilo de vida, em outra a expressão de uma sexualidade, 

em outra um registro de uma vivência, uma tirada de humor, um fetiche, uma expressão 

artística, um registro social, um comentário político, um non-sequitur. 

 

(McCLOUD, 1995, p.73) 

 

 O sentido de cada imagem nas imagens adjacentes. As imagens que o canto do 

olho continua a ver mesmo enquanto foca numa foto específica, imagens e palavras que 

deslizam juntas através das telas manipuladas por mouses e/ou pontas dos dedos. Como 

no senso comum sobre a física quântica, cada imagem, como um átomo, está em muitos 
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lugares ao mesmo tempo, muitos corpos, fugidia, com sua 

localização/valor/significação/sentido fixando-se apenas no momento em que é 

observada, para perder-se logo que o olho desviar e focar em outra imagem/átomo. 

Aparecendo e reaparecendo, desprendendo e dissipando energia a cada atualização, 

energia que catalisa as potências de ação dos corpos ciborgue pelos quais a imagem 

atravessa e que, por sua vez, lhe estimulam e realimentam ao mesmo tempo que a 

apagam e deixam para trás: a ñcurtidaò que desvencilha a imagem do tempo cronol·gico 

e a desloca de volta ao topo das timelimes; a ñopini«oò que se atrela ¨ imagem e 

tensiona sua forma e suas fronteiras; a ñapropria­«oò que reproduz a imagem e d§ 

prosseguimento ao ciclo. 

 

Dir-se-ia, desta vez, que uma imagem, tal como ela se sustenta no vazio, fora 

do espaço, mas também à distância das palavras, das histórias e das 

lembranças, armazena uma fantástica energia potencial que ela detona ao se 

dissipar. O que conta na imagem não é o conteúdo pobre, mas a louca energia 

captada, pronta a explodir, fazendo com que as imagens não durem, nunca, 

muito tempo. Elas se confundem com a detonação, a combustão, a dissipação 

de sua energia condensada. Como partículas últimas, elas nunca duram muito 

tempo, e o Bing desencadeia ñimagem praticamente nenhuma quase nunca 

um segundoò. Quando o personagem diz ñBasta, basta, as imagensò, n«o ® 

apenas porque está enojado delas, mas porque elas não têm outra existência 

que a ef°mera. ñNenhum azul mais fim do azulò. N«o se inventar§ uma 

entidade que seria a Arte, capaz de fazer durar a imagem: a imagem dura o 

tempo furtivo de nosso prazer, de nosso olhar. (DELEUZE in HENZ, 2015, 

p. 244) 

 

 Volta-se aos contos de BORGES, que retomam obsessivamente esse tema tão 

caro ao autor: a imortalidade, o imponderável, o infinito. Dada uma quantidade de 

tempo infinita, nos diz BORGES, e ocorrerá a um indivíduo tudo o que é possível 

acontecer a um ser humano. Mais do que isso: dado tempo suficiente e um indivíduo 

terá chance de ser todos os possíveis indivíduos que o tempo de uma vida reduziria a 

meramente um. Tempo para que todas as coisas que possam vir a ser, o sejam, todos os 

acontecimentos, todas as variáveis, todas as combinações, todos os possíveis. Mas 

Borges preferia tratar não da imortalidade do indivíduo, preferia tratar da imortalidade 

desse ñcorpoò que pertence ¨ coletividade em si, a coletividade que ® una, o conceito de 

que o que ocorre a uma pessoa, ocorre a todas. 

 

Como todos os homens da Babilônia, fui pro-cônsul; como todos, escravo; 

também conheci a onipotência, o opróbrio, os cárceres. (...) Heraclides 

Pôntico conta com admiração que Pitágoras se lembrava de ter sido Pirro e 

antes Euforbo e antes ainda um outro mortal; para recordar vicissitudes 

análogas não preciso recorrer à morte, nem mesmo à impostura (BORGES, 

1995, p.71). 
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 Corpos se atravessando continuamente pelo tempo e o espaço. Uma vida no 

século das luzes desvia a trajetória de uma vida na virada do milênio. Um encontro 

casual de poucos segundos reverbera até mudar o destino de nações. Nesse estranho 

ambiente online, esse meio no qual a existência se dá a ver através de telas e os corpos 

são feitos de imagens e palavras e de imagens-palavra, os atravessamentos em si 

ganham forma visível em tela a cada novo contato, cada nova visualização, ganha ou 

perde camadas de subjetivação pela manipulação constante das infinitas mãos desse 

corpo coletivo. A rede social como um vasto ï e infinito ï corpo constituído por 

milhões de corpos-perfil através dos quais as imagens deslizam, piscam, surgem e 

somem, renascem e afetam. 

 Nessa ñtela infinitaò das timelines cada imagem que surge atravessa todas as 

suas ï infinitas ï varia­»es num processo semelhante aos nost§lgicos ñaltere e passeò do 

movimento da arte postal, em que cada obra recebida retornava ao correio com algo a 

mais ou a menos, com alguma alteração ou resignificação até que, no decorrer de meses 

ou anos, mal fosse reconhecida como a obra ñoriginalò, um processo que, nas redes 

sociais, acontece em dias ou horas e a pr·pria no­«o de ñoriginalò perde o sentido, bem 

como a delimita­«o do ñobjeto art²sticoò, uma vez que, mais do que na manipula­«o, ® 

na própria justaposição com outros elementos mais ou menos randômicos em cada 

timeline coletiva/individual que se dá a mutabilidade das séries de imagens. Tempo 

acelerado pela instantaneidade/simultaneidade mesclado às três potências de ação das 

redes sociais (to like, comment, repost) transfiguram-se em ferramentas para o 

esgotamento dos possíveis de cada imagem que se dá a ver nas redes sociais. 

 

Há, pois, quatro maneiras de esgotar o possível: 

ï formar séries exaustivas de coisas,  

ï estancar os fluxos de voz,  

ï extenuar as potencialidades do espaço,  

ï dissipar a potência da imagem. 

(DELEUZE in HENZ, 2015, p. 241) 

 

 Você vê, você gosta/desgosta, você opina, você se alia, você reproduz/recria. 

Potências individuais, aplicadas coletiva, acelerada e infinitamente. Imagens 

reproduzidas em séries contínuas abarcando todas as potencialidades de voz, de 

subjetivação, de potências de ação, de coisas a se dizer, até a indiferenciação. O ato 

automático de deslizar os dedos pelas telas que se colocam diante dos olhos. Imagens 
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que passam. Imagens-ideias, imagens-arte, imagens-pensamento, imagens-ação, 

imagens-política, imagens-desejoé abarcando, em suas m¼ltiplas e diversas 

justaposições simultâneas em cada timeline de cada perfil pessoal e/ou coletivo, todas as 

possíveis ideias, artes, pensamento, ações, políticas, desejos, até o indiferenciamento, a 

equivalência de discursos, o estancamento do multiplicidade das vozes que se perdem 

no pulsar de imagem à imagem, postagem a postagem, sejam imagens-texto, imagens 

fotográficas, imagens em movimento, um pulsar que não punge, apenas reage, 

extenuando as potencialidades desse espaço digital em que o mundo se dá a ver em 

justaposições molarmente afirmativas: aqui estou, isso é, você vai, você é, isso somos, o 

mundo que aí está, o mundo apresentado/re-apresentado/re-criado/representado um 

milhão de vezes por minuto até a dissipação das imagens na indiferenciação das 

subjetividades-usuárias das redes sociais. 

 As redes sociais como repetições cíclicas e aceleradas de séries de fatos, memes, 

tendências, artes, exploradas até o extremo de suas possibilidades de apropriação, 

opinião e ação até a exaustão. Até os focos de atenção transferirem-se para outras séries 

de imagens, e outras, e ainda que você, como usuário das redes sociais, possa vir a se 

fixar numa subjetividade intransigente potencializada pelos algoritmos que o cercam 

numa bolha que seleciona artificialmente frações específicas dessas séries, na escala do 

ñvoc°sò, da coletividade extensiva das redes como um todo, as s®ries de part²culas 

visíveis esgotam-se até a indiferenciação, a evacuação do interesse, a permutabilidade 

total para ño nadaò, o aleph de BORGES, a ñsimultaneidade sem sobreposi­«oò de todos 

os possíveis do cosmos, mas que a memória e a consciência não conseguem abarcar, 

fechando-se no esquecimento.  

 Como abrir um campo de possíveis? 

 Estabelecer-se na sarjeta, no espaço-entre, talvez não propriamente para 

despoluir o invisível (se é que é possível) mas para comungar com os fenômenos de 

borda, com as multiplicidades em permanente mutação, suspender as cristalizações, 

auto-declarar-se feiticeiro:  

 

Os feiticeiros sempre tiveram a posição anômala, na fronteira dos campos ou 

dos bosques. Eles assombram as fronteiras. Eles se encontram na borda do 

vilarejo, ou entre dois vilarejos. O importante é sua afinidade com a aliança, 

com o pacto, que lhes dá um estatuto oposto ao da filiação. Com o anômalo, a 

relação é de aliança (DELEUZE, 1997, p. 28).  
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A sarjeta como o ñlugarò de poder do feiticeiro, a posi­«o de borda, a n«o-

filiação, onde potencialidades outras podem ser pensadas-criadas-conjuradas para 

entãoclodir em exóticas  intervenções do anômalo, tensionando as fronteiras do 

concebível, do tolerável, do desejável, erupções  do intencionalmente inverossímil, do 

orgulhosamente incongruente, do disforme, do monstruoso, do informe, as estratégias 

exóticas que burlam os mecanismos de controle das redes, tensionam seus padrões pré-

definidos e fazem surgir, em 

rompantes, as imagens tabu, 

as imagens  proibidas e/ou 

não-desejadas, 

manifestando-se nas brechas  

que o olho da máquina não 

pode ver, que os algoritmos 

(ainda) não  foram 

programados para prever. 

Corpos-ciborgue auto-

conscientes não só de sua 

própria extensão anômala 

através do meio digital, 

como também da 

indeterminação de seus 

limites em relação a toda a 

amálgama de corpos com 

que compartilham esse 

estranho meio e você 

compreende que esse auto-

criar-se nunca poderá ter fim ou começo, mas sim um processo performático 

permanente de atenção e imaginação. A potência de um corpo que se deseja como 

ficção-viva, fic­«o que deseja, que dan­a, para fazer frente ¨s ñrealidadesò pr®-dadas, 

não para substituí-las num processo de novas cristalizações no visível, o que se revelaria 

não mais que parte de um ciclo infinito de esgotamento, mas sim a tentativa intencional 

de manter-se num estado (precário e instável, que seja) de criação. Performers e artistas 

reconhecem ou intuem essa dan­a, mas a pr·pria marca/alcunha de ñarteò arrisca 
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ancorar a criação 

em formas pré-

determinadas no 

visível, numa 

certa lógica de 

filiação com seus 

próprios padrões 

de 

verossimilhança, 

autenticação, um 

ñlugarò definido 

entre os possíveis algoritcamente marcados. O risco de recaptura permanece intenso, tão 

forte quanto o de qualquer outro corpo que não se auto-reconheça como artista. A dança 

na sarjeta não pode ser garantida por nenhum tipo de filiação, seja política ou artística. 

Acalentar o informe, o invisível, pressupõe a suspensão de quaisquer filiações, não para 

uma negação niilista de todas as contradições, um dar de ombros para a disputa 

enlouquecida de versões do real que desfilam pelas timelines, mas para manter-se num 

estado-outro em que os reais e os possíveis esgotados que pré-existem e urgem por 

atenção não sufoquem a erupção do não-previsto, da criação que se reconhece e se 

aceita como criação em pleno ato de se realizar, não como suposta evidência para além 

de si mesma, sem vínculo com quaisquer regras pré-dadas, ainda que capture do visível 

a música com a qual evoluirão seus movimentos, flutuando no ilógico, no inverossímil, 

na sagrada incongurência dos deuses. A dança do feiticeiro no limiar entre os mundos, 

esperando pelo fim do mundo que não acontecerá, o fim do mundo inverossímil numa 

data que já passou, mas ainda assim expresso como acontecimento em seu perfil 

ñpessoalò. N«o mais procurando punctuns seja no vis²vel ou no invis²vel, como um c«o 

perseguindo a própria cauda. O feiticeiro que finalmente se dá conta que não existem 

punctuns na sarjetaé at® que voc° os conjureé  

Seja por emanação, seja por projeção: telas. A moldura do computador, o 

display do tablet, a janela do celular, a parede de um edif²cioé diferentes tipos de telas. 

As séries de infinitas justaposições prosseguem com ainda mais variações. O meme 

agora justaposto ao outdoor, à rua, ao conflito, à cidade enquanto imagem. O meme re-

fotografado, re-filmado, novamente justaposto à variabilidade infinita de re-

significações quase simultaneamente a seu aparente escape, repostado nas timelines, re-



 

95 

 

apresentado nas narrativas sujeitadas a likes, comments, reposts antes mesmo de ter 

algum chance de se prestar a pergunta: Houve punctum? Houve oportunidade de 

encontrar algo de seu na imagem? O imponderável tornou-se possível? Um campo pôde 

ser aberto? Encontramos a sarjeta que nos permitiria fluir para além dos mundos 

possíveis entre as molduras das telas? 

 

A criação de novos espaços-tempos, distantes deste espaço-tempo homogéneo que 

nos é oferecido pelas laminações da tecnociência, das tecnocidades, das 

tecnosubjetividades, e que se dá sempre a partir do intempestivo, das linhas de fuga 

ativas, pode ocorrer numa passeata, num grupo psicoterápico ou expressivo, num 

laboratório científico, na página em branco que enfrenta um poeta insone, num mocó 

de meninos de rua, na percepção alterada de um drogadito, num surto, num filme, 

numa batalha, numa brisa, num ritual, numa paixão, numa crise económica... E, no 

entanto, quando tudo isso é submetido às formas mais codificadas de informação, às 

formas mais serializadas do mercado, às formas mais universalizantes de 

subjetivação capitalística, nós o perdemos de vista, nós o tornamos equivalente, nós 

o submetemos a um mesmo modo homogeneizante de temporalização-

espacialização, com o que o reterritorializamos. (PELBART, 1993, p. 83) 

 

A  sarjeta onde ï talvez, apenas talvez ï a experiência do pungir, do tomar 

verdadeiramente para si, do criar, ainda seja possível, do abrir possíveis não previstos e 

não pensados, não pode estar (como nos quadrinhos onde Buddy Baker realiza suas 

experiências caricatas de ampliação da consciência) no visível, naquilo que pode ser 

recapturado pelas máquinas de manutenção dos corpos-imagem. Deve ser 

necessariamente fugidio, não tocável, não mensurável. O instante não delimitável em 

que um ato performático institui uma diferença que não pode ser imediatamente 

capturada e enquadrada. O momento que não está nas fotografias e registros justapostos 

nas redes sociais, ainda que seus aspectos visíveis possam ali ser reencontrados em 

formas já domesticadas. 

Algo que poderia ser emprestado do pensamento mágico, da criação de sigilos 

nos princípios da Chaos Magic de Austin Osman Spare, onde um sigilo é um desejo 

corporificado num desenho abstrato, que deve ser desenhado de tal forma que uma vez 

pronto o mago não se lembre mais do motivo pelo qual o criou. Um instante 

insustentável. Um corpo que de desvanece no éter para não ser fixado numa forma. O 

punctum invisível. 

 

Isso tudo certamente não é fácil de pensar ou entender, muito menos de explicar, o 

que não dizer do praticá-lo, ou suscitá-lo. Mas importa o seguinte: disse no início 

que a meu ver uma politização do invisível estava em curso, e posso acrescentar que 

o invisível nosso não está no Céu nem na Terra, nem nas nossas cabeças, nem na 

telinha de TV, mas entre isso tudo, assim no meio, meio no ar, como um campo 
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virtual, o tempo todo em estado de oferecimento às cristalizações que lhe são 

propostas. Ele está nos grandes e minúsculos espaços de intempestivo. Quer dizer, 

esse invisível não é uma cópia mental do universo material, nem uma estrutura 

linguística ou inconsciente transcendente, nem uma superestrutura ideológica ou 

imaginária,  representacional. Ele é o grande Interstício, Interstício do Inimaginável, 

rigorosamente da ordem da Realidade, da Natureza ou da Cidad (..). Ele não pode 

ser programado, mas só explorado; não está reservado aos poetas nem aos videntes 

nem aos futurólogos, muito menos aos analistas ou estadistas. Requer, digamos 

assim, uma raça que sempre existiu e sempre há de existir, embora muitíssimas 

vezes em estado de invisibilidade total e de disseminação coletiva, impessoal, 

inumana: a raça dos intempestores. (PELBART, 1993, p. 61) 

 

  O que resta, senão tornar-se explorador do invisível. Tornemo-nos 

quadrinistas.  E quadrinizemo-nos. 
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ESCREVER, FABULAR: PRÓLOGO DE BORGES A DELEUZE: 

DE LITERATURA, MEMÓRIA E ESQUECIMENTO  

 

Luís Heleno Montoril Del Castilo24 

 

 Gilles Deleuze, em livro demarcatório dos limites extremos da Filosofia - 

Diferença e repetição -, disse bem sobre a necessidade do ato de pensar como 

dissolução das divisões graníticas entre, por exemplo, temporal-intemporal, histórico-

eterno, particular-universal. Ao fazê-lo, evocou o contratempo de Nietzsche e o não 

lugar de Samuel Butler, não como contrariedade e negatividade senão como dissolução 

do eu e seu Cogito. E mais a escrita que resulta daí.  

 

Só escrevemos na extremidade de nosso próprio saber, nesta ponta extrema 

que separa nosso saber e nossa ignorância e que transforma um no outro 

(DELEUZE, 1988, p. 18). 

 

Deleuze demarca a geografia do fenômeno da escrita filosófica e posiciona-nos 

em um limite entre saber e ignorar, entre ignorar e escrever. Dito de outro modo, 

escrever com ciência é impossível, escrevemos por ignorarmos. Fala disso com a 

lucidez de que a Filosofia despertada por Nietzsche ganhara nova expressão e 

movimentara a História da Filosofia em direção à sua duplicação fabulatória. "Um livro 

real da Filosofia passada como se tratasse de um livro imaginário e fingido" (p.19). 

Neste ponto, o prólogo tem sua inflexão a Borges e permite, a partir de Deleuze e do 

próprio Borges, desenvolver curta temporada em torno da escrita e da fabulação que faz 

desaparecer, dissolver, desmemoriar, esquecer. Em que "a mais exata repetição, a mais 

rigorosa repetição, tem, como correlato, o máximo de diferença" (p. 19).      

Jorge Luís Borges escreveu Funes, o memorioso, um conto sobre memória e o 

ato de não esquecer coisa alguma. Trata-se de um jovem chamado Irineu Funes que 

sofre uma queda e passa a lembrar de tudo.  

 

Com evidente boa-fé ele maravilhou-se de que tais casos maravilhassem. 

Disse-me que antes daquela tarde chuvosa em que o derrubou o azulejo, ele 

fora o que são todos os cristãos: um cego, um surdo, um abobado, um 

desmemoriado. (é) Ao cair, perdeu o conhecimento; quando o recobrou, o 

presente era quase intolerável de tão rico e tão nítido, e também as memórias 

mais antigas e mais triviais. (...) Pensou (sentiu) que a imobilidade era um 

preço mínimo. Agora sua percepção e sua memória eram infalíveis (Funes, o 

                                                             
24 Professor da Universidade Federal do Pará. 
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memorioso, In: Ficções: Artifícios, 1944. In: Obras Completas I, 1999. p. 

543). 

 

O conto de Borges fabula o sentido de que a memória é uma fenda ou fissura a 

instaurar uma outra dimensão de tempo. No caso de Funes, a de uma memória 

descomunal, algo como um simples olhar, um simples tocar, ou mesmo leitura sobre 

uma frase e os signos e sentidos contidos nela, tornados obra monumental, como uma 

espécie de Odisseia particular cujo ponto de partida é sempre o presente, 

paradoxalmente, eterno. Sim, em Funes, o presente "está para sempre". Jorge Luís 

Borges opera os elementos característicos de grande parte de sua literatura: os livros da 

biblioteca de Babel, a lógica de sentido paradoxal que coloca o leitor em pelo menos 

dois tempos, o espaço labiríntico proveniente da Babel, do sonho ou da ficção, da lógica 

mesma de estar enredado entre níveis e regimes de signos controversos. 

 Em o conto O Outro (In: O livro de areia, 1975. Obras Completas III, 1999), 

Borges fabula o ato de espera necessária a essa abertura: 

 

O fato ocorreu no mês de fevereiro de 1969, ao norte de Boston, em 

Cambridge. Não o escrevi imediatamente, porque meu primeiro propósito foi 

esquecê-lo para não perder a razão (BORGES, 1999, v.3, p. 9). 

 

Entre não esquecer coisa alguma e esquecer para lembrar tem-se o espaço 

aberto de uma ficção replicada ao infinito. Quanto mais replicada para lembrar, mais 

esquecida em seu apagamento de rasuras, pelo ato mesmo dessa duplicação infinita. A 

memória que se julga ter é a prova de seu esquecimento. Curioso isso não? Em Tlön, 

Uqbar, Tertius Orbis, de O jardim das veredas que se bifurcam, 1941, o narrador 

escreve: 

 

As coisas duplicam-se, em Tlön; propendem simultaneamente a apagar-se e a 

perder os detalhes, quando as pessoas os esquecem. É clássico o exemplo de 

um umbral que perdurou enquanto o visitava um mendigo e que se perdeu de 

vista com sua morte. às vezes, alguns pássaros, um cavalo, salvaram as ruínas 

de um anfiteatroò (Tlºn, Uqbar, Tertius Orbis, In: O jardim das veredas que 

se bifurcam (1941) In: Ficções (1944). In: Obras Completas I, 1999. p, 486). 

 

Mais curioso ainda: ñA mem·ria do homem n«o ® uma soma ® uma desordem 

de possibilidades indefinidasò, trecho do conto "A mem·ria de Shakespeare", de 1980, 

nunca publicado em livro até 1983, constante das Obras Completas (1999) sob o título 

A Memória de Shakespeare, com mais dois outros contos "Vinte e cinco de agosto, 

1983" e "Tigres azuis". 
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Borges, em suas muitas variações sobre o tema, opera um paradoxo clássico 

sobre memória e esquecimento. O de que o tempo é eterno em sua natureza transitória, 

eterno em seu movimento e metamorfose; algo como a percepção lúcida de Nietzsche, 

em seus escritos sobre História, de que:  

 

um homem que não possuísse força suficiente para esquecer e que estivesse 

condenado a ver em tudo um devir (Werden): um homem assim não 

acreditaria mais na sua própria existência, não acreditaria mais em si, veria 

tudo se dissolver numa multidão de pontos móveis e deixar-se-ia arrastar por 

esta torrente do devir: como um verdadeiro discípulo de Heráclito, ele 

acabaria por nem sequer ousar mexer um dedo (NIETZSCHE, 2005, p.72).  

 

Ou ainda: ñ£ portanto poss²vel viver, e mesmo viver feliz, quase sem qualquer 

lembrança, como o demonstra o animal; mas é absolutamente impossível viver sem 

esquecimentoò (NIETZSCHE, 2005, p.73).  

E ainda: 

 

ñh§ um grau de ins¹nia, de rumina­«o, de sentido hist·rico, para al®m do qual 

os seres vivos se verão abalados e finalmente destruídos, quer se trate de um 

indivíduo, de um povo ou de uma cultura" (Kultur). (NIETZSCHE, 2005, p. 

73).   

 

Trata-se disso mesmo o Funes de Borges, uma "metáfora da insônia", escrita 

por ele no Prólogo ao livro no qual Funes, o conto, está contido. "O segundo é uma 

vasta metáfora da insônia". (In: Ficções: Artifícios, 1944. In: Obras Completas I, p. 

537). 

Heráclito, ou a questão heraclitiana, propaga-se e é figurada pela literatura, 

visto aqui pelos traços de Borges; propaga-se na medida em que "Tudo tem, em todo 

tempo, o oposto em si", citado por Nietzsche em A Filosofia na Época da Tragédia 

Grega (Os pré-socráticos, 1978, p. 103); ou em Sexto Empírico, em parte da obra 

Contra os Matemáticos, VII, 132, em que: 

 

Deste logos (légein = recolher, dizer, palavra, discurso, linguagem e razão) 

sendo sempre os homens se tornam descompassados (axýnethoi = "que não 

se lançam com", "que não compreendem") quer antes de ouvir quer  tão logo 

tenham ouvido; pois, tornando-se todas (as coisas) segundo esse logos, a 

inexperientes se assemelham embora experimentando-se em palavras e ações 

tais quais eu discorro segundo (a) natureza distinguindo cada (coisa) e 

explicando como se comporta. Aos outros homens escapa (lanthánei: mesmo 

tema de léthe = esquecimento; a-létheia = não esquecimento = verdade) 

quanto fazem despertos, tal como esquecem quanto fazem dormindo (Os pré-

socráticos, 1978. p. 79). 
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A "metáfora da insônia" de Funes reside nessa incapacidade de esquecer, 

porque incapaz de dormir, porque incapaz de sonhar, possuído pela verdade, o que 

impede Funes de ser redimido pelas palavras que, paradoxalmente, profere das trevas, 

em latim, quando o narrador do conto o visitou, cujas últimas palavras foram ut nihil 

non iisdem verbis redderetur auditum, "nada que não possa ser restaurado pelas 

palavras" (de Naturalis Historia, de Plínio). Contudo, Funes tentava sonhar "costumava 

imaginar-se no fundo do rio, embalado e anulado pela corrente." (In: BORGES. 

Ficções: Artifícios, 1944. In: Obras Completas I, p. 545) O narrador suspeita que Funes 

não era muito capaz de pensar: "Pensar é esquecer diferenças, é generalizar, abstrair. No 

abarrotado mundo de Funes não havia senão pormenores, quase imediatos." (In: 

BORGES. Ficções: Artifícios, 1944. In: Obras Completas I, p. 545). 

E julgamos tudo isso literatura, conquanto seja. Até cruzarmos com Solomon 

Shereshevski. Estudando neurociência para conhecer o funcionamento da ficção, 

descobri Solomon, vivi a própria experiência de Borges, na confluência de um espelho e 

de uma enciclopédia, no caso aqui, dos Cem bilhões de neurônios?, do neurocientista 

Roberto Lent e um romance. O neurologista Aleksandr Luria acompanhou a vida dessa 

espécie de duplo de Funes, Solomon, que sofria de hipermnésia e incapacidade de 

esquecer.  

 

era capaz de memorizar listas de 70 a 100 itens (palavras e números, 

especialmente) ...  As sucessivas séries de itens   que tinha de memorizar não 

podiam ser esquecidas, e a cada vez se tornava mais difícil diferenciá-las 

umas das outras! Sua capacidade de pensar era limitada, porque não 

conseguia ignorar detalhes para generalizar alguma coisa. (LENT, 2010, p. 

654) 

 

De acordo com Luria, Solomon tinha uma anomalia perceptual sinestésica que 

dava a ele sua extraordinária memória. Palavras eram associadas aos sentidos fazendo 

com que a estrutura de uma frase fosse algo como um jardim multicor e canoro a 

rescender infinitos perfumes. Dito assim, é a plena realização de Água Viva, de Clarice 

Lispector, em que palavras pintam a tela dos dias, desde a epígrafe de abertura do livro. 

 

Tinha que existir uma pintura totalmente livre da dependência da figura ï o 

objeto ï que, como a música, não ilustra coisa alguma, não conta uma 

história e não lança um mito. Tal pintura contenta-se em evocar os reinos 

incomunicáveis do espírito, onde o sonho se torna pensamento, onde o traço 

se torna existência. (Epígrafe de Água viva) 
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Ou então: 

 

... estou tentando captar a quarta parte do instante já ... Quero apossar-me do 

é da coisa" (Água viva, ebook) 

 

Ocorre que Solomon, como Funes, não podia ser redimido pelas palavras: "A 

cada palavra de cada frase que ouvia, imediatamente associava imagens, sons e outras 

sensações. Ao final, perdia-se na compreensão do sentido." (LENT, 2010, p. 655) 

Ninguém suporta tanta realidade e a literatura é saúde, como bem observado por 

Deleuze em Crítica e Clínica. É o próprio narrador de Funes que dá indícios dos riscos 

dos usos e abusos da memória:  

 

Recordo-o (não tenho direito de pronunciar esse verbo sagrado, somente um 

homem na terra teve direito e esse homem morreu) com uma escura flor-da-

paixão na mão, vendo-o como ninguém o viu, embora o avistasse do 

crepúsculo do dia até o da noite (In: BORGES. Ficções: Artifícios, 1944. In: 

Obras Completas I , p. 539).  

 

Sobre usos e abusos, Paul Ricoeur alerta haver um limite para a verdade sem o 

qual é impossível estabelecer o contraste que dá sentido de verdade, esse limite reside 

na capacidade de esquecer.  

 

De que maneira, quanto a essa aposta, as vicissitudes da memória exercitada 

são suscetíveis de interferir na ambição veritativa da memória? Respondamos 

numa palavra: o exercício da memória é o seu uso; ora, o uso comporta a 

possibilidade do abuso. Entre uso e abuso insinua-se o espectro da 

"mimética" incorreta. É pelo viés do abuso que o alvo veritativo da memória 

está maciçamente ameaçado." (RICOEUR, 2007, p. 72) 

 

Mas a queda de Funes e sua hipermnésia figuram o trauma e o difícil 

enredamento da memória consequente disso. Imobilidade de um corpo figurado pelo 

personagem fixado no obscurantismo de seu catre, de uma recordação do narrador entre 

o crepúsculo do dia até  a aurora. O trauma é sua eterna insônia, sua vigília involuntária, 

o escafandro de Funes é menos sua tetraplegia que sua incapacidade de sonhar, seu 

esforço imaginativo porque tomado pelo presente pormenorizado e por um passado 

presente, de acúmulos de registros inventariados diariamente em um corpo ultrajado 

pelo que sente desses eventos. "Não pensar" prenuncia uma vida substrata, impossível 

de ser conhecida, conquanto adquirida pelos eventos operativos da memória. Seu rosto 

de bronze diz bem sobre a efígie cristalizada de quem está preso pela memória.  
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Elucidativo isso hem? Num tempo de pós-holocausto, quando e onde se chega 

ao mesmo portal de Funes, tributamos à/a memória nos museus, ao mesmo tempo que 

presenciamos o colapso de nossa humanidade social e ecológica, conquanto busca-se o 

maior disco rígido e o mais veloz processador. Funes, antes móvel, torna-se obscuro e 

estático, mas não menos sensível, extraído do cotidiano, fabula um museu, ou arquivo, 

perdido porque incapaz de ser significado, narrado, dito, porque impedido.  

A atualidade de Funes surge como a História dos Ginetes ou das canções de 

gestas e lutas recordadas por Borges em que os cavalos de Átila estão no ginete do 

gaúcho e as gestas no tango do arrabalde de Buenos Aires, a ultrapassar o tempo e nos 

colocar diante da eternidade. A história universal está em Buenos Aires, como um jogo 

de cartas, o truco, urdido pelo tempo, de falsetes, artimanhas e blefes. Funes é a 

metáfora de uma vigília sobre a qual é impossível escrever, traduzir, porque impossível 

de ser apagada. A modernidade de Funes está no trauma e cultura da memória que 

revive em fim do século XX, quando a modernidade, como tempo de segurança e 

verdades estáveis para um telos projetado, planejado e a ser realizado, se dissolve. De 

uma transformação da percepção do espaço-tempo comprimido no presente e o 

pressentimento de que tudo está liquidado, conquanto registrado, arquivado. O arquivo 

como falsa segurança frente ao vertiginoso, falsa preservação do espaço e tempo 

experimentado. "Do ponto de vista do arquivo, é claro, o esquecimento é a última das 

transgressões." (HUYSSEN, 2000, p. 33). 

E Funes desejava sonhar, imaginar o rio. Perseguido por outro personagem 

singular das ficções de Borges, o tribuno romano Marco Flamínio Rufo, que privado da 

guerra, procura descobrir a secreta Cidade dos Imortais depois de receber um cavaleiro 

vencido do oriente que procurava o rio cujas águas dão a imortalidade em que, na outra 

margem, haveria a Cidade dos Imortais. 

 

Esta Cidade, pensei, é tão horrível que sua mera existência e perduração, 

embora no centro de um deserto secreto, contamina o passado e o futuro e, de 

algum modo, compromete os astros. Enquanto perdurar, ninguém no mundo 

poderá ser valoroso ou feliz. (In: BORGES. O Imortal, cap.II. In O Aleph 

(1949). In: Obras Completas, p. 598) 

  

Freud já dissera sobre os níveis que formam o inconsciente. Fizera isso 

comparando-os à cidade, mais precisamente Roma (In: Mal-estar na civilização). Parece 

claro que esses n²veis guardam ñexperi°nciasò e que as mesmas n«o s«o recuperáveis 

senão em seu estado fragmentário. E quando o são, sua aparência de cicatrizes diz sobre 
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o tempo irrecuperável e as coisas ou objetos de amor perdidos para sempre. Algo como 

dizer: 

 

A serpente que cinge o mar e é o mar, 

O repetido remo de Jasão, a jovem espada de Sigurd. 

Só perduram no tempo as coisas 

Que não foram do tempo. 

(Eternidades. In: A Rosa Profunda, 1975. In: BORGES, Jorge Luís. Obras 

completas III, p. 105). 

 

Os dois últimos versos desse quarteto dizem bem sobre a natureza dupla do 

tempo dada pelo fenômeno da existência das coisas conforme sua duração. Uma 

natureza corrosiva constituída pelo desaparecimento inerente ao vivente, um aspecto do 

viver-não-sendo, porque não escrito, que no caso dos exemplos do poema, não imitados 

(mito = narrativa). Outra natureza balsâmica constituída de matéria vicária do signo que 

replica ao infinito, eternamente, ser-não-vivendo. Esses versos sintetizam toda a 

Literatura no sentido de escrita e fabulação atraída por Deleuze na abertura deste breve 

texto, pelo menos à que Borges se associa, aquela em que memória e esquecimento 

participam do duplo movimento dos seres e das coisas que ñs· perduram no tempo n«o 

sendo do tempoò. Certamente a mat®ria de sonho ® muitas vezes configurada em forma 

de literatura, como várias caixas engavetadas nesses níveis de que falara Freud. Esse é o 

caso da encenação de O Outro, conto de Borges em que o velho escritor Jorge Luís 

Borges encontra seu duplo jovem; em que o primeiro teria a memória da experiência do 

segundo, mas que, paradoxalmente, não se recorda do fato de tê-lo encontrado, 

conquanto narre e realize o conto que se lê, conquanto o demonstre de forma 

inventariada pelo mundo objetivo da casa onde morou e dos objetos a decorá-la, dos 

livros e acontecimentos lembrados. Mas é o sonho que não é lembrado. Mais. É o sonho 

que é vivido na narrativa, essa metáfora viva de que falou Paul Ricoeur. 
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ARTES DE SI E O FEMININO TRANSFIGURADO EM FRIDA 

KAHLO  
 

 

Maria Durcilene Freitas Corrêa25 

Gilcilene Dias da Costa26 

 

 

Conectando as ideias... 

O desafio deste estudo talvez esteja em buscar as artes de si e o feminino nas 

histórias de vida de Frida Kahlo por singularidades que escapem aos clichês globais que 

a colocam como mulher deficiente, frágil, latino-americana que ñapesarò de suas 

limitações foi capaz de erguer uma arte que vigora com algum reconhecimento em 

nossos dias.  

Buscaremos as potências do feminino e das artes de si em Frida Kahlo, 

interligadas aos ensaios liter§rios ñO di§rio de Frida Kahlo: um autorretrato ²ntimoò, do 

autor Frederico Morais e ñO segredo de Frida Kahloò, do autor Francisco Haghenbech, 

com o intuito de perceber como são produzidas as manifestações do feminino incitadas 

pela artista através de seu ñDi§rioò e principalmente de suas obras de arte. Pensar como 

as forças resistentes de uma personagem-artista, que por um longo tempo não pôde se 

deslocar fisicamente, devido aum grave acidente que sofrera em sua juventude, foram 

capazes de elevar a potência do feminino à arte da criação. 

Nestas palavras iniciais, propomos situar a perspectiva desse estudo que 

enveredará pelas produções artísticas de Frida Kahlo e sua história de vida, retratadas e 

percebidas em seus escritos e telas. Pensar a arte e a educação pela potência do 

feminino. Focaremos nesses pontos das obras, pois servirão como indícios para analisar 

as forças das artes de si e do feminino transfigurado em Frida Kahlo. O estudo se 

justifica por se tratar de uma artista insurreta e controversa a seu tempo, talvez devido às 

inquietações vividas diante de paradigmas machistas e estereótipos reinantes no 

domínio das artes, os quais, desde antes e ainda hoje precisam ser revistos e 

tensionados.  

                                                             
25 Mestranda em Educação e Cultura do PPGEDUC/UFPA/Campus Universitário do Tocantins/Cametá. 
26 Professora Doutora do Programa de Pós-Graduação em Educação e Cultura da UFPA, Campus 

Universitário do Tocantins/Cametá. Líder do Grupo de Pesquisa ANARKHOS ï Micropolíticas, 

Performances e Experimentações Literárias (CNPq/UFPA). 
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Trata-se do viver inquietante de uma mulher-artista que encontrou nos pincéis 

e nas telas a sua livre expressão. As tormentas e intolerâncias percebidas por ela em sua 

®poca n«o sucumbiriam com o fim de sua exist°ncia. ñEla foi uma rebelde, uma mulher 

firme de suas convic­»es e comprometida com seus ideaisò (HAGHENBECK, 2011, p. 

7). 

Acompanhar a história da vida de Frida Kahlo é relevante para este estudo, 

pois se trata de uma personagem instigante, autêntica, provocadora de olhares múltiplos 

aos seus autorretratos e escritos, o que nos leva a querer pesquisar: até que ponto essa 

autoimagem expressiva da artista diante da realidade potencializa as forças de um devir-

mulher no encontro com um feminino transfigurado? 

 

O Encontro com Frida... 

 

Durante uma pesquisa sobre a participação feminina na história da arte, para 

alunos da educação básica, tive o prazer de encontrar Frida Kahlo e ao iniciar a leitura 

de escritos sobre ela, ñolharò suas produ­»es art²sticas desadormeceu em mim uma veia 

pulsante, o encantamento em deixar que mais uma mulher me habitasse, me prendesse a 

decifrar seus códigos, através de cartas registradas em seu diário e também através das 

artes plásticas, um aprender a ler/olhar sua arte de modo transfigurado, pois quanto mais 

me encontro com ela, mais firmeza sinto de que também deva pincelar a educação no 

contexto atual, haja vista que muitos entraves ocorrem devido a marginalização de 

sujeitos que são estereotipadas e discriminados em algumas escolas. 

Frida é muito importante para a atuação do contexto atual. Vivemos em um 

tempo paradoxal, no qual simultaneamente, há aqueles que lutam em favor das causas 

sociais, humanitárias, dos direitos, da mulher, do negro, do marginalizado, dentre outras 

categorias. Ao mesmo tempo há quem combata o igualitarismo. São pessoas que 

desprezam os direitos e principalmente o protagonismo e a atuação da mulher. Estudar a 

atuação de Frida, através de sua arte contribui com as perspectivas feministas do direito 

da mulher, haja vista que ela buscou romper barreiras sociais. 

A atuação dela, os seus autorretratos, a mostra do corpo político e artístico, que 

ela utilizou como cenário, contribuiu e pode contribuir ainda hoje para que as mulheres 

pudessem e ainda possamos ocupar um espaço significativo na sociedade, em termos de 

conquistas e respeito. Sabemos que a atuação social das mulheres INCOMODA muito 
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em determinadas funções, infelizmente ainda somos alvos de críticas e combate às 

atuações femininas. 

Daí a relevância de discutirmos a feminilidade e a educação a partir das artes 

de Frida Kahlo. Ao estudarmos a atuação das figuras femininas na história da arte, da 

literatura, entre outras áreas, veremos que muitas mulheres foram ignoradas pelo 

cânone; não que elas não tenham tido participação, longe disso, a questão é o critério de 

seleção e apreciação que em geral é machista e excludente. 

Portanto, discutir a condição da mulher pelas artes de Frida Kahlo, em tempos 

em que a participação social da mulher e seus direitos voltam a ser uma questão e estão 

na pauta do dia, é relevante para pensarmos na possibilidade de que obras como as de 

Frida Kahlo circulem em ambientes escolares e promova um pensar crítico e inventivo 

sobre os múltiplos modos de devir-mulher na sociedade atual, um estudo que se coloca 

entre a subversão do feminino aos padrões patriarcalistas instituídos e a perspectiva da 

criação e invenção de si através das artes de criar e educar. 

 

Pensar com Frida 

 

Pretende-se nesse estudo discutir como são construídas as manifestações do 

feminino incitadas pelas artes de Frida Kahlo, através de suas histórias de vida e 

principalmente de suas obras de arte,cuja finalidade é contribuir com as discussões 

sobre o feminino e o devir-mulher como potências nas artes de educar.Com esse intuito, 

levantamos as seguintes questões para a pesquisa: até que ponto a autoimagem 

expressiva da artista Frida Kahlo diante da realidade potencializa as forças de um devir-

mulher no encontro com um feminino transfigurado? Em que medida os autorretratos de 

Frida podem ser considerados modos de resistência e luta frente ao convencional da arte 

de seu tempo? De que modo as artes de Frida potencializam devires nas artes de educar 

no contexto atual?  Como pensar uma arte e uma educação pela potência do feminino?  

Ao analisar um dos mais completos objetos de estudo sobre Frida, o seu diário 

íntimo, escrito entre os anos de 1944 e 1954, pode-se notar que ele se diferencia um 

pouco de sua arte em telas. Suas cartas, anotações e lembranças escritas, muito se 

aproxima da poeticidade, há algo enigmático que transpassa à escrita, há muitas rasuras, 

páginas manchadas. Publicado após sua morte, com o título de O diário de Frida Kahlo 

ï Um autorretrato íntimo. Na edição com tradução para o português por Mário Pontes, 
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o texto introdutório escrito por Frederico Morais traz uma reflexão onde a relação coma 

arte pode ser entendida:  

 

Para Frida Kahlo, o conceito de autorretrato abrange tudo o que se encontra 

ao seu redor, ou mesmo distante, no tempo e no espaço, tudo o que ela viveu, 

pensou, sentiu. [...] Tudo que foi tocado por ela ï objetos, a flora e a fauna, 

corpos, roupas, países ï e mesmo o imaterial do mundo: ideias, ideologias, 

crenças ï tudo é parte de sua biografia, [...] Tudo é biografia. Tudo é pintura. 

(MORAIS apud KAHLO, 2012,18).  

 

 

Buscaremos nos aproximar das marcas subjetivas de Frida, através do 

feminino, do devir-mulher, dos ensinamentos, das relações amorosas e conflituosas que 

ela quis repassar para a sociedade de seu tempo através de seus escritos e sua arte, 

fazendo com que seus traçados se tornem pistas para questionamentos que possam ser 

potentes indícios a pensar uma educação subversiva e inventiva muito além da sala de 

aula. 

Com esse intuito, pretendemos ampliar o conjunto de estudos sobre a vida e as 

produções artísticas de Frida Kahlo no campo das pesquisas em educação, dialogando 

com temáticas que estão atualmente em voga sobre a questão da mulher e do feminino, 

para tecer relações com o campo das artes, do gênero e da educação. Buscaremos 

tensionar como a artista Frida Kahlo soube produzir autorretratos como forma de incitar 

e mostrar que o feminino pode ir al®m do ñconvencional e do instituído como correto 

para a sociedadeò. A partir da percep­«o do movimento das imagens pintadas por ela, e 

também das histórias presentes nas obras que também servirão de base para esse estudo. 

 

Gotejamentos... 

 

Entendemos que as produções da artista gotejam sua posição política não 

apenas partidária, mas como mulher que se engajou em relações que a possibilitaram 

expressar de forma autêntica a sua profissão, os seus anseios e desejos os quais de 

forma ética e política foram lançados nas e pelas expressões artísticas, especialmente 

por se tratar de uma mulher, cujos lugares e atributos socialmente delegados estavam 

bem distantes da realidade vivenciada por Frida. De maneira ousada e subversiva, como 

a maioria de suas produções, Frida apareceu nos meios sociais e artísticos em que 

circulava, sendo elogiada e admirada por seus amigos e questionada por outros.  
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Percebe-se que as artes de Frida v«o al®m de uma ñautoimagemò em sentido 

intimista, além das possibilidades oferecidas por sua condição de mulher com 

limitações físicas, alcançando uma arte de existir distinta das normas e regras 

direcionadas ao mundo das mulheres da época. Frida foi protagonista de ações em 

muitos momentos não condizentes com o contexto social e histórico em que se 

encontrava, apresentava fatores de oposições e resistências a um poder dominante.  Isso 

nos leva a perceber que o devir-mulher em Frida perpassa e dribla muitos padrões 

outrora considerados verdadeiros e certos para o feminino. 
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[ABCDÁRIO] -: DE ARTE POLÍTICA NA AMAZÔNIA  
 

 

Bruna Suelen27 

 

Corpo do Texto 

 

Este artigo tem como título [ABCDário]-: de Arte Política na Amazônia, e foi 

inspirado no abecedário de Gilles Deleuze, onde o filósofo é entrevistado pela 

jornalista Claire Parnet que em ordem alfabética vai dizendo palavras (chaves) para 

Deleuze dissertar sobre seus conceitos. 

O presente abecedário se constitui como a obra de um coletivo, sendo produto 

de um encontro de pensamentos de um grupo, selando alianças de ressonâncias e 

também as expandindo e as atraindo a partir de uma colagem experimental, como 

uma bricolagem feita a partir de recortes conceituais já existentes e apropriada de 

dicionários e textos soltos publicados na internet, e ainda com uma criação poética 

sobreposta a estes recortes. Esses verbetes foram escolhidos por comporem minha 

gramática pessoal depois de 12 anos convivendo e trabalhando numa perspectiva de 

articulação cultural independente e de resistência na Amazônia paraense que pode ser 

conhecida como arte política e por acreditar na potência conceitual deles, a ser 

conjugada nos usos feitos por quem deles se apropriar e que traduzem ações que já 

foram executadas e também algumas que ainda estão por vir, proporcionando dessa 

maneira reinvenções possíveis, que os explica sem os separar de si, que os 

experimentam através dos seus usos em atividades de uma percepção que não 

dissocia objetivação e subjetivação, juntando-lhes, pois, afectos, perceptos e conceitos 

como blocos de sensações28. 

Nesta direção, Fonseca, Nascimento e Maraschin no livro Pesquisar na 

diferença: um abecedário, tornam-se outra inspiração para esse trabalho e nos ajudam 

a compreender a intenção da criação de um abecedário de arte política na Amazônia: 

 

Constituir uma estética e uma ética que se liga a vida e ao compromisso de 

expandi-la através de gestos de autoria que, menos do que falarem de um 
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28 DELEUZE, G. GUATTARI,F. O que é a Filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34, 2005. p.25-48, e p. 211-
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sujeito personalógico e de um Eu identitário e compacto, posiciona o 

pesquisador como portador e executante de uma função-autor, pela qual se 

constitui o leitor, aquele outro que, pelas afecções, sensibilidades e 

contágios, também se torna produtor de sentidos29.  

 

Com o abecedário tentei construir um dispositivo que pudesse abrir potências 

e caminhos para a pesquisa em arte por trilhas de insurgência contra seus percursos 

dominantes, guiados pela possibilidade do devir e pela energia da diferença: 

 
[Aparelho] -: 

Neol. 1. a) coletivo de indiv²duos ñlinkadosò pelo ato de interferir na (re)produção 

midiática (mass media= idade mídia) através de mecanismos de retransmissão por 

feedback; b) conjunto das ações realizadas por este coletivo na intenção de gerar um 

processo de ñ restitui­«o socialô ( que significa: enfrentamento da relação de poder 

para instituir um vigoroso círculo de trocas simbólicas). 2. Evento público produzido 

em Belém do Pará postulado pela possibilidade de impedir o poder da desconexão 

através da organização dos desconectados. 

 
Articulação Cultur al 

1. Tarefa principal dos participantes do [Aparelho]-: a) Ligamento entre pessoas e 

ideias para fins comuns. 2. a) Ações relacionadas a práticas culturais diversas. b) 

Ajuntamento (que significa reunião de pessoas com um objetivo comum; multidão) c) 

Usa-se ao invés de Produção Cultural, por essa estar bastante vinculada ao sentido 

mercadológico de produto. 

 
Artvismo 

Neol. 1. É a junção das palavras Arte+ Ativismo. 2. a) O artivismo é muitas vezes 

envolvimento em arte de rua e arte urbana fazendo uso de espaços públicos, como 

praças, calçadas, muros, passarelas, pontes, e espaços privados, como outdoors de 

publicidade, metrôs, cabines telefônicas e salões de arte para deixar sua mensagem. b) 

Também pode estar envolvido com diferentes mídias, como internet, celulares, rádio, 

televisões entre outras interfaces. 3. O artivismo encontra na arte um convite à 

militância, seja ela política, ecológica, social ou espiritual, expressado através da 

                                                             
29 FONSECA, T. NASCIMENTO, M. MARASCHIN, C. (org.) Pesquisar na diferença: um 

abecedário. Porto Alegre: Sulinas, 2012. p. 12. 
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literatura, pintura, escultura, teatro, cinema, música, fotografia, performance os seus 

pontos de vistas e leituras sobre a vida e o mundo. Artivista é o nome dado ao artista 

que faz da arte sua forma de artivismo e que comumente trabalha em processos 

colaborativos. 

 
Amizade 

1.a) É uma relação afetiva, a priori, sem características romântico-sexuais, entre duas 

pessoas. b) Em sentido amplo, é um relacionamento humano que envolve o 

conhecimento mútuo e a afeição. 2. a) A amizade pode ter como origem um instinto 

de sobrevivência, com a necessidade de proteger e ser protegido por outros seres. b) 

Muitas vezes os interesses dos amigos são parecidos e demonstram um senso de 

cooperação. c) Há pessoas que não necessariamente se interessam pelo mesmo tema, 

mas gostam de partilhar momentos juntos, pela companhia e amizade do outro, 

mesmo que a atividade não seja a de sua preferencia. 3. Amizade como política: a) Se 

dá a partir da criação de novas imagens e metáforas que possam politizar por meio 

dos sentimentos. b) Procurando novas alternativas para um imaginário ortodoxo que 

tem as imagens fraternais e da família como dominante nas relações de amizade 

fazendo uma crítica sobre a despolitização da sociedade e do esvaziamento do espaço 

público a partir da lógica individualista do consumo. 

 
Afeto 

1 . a) Um sentimento. b) É uma mudança ou modificação que ocorre simultaneamente 

no corpo e na mente. 2. A maneira como somos afetados pode diminuir ou aumentar a 

nossa vontade de agir. 3. Afeto não implica necessariamente um sentimento bom, 

afetar-se pode também ser um incomodo. 4. É o ponto de ligação que move ações em 

arte colaborativa. 

 
Traição 

1. Ato ou efeito de trair (se). 2. Crime de quem, perfidamente, entrega, denuncia ou 

vende alguém ou alguma coisa ao inimigo. 3. Opção política: a) É o rompimento ou 

violação de um contrato social que produz conflitos morais e psicológicos entre os 

relacionamentos individuais, entre organizações/instituições ou entre indivíduos e 

organizações/instituições. b) É o ato de suportar o grupo rival, ou, é uma ruptura 
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completa da decisão anteriormente tomada ou das normas presumidas pelos outros. 

 
Fronteira  

1.a) É o limite entre duas partes distintas, por exemplo, dois municípios. b) As  

fronteiras representam muito mais do que uma mera divisão e unificação dos pontos 

diversos. Eles determinam também a área territorial precisa de um Estado, a sua base 

física. c) As fronteiras podem ser naturais, geométricas ou arbitrarias; sendo 

delimitações territoriais e politicas que, através da proteção que garante aos seus 

estados, representa a autonomia e a soberania desses perante os outros. 2. Atuar na 

fronteira: Não ocupar nenhum espaço soberano. Trair. 

 
Mídia Tática 

1.a) Inversões temporárias no fluxo de poder midiático. B) Mobilidade tática, 

conexões temporárias, como características principais no uso das mídias. 2. a) Mídias 

táticas são mídias de crise, crítica e oposição. b) Formas criativas e rebeldes do uso da 

mídia. 3. Maquina de Guerra: Uma estética da apropriação, do engano, da leitura, da 

fala, do passeio, da compra, do desejo. Truques engenhosos, tão poéticos quanto 

guerreiros. c)  A mídia tática tenta reverter o fluxo de mão-única da comunicação e 

poder, e retornar algum grau de controle ao público. 

 
Tecnologias do Possível 

1.a) Uso de refugo tecnológico como alta tecnologia. b) Gambiarra. 2. a) Uso de 

softwares e mídias que se tem disponível no momento. b) Pirataria. c) Apropriação 

dos dispositivos disponíveis. 

 

Informação 

1.a) Base da sociedade em que vivemos. b) Na sociedade atual é tudo enquanto pode 

ser transmitido (conteúdos). 2. É o resultado do processamento, manipulação e 

organização de dados, de tal forma que represente uma modificação (quantitativa ou 

qualitativa) no conhecimento do sistema (pessoa, animal, maquina) que a recebe. 3) 

BIT: unidade da informação ( Bites, kilobites[Kb], Megabites[Mb],Gigabites[Gb], 

Terabites[Tb]). 
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Poder 

1.Obter/ter/informação. 2. Mecanismo usado para dominar outros, através de diversos 

meios. 3. Uma coisa muito mal usada por quem o det®m: ñsobe a cabe­aò (popular). 

4. Literalmente, ter a posse para deliberar, agir e mandar e também, dependendo do 

contexto, a faculdade de exercer a autoridade, a soberania, ou o império de dada 

circunstância ou a posse do domínio, da influência ou da força. 

 
Resistência 

1.Uma cultura. 2. Qualidade de um corpo que reage contra a ação de outro corpo. 3. 

Aptidão para suportar a fadiga, a fome ou um esforço. 4. a) Oposição, reação, recusa 

de submissão à vontade de outrem. b) Força que se opõe ao movimento opressor. c) 

Luta. 

 
Rua 

1.Espaço publico onde o direito de ir e vir é plenamente realizado. 2.a) A cidade 

como cenário. b) Palco perfeito para a realização de ações, pois pode expandir a ação 

para um indefinido número de agentes. 3. Opção politica: Uma conexão possível com 

o real. (real: sem edições). 

 
Ação- Direta 

1.a) Se caracteriza por eliminar o ñatravessadorò em um processo de decis«o onde  

ñvoc° faz e decide tudo o que lhe diz respeito.ò b) Criar condi­»es mais favor§veis, 

utilizando meios imediatos e disponíveis. c) Boicotes. 2. Faça você mesmo (do it 

yourself!): a) Concebido como princípio ou ética, questiona o suposto monopólio das 

técnicas por especialistas e estimula a capacidade de pessoas não especializadas 

aprenderem a realizar coisas além do que tradicionalmente julgam capazes. b) refere-

se à prática de fabricar ou reparar algo por conta própria em vez de comprar ou 

pagar por um trabalho profissional. c) Evidente rejeição à ideia de que um indivíduo 

deve sempre comprar de outras pessoas as coisas que deseja ou necessita. 

 
Difusão 

1.Ação de difundir: a) trocar conteúdos. b) Compartilhar informação. c) Propagar 

ideias. 
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Drupal  

1.É um framework modular e um sistema de gerenciamento de conteúdo (CMS) 

escrito em PHP. O Drupal permite criar e organizar conteúdo, manipular a aparência, 

automatizar tarefas administrativas e definir permissões e papéis para usuários e 

colaboradores. 2. Possibilidades de ajuntamento entre pessoas, virtualmente, para fins 

de trocas. 

 
Cineclube 

1.É uma associação sem fins lucrativos que estimula os seus membros a ver, discutir e 

refletir sobre produções audiovisuais. 2. Pode ser feito em qualquer lugar, 

principalmente nas ruas de uma cidade. 

 
T.A.Z 

1.Zona autônoma temporária ( Tempory Autonomos Zone): a) Criação de zonas de 

resistência cultural, econômica, política, etc. b) é uma tática perfeita para uma época 

em que o Estado é onipresente e todo poderoso mas, ao mesmo tempo, repleto de 

rachaduras e fendas. c) É um microcosmo daquele sonho anarquista de uma cultura da 

liberdade. 

 
Poéticas 

1.Expressão da criatividade. 2. Arte: a) Plano de composição. b) Blocos de sensações: 

recepção e transmissão de perceptos e afectos. 

 
Lista 

1.Mecanismo para elencar elementos. 2. Lista de discussão: a) É uma ferramenta 

gerenciável pela internet que permite a um grupo de pessoas a troca de mensagens via 

e- mail entre todos os membros do grupo. b) Onde acontecem várias discussões. 

 

Colaboração 

1.Ato de colaborar. 2. Opção política: a) resistência contra o individualismo difundido 

pelo sistema capitalista. b) Criação de um novo sistema de vida: o colaborativo. 3. 

Trocas efetivas de toda ordem. 
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Autonomia 

1.É a capacidade de um indivíduo tomar uma decisão não forçada baseada nas 

informações disponíveis. 2. Estética da existência: a) Cuidado de si. b) Liberdade. c) 

Responsabilidade. 

 
Intervenção 

1.Ação de intervir. 2. Intervenção Urbana: Interferir no fluxo da cidade sem aviso 

prévio. 

 
Conexão 

1.Ato de quem conecta. 2. Possibilidade de ligamento, ajuntamento entre pessoas e 

ideias comuns 3. Internet. 

 
Vivência 

1.Experiência de Vida: a) Fato de viver. b) Ter experiência. c) existência. 2. Arte: a) 

Troca de experiências coletivas. b) Produção intelectual ativa conjuntamente entre 

pessoas e ideias afins. 

 
Festa 

1.Solenidade comemorativa destinada a pessoas ou fatos importantes. 2. Resistência 

criativa: a) Demonstração anticapitalista de caráter lúdico. b) Diversão e criatividade. 

c) humor. d) afeto. e) Eventos de multilinguagens artísticas (música, rádio, poesia, 

performances, circo, cineclubismo) com a intensão de troca de conteúdos. 

 
Poélitico 

Neol. 1. Aquilo é poético e Político: a) conceito elaborado durante o próprio fluxo das 

trocas em práticas autônomas de intervenção urbana, nas experiências em campo 

ampliado, observando e interagindo com as produções ordinárias e situações comuns 

próprias do fluxo da cidade. 

 

Hidrosolidariedade 

Neol. 1.Solidariedade Solúvel: a) Oportunidade de sistematizar as ações realizadas e 

apresentar o resultado daquilo que pensamos e executamos. b) Processo de 
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colaborações e associações entre artistas ou agitadores culturais. c) Encontros. d) 

Parcerias. e) Envolvimento. 

 

Gênero 

1.Papel construído socialmente, independente de qualquer base sexual biológica. 2. 

Transgênero: a) Transito entre um gênero e outro. b) Mobilidade de gênero. 3. 

Feminismo: a) Movimento que luta pelos direitos da mulher (como autonomia e 

integridade do seu corpo e psicológico, pelo direito ao aborto e pelos direitos 

trabalhistas [licença maternidade e salários iguais]). b) Luta contra toda e qualquer 

forma de discriminação sofrida pelas mulheres. 

 
Rádio Comunitária 

1.Rádio gerida por uma associação cultural de radiodifusão comunitária. 2.a) Busca 

dar voz a quem estava condenado apenas à ouvir um modelo de rádio comercial. b) 

ferramenta de comunicação de membros de uma comunidade (de um bairro) 3.a) 

Ecossistema comunicativo dialógico e criativo em uma comunidade. b) 

Radiotransmissão de vozes plurais e multiculturais. 4.a) Regida pela lei 9612/1998 

que diz que para operar é obrigatório ter licença da ANATEL. b) O art. 68 é o que 

concede a licença para o campo eletromagnético (um bem comum do povo brasileiro) 

c) O transmissor deve possuir 25watts de potência e ter alcance de no máximo 1 km. 

 
Rádio Livre 

1.a) Radiodifusão que não faz parte de uma comunidade especifica necessariamente 

(pode ser feita na universidade, em um evento). b) Leva-se o transmissor e o monta. 

c) Não tem um ponto fixo. d) É uma espécie de rádio de guerrilha ou uma T.A.Z 2. É 

democrática, aberta e dialógica. 3. a) Não existe um código formal (lei) que a 

gerencie. 

b) Para o Estado brasileiro não existe rádio livre, e sim clandestina. 

 
 

Afrofuturismo  

1.Movimento pela apropriação de softwares livres e de mídias comerciais, táticas e 

alternativas pelas comunidades tradicionais de matriz africana, pelo povo de periferia 

e pelos negros em geral. 2. Os pretos no espaço. 

 



 

123 

 

Resistência Tradicional De Matriz Africana  

1.Lutas das comunidades de terreiros: a) Trabalho social para além da fé. b) Luta por 

respeito e valorização dos saberes produzidos por comunidades afroreligiosas. 

 
Amazonia- Caribenha 

1. Compreensão e valorização da influência cultural caribenha na Amazônia 

brasileira. 

2. Trocas culturais Amazônia/Caribe efetuadas nos portos de Belém. 3. a) percepção 

que colonialmente a Amazônia é apartada do eixo centro-sul cultural do Brasil e 

possui uma estética própria. b) Cores Tropicais. c) Musicas e Ritmos ( tais como 

merengue, cumbia, lambada, zouck, rumba, reggae, salsa, carimbo, lundu, xote, entre 

outros). d) Aparelhagem e luzes. 
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ñCORPO-OBRAò 

UMA CORPONTOLOGIA IMANENTE 30 
 

 

Robson Farias Gomes31 

 

O ato performativo intitulado ñCorpo-obraò consiste numa po®tica de 

pensamento-fazer (MENDES, 2015) na linguagem contemporânea de performances em 

dança. Tal, incide num desempenho fundamentado na Teoria da Dança Imanente (TDI) 

que emerge da pessoalidade e idiossincrasia do intérprete que se torna simultaneamente 

criador de sua obra no ato de feitura simultânea de si. 

Neste viés, o corpo em cena é compreendido como instância sintetizadora do 

ñforaò32 e do ñdentroò33 (KATZ, 2012; MENDES, 2010) numa constituiçãoatual da 

obra performativa cênica como aquele ou aquilo que é, em si mesmo, o que 

complexamente e tão somente  énas diferenças e repetições diferenciais. Ao ente-

performer, deste modo, ® compreendido n«o como um ñcarregadorò e/ou ñportadorò de 

obra, mas, em si, a própriaobra artístico-performativa. O ser, aqui concebido, remete às 

contínuas alterações de si no ato de existir, isto é, enquanto também constituído 

derelações vivências e encontros. 

Dito isto, este texto encontra-se dividido em três partes: 

(i)referenteàabordagem da performance e do performer enquanto Corpo-Obra, 

apresentando a supracitada poética e, em seguida,investindo analiticamente em seus 

manifestos á luz de autores da performance e da cena da dança; em seguida, 

(ii)propondo uma discussão acerca da dimensão ontológica da Dança Imanentecomo 

evidência vivencial na poética contemporânea em dança; e, por fim, (iii) propor uma 

corpontologia imanente na performance do movimento. 

Em suma, propomos evidenciar o ser-devir na cena daperformance artística em 

movimento como aquilo/aquele que se é, e que vem-a-ser continuamente, enquanto 

própria obra de arte. Para tanto, tal poética fora constituída em procedimentos cênico-

                                                             
30 Pesquisa financiada pela Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Superior (CAPES) e 

integrante do panorama da pesquisa de Mestrado em Artes pelo Programa de Pós-Graduação em Artes 

(PPGArtes/UFPA) intitulada ñA iman°ncia: uma dan­a...ò. 
31 Mestrando em Artes pelo Programa de Pós-Graduação em Artes da Universidade Federal do Pará ï 

PPGArtes/UFPA. Licenciado e Bacharelando em Filosofia pela Universidade Federal do Pará ï UFPA. 

Técnico em Dança pela Escola de Teatro e Dança da Universidade Federal do Pará ï ETDUFPA. E-mail: 

robsongomes_15@hotmail.com. 
32 Atravessamentos sociopolíticos e culturais do/no corpo (KATZ& GREINER, 2002). 
33 Traços de singularidade e subjetividade do intérprete-criador (MENDES, 2010). 

mailto:robsongomes_15@hotmail.com
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investigativos de dissecação artística do corpo34, tido, aqui, enquanto ser atravessado e 

rizomaticamente articulado ao ambiente no ato de performance. Desta maneira, 

inserimo-nos em consonância às poéticas contemporâneas em dança, nas quais 

ñevidencia-se a proposta de ir além dos códigos de movimentos já instaurados, 

negando-os, transformando-os ou at® mesmo inventando outros c·digosò (MENDES, 

2010, p. 207). 

 

A performance e o performer enquanto Corpo-Obra 

A dança é o próprio corpo que dança [...]35 

 

Corpo-obra consiste numa poética cênico-teórica na linguagem contemporânea 

de intervenções artístico-performativasem dança. O ente-performer incide plenamente 

na constituição da obra artística naquilo que é e vem-a-ser em ato de potência cênica. A 

obra se constituiu em presentificação e acontecimento rizomaticamente36 

interconectados com o ambiente numa constituição de poética multissensorial 

(MENDES, 2010). 

A Performance Corpo-Obra fora exibida cenicamente durante a programação 

de comunicações artísticas da terceira edição do Colóquio Internacional Variações 

Deleuzeanas37, ocorrida no período de 07 a 09 de novembro de 2018, no Instituto de 

Educação Matemática e Científica da Universidade Federal do Pará (IEMCI/UFPA). 

O desempenho artístico consistiu numa exibição com apelo simplificado de ato 

c°nico, onde os integrantes da mesa ñVaria­»es em Arteò foram estimulados a seguir o 

intérprete-criador em caminhada pelos corredores do instituto, descendo as escadas e 

dirigindo-se ao centro (pátio de convivência) do prédio, tudo em presentificação e 

potencialização artística. 

                                                             
34ñ[...] a dissecação que pretendo implementar prima justamente por um sentido amplo de corpo, levando 

em consideração sua matéria orgânica e, também, suas informações menos palpáveis, isto é, suas 

emoções, seus humores, inquietações, tornados orgânicos por meio do comportamentoò (MENDES, 2010, 

p. 109). 
35(GIL, 2004, p. 78). 
36 ñPode-se dizer que o corpo, assim como o rizoma, conecta-se a outros corpos e também ao meio, assim 

como destaca-se pelo caráter de heterogeneidade entre os corpos. Como o rizoma, o corpo também se 

caracteriza pela multiplicidade de informações nele impressas, bem como de outros corpos e de caminhos 

por onde essas informa­»es entram e saemò (MENDES, 2010, p. 183). 
37 Evento co-organizado pelo Instituto de Educação Matemática e Científica (IEMCI) e Programa de Pós-

Graduação em Artes (PPGArtes), com apoios institucionais do Instituto de Ciências da Arte (ICA) e 

Faculdade de Artes Visuais (FAV), todos vinculados à Universidade Federal do Pará. 
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No centro do espaço aguardava a todos um jarro cheio de barro aquoso, o qual 

induziria uma movimentação imanentemente presente em ação performativa. Cabe 

destacar que o jarro com barro no centro do instituto fora alocado no local previamente 

pelo intérprete-criador, em virtude dum ¼nico ñlaborat·rioò pr®vio realizado, por 

coincidência, durante um evento de Artes Visuais no Museu da Universidade Federal do 

Pará (MUFPA), recebendo, deste modo, consequentes e importantes influências.  

 

 

 

 

 

 

Figura 1. O deslizar da terra como constituição e influência da poética 
imanente na performance do movimento. 
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Durante o evento foram oportunizados momentos de contato com a escultura, 

onde, no caso do intérprete-criador, optou-se por esculpir a si mesmo como visualmente 

e plasticamente Corpo-Obra. Isto revela um importante aspecto da poética, conforme 

será explanado mais a frente, acerca de sua interdisciplinaridade e caráter transeunte 

entre as diversas linguagens artísticas. O contato com o outro, enquanto público e 

também atuante, também se fez latente em ambas as experimentações (no MUFPA e no 

IEMCI), conforme se evidenciam as semelhanças na sequência seguinte de imagens: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 2. O Corpo-Obra em experimentação performativa. 
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Toda movimentação, desde o levantar da cadeira na sala de comunicações, bem 

como o retirar da camisa e do sapato ainda no mesmo local, até o afrochamento de cinto 

no pátio central do IEMCI foram todos provocados em impulso instantâneo em 

Fonte: Acervo Pessoal. 

Figura 3. Experimentações com outro no Museu da Universidade Federal do Pará (MUFPA). 

Figura 4. Experimentações com o outro no Instituto de Educação Matemática e Científica da 
Universidade Federal do Pará (IEMCI/UFPA). 
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articulação rizomática38 com o ambiente e, logo, simultâneo à presentificação 

intencionalmente artística. 

O primeiro movimento após a chegada ao centro do instituto acabou por ser um 

deslizar do barro sobre a pele do interprete-criador ï tratar-se-ia duma transfiguração de 

si numa ação de conversão semiótica39 do corpo cotidiano-funcional num corpo-artístico 

ï onde a temperatura, textura e cheiro do barro já começavam a influenciar diretamente 

as reações corpóreas na postura cênica. Imagens, a partir destas experiências, 

começaram a ser minimamente desenhadas no espaço (ver Figura 1). 

Proposiçõesnoaqui-agora se instalam na cena gerando células corpográficas 

que de modo algum desprezam movimentações de vocabulário em dança do intérprete-

criador; pelo contrário, estes foram explorados com nuances abstrato-desconstrutivas. 

Giros desfiguravam-se, saltos evaporavam e caminhadas se eternizavam no tempo 

cênico não-cronológico. 

A proposta de desnudamento de si efetivou-se quando a face identitária da obra 

era a mesma de seu intérprete. Era-se a si em cena ï nas próprias aflições, medos e 

angústias, absolutamente apresentativas, logo, não-representativas e intransferíveis ï 

conforme dialogamos com Fischer-Lischte (2008) acerca do fazer-ser-conhecer em 

performance. 

A performance, enquanto denotação conceitual de linguagem artística 

integradora, híbrida e transeunte aos demais modos de feitura e manifestações artísticas 

(GOLDBERG, 2012), contribui para uma análise mais amplae complexa do ato 

cênicoCorpo-Obra. 

No intento de buscar redesenhar fronteiras da produção artística40, 

utilizaremos, neste momento, o termo performance com fins justamente de atualizar e 

potencializar o sentido complexo e rizomático dos atos artísticos atinentes propriamente 

ao movimento. Dito isto, trataremos, a partir de agora, a dança como um elemento 

integrante desta rede performática de possibilidades infinitas das/nas/em artes do 

movimento: uma performance do movimento. 

Tomando Corpo-obra como ato performativo41 e também performático42 propomos uma 

análise, a partir da próxima sessão, acerca destes atravessamentos que culminarão nas 

                                                             
38 Referência ao corpo como sujeito rizomático, proposto por Mendes (2010, p. 180). 
39Conforme proposto por Loureiro (2007). 
40 Conforme proposto por Almeida & Lima (2014). 
41Isto é, que ocorre em um local de apresentação com recorte espaço-temporal de exibição. 
42Isto é, uma manifestação interdisciplinar e combinada multimidiática e linguisticamente em artes. 
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propriedades estruturais de tal: uma dimensão ontológica do fazer-ser em dança 

imanente, através da dissecação do corpo-ser numa poética metacoporal, isto é, um 

meta si em devir. 

A dimensão ontológica da Dança Imanente 

O discurso do corpo e, logo, sua linguagem dependem de sua própria 

construção biopsicossocial.43 

 

A Teoria da Dança Imanente possui três princípios norteadores para a 

construção poética em dança (aqui tida, como dito anteriormente, enquanto performance 

do movimento). O primeiro consiste em evidenciar o ente a partir do auto-

reconhecimento por meio de um processo denominado de dissecação artística do corpo 

culminando num substrato reconhecido de si denominado de Corpo Dissecado, 

encaminhando para um aflorar de si amadurecido, em imanência, através do 

denominado Corpo Imanente44. O segundo corresponde ao pronunciar-se sobre, de e em 

si mesmo, resultando num processo de metalinguagem da dança que conciliado aos 

procedimentos do Corpo Dissecado fazem emergir um Metacorpo que, em ditos 

mendianos, diz respeito ao ñ[...] discurso do corpo e, logo, sua linguagem que 

dependem de sua própria construção biopsicossocial (MENDES, 2010, p. 216). O 

terceiro, exposto nas noções de CorpoVisivo45 e CorpoVisível46, refere-se ao princípio 

de visibilidade que, em linhas gerais, corresponde ao diálogo entre material e imaterial 

na construção da poética que transita entre realidade e imaginação. 

Destes três princípios fora tomado como mote basilar para esta análise, com 

fins de introdução à uma ideia dimensional ontológica na dança imanente, o segundo, 

que sugere ñ[...] uma certa tend°ncia ¨ realiza­«o de abordagens relacionadas 

prioritariamente com o corpo" (MENDES, p. 201) por ele e nele mesmo. Em outras 

palavras, nesta dimens«o: ñ[...] O corpo ® o informante da obraò (Idem).  

                                                             
43 MENDES, 2010, p. 2016. 
44ñ[...] No­«o que acredita na exist°ncia de um corpo c°nico como algo que, mesmo inerente ¨ 

pessoalidade do intérprete, não se encontra fixo e estabelecido, mas em constante processo de constru­«oò 

(MENDES, 2010, p. 37). 
45 ñAs iman°ncias dos artistas emergem, gerando, primeiramente, imagens visivas. Essas imagens se 

transfiguram em movimentos repletos de subjetividades, chamados de movimentos autônomos que 

apontam para um vocabulário de linguagem particular fundamentada no pr·prio corpoò (2010, p. 276). 
46É o corpo visivo transfigurado em cena percebível propriamente dita. 
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O corpo, na perspectiva contemporânea de poéticas performativas, tem cada 

vez mais a si mesmo explorado e circunscrito em cena. Mendes (2010, p. 201), a este 

respeito, propõe uma pesquisa cênica, onde a análise constitua: 

 
[...] uma expressão artística sobre o corpo, fundamentada no corpo e realizada 

pelo próprio corpo, possibilitando, por intermédio da proposta cênica, a 

existência de uma espécie de metalinguagem, uma vez que o corpo fala de si 

mesmo. Neste sentido, ressalto a existência de uma estratégia cênica 

metacoporal ,ou ainda, de um Metacorpo que se faz presente a partir da 

linguagem da dança. 

 

O corpo como múltiplo, na percepção de si, é o primeiro momento para a 

instauração de um corpo imanente, isto é, um corpo presentificado de si, em si, sobre si, 

prontamente disponível a estar posto nu e cru na cena. 

O aspecto que referencia o corpo-ser como cerne da poética imanente em 

performance do movimento alia tais processos teóricos com a senciência artística da 

cena. O corpo enquanto ser, aqui, funda-se na integralidade biopsicossocial e 

psicofísica do ente, isto é, quanto a tudo aquilo que se é. 

A dimensão ontológica da Dança Imanente pode ser evidenciada neste vão 

interpretativo da teoria. O Princípio de Metalinguagem evidencia, para além do caráter 

exploratório de si, a abertura de potência criativa na imensidão do acaso e do devir de si 

mesmo, isto é,o movimento, a diferença o alterar-se constantemente numa poética que 

jamais será a mesma numa perspectiva de autopoiesisatualizada e plena. 

Mendes (2010, p. 207) indica, a respeito dos códigos que são gerados a partir 

da imersão em si-mudança, a reverberação de riqueza plástica para a poética que possui, 

em si, a singularidade e traço pessoal do performer. A autora afirma: 

[...] esses códigos são investigados a partir dos padrões do próprio corpo 

humano, considerando a dramaturgia corporal dos intérpretes-criadores no 

desvelar dos movimentos e gestos a serem dançados. Trata-se de códigos de 

linguagem não-verbal (movimento e gesto), aos quais chamo de elementos 

expressivos do corpo, como informações veiculadas pela mídia corpórea .[...] é 

o próprio que descobre, cria e comunica seus códigos. Os elementos 

expressivos do corpo são, portanto, unidades de linguagem no processo de 

comunicação corporal. 

 

Propomos, em Corpo-obra, a investigação em tempo real dessa constante 

(des)construção do corpo em cena. 
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Uma corpontologia imanente 

O que realiza o sentido do movimento do corpo é a imanência47 

Corpo-obra acontece num paralelo de dimensões limítrofes quase 

imperceptíveis entre ato cênico e cotidiano, corpo artístico e corpo ordinário, corpo com 

formação técnica em dança e corpo que caminha sem a menor preocupação estética no 

dia a dia. A integralidade do ser que se altera constantemente numa fissura ínfima de 

criação desnuda-se ontologicamente no ato cênicocomo uma evidência do corpo 

enquanto obra - umcorpo-obra -na plenitude do sentir e ser afetado artisticamente. 

O corpo ontologicamente dissecado em imanênciatranspõe-se em 

cena.Conforme indicado anteriormente por Mendes, a dramaturgia do corpo baseada em 

Katz (2000)sugerecernemente que ña dramaturgia de um corpo seja o seu pr·prio estado 

de existência, a sua maneira de ser/estar no mundo" (2010, p. 206). Neste sentido, 

corpo-obra constitui-se como poética de ser/estar em existência, neste caso, em 
                                                             
47 (GIL, 2004, p. 78). 

Figura 1. O metasi em corpografia imanente. 
Museu da Universidade Federal do Pará (MUFPA) 
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exist°ncia c°nica potencializada. Reitera ainda a autora: ñ£ por meio de suas 

dramaturgias que o corpo fala, expressa e é o próprio indiv²duoò (Idem). Nisto, ñ[...] O 

discurso do corpo ® reflexo da pr·pria dramaturgia corporalò (MENDES, 2010, p. 216). 

 

Considerações Finais  

Os pressupostos da diferença que reforçam uma poética que se constrói no 

instante, no movimento, no aqui e no agora abordam a mudança em lapsos de mínimos 

intervalos criativos que são potencializam-se em existência numa fração ínfima de 

instaurando simultaneamente um resgate daquilo que se foi com a constante inovação 

daquilo que se é. A Performance Corpo-obra instaurou-se em bases efêmeras de 

criação-vivência, onde num piscar dos olhos desaparece enquanto obra e logo em 

seguida retorna a aparecer de outra forma. Além disto, destacam-se as implicações 

sociopolíticas da presença de um corpo-artístico num espaço predominante científico 

como o IEMCI, onde muitos corpos-partícipes da performance (o público presente) se 

viu também enormemente envolvido numa temperatura cênica partilhada sensivelmente.  

Em suma, discutiu-se teórico-cenicamente ao longo do texto a instalação-obra 

de um corpo cênico presentificado em potência de vida que, em nossa perspectiva, 

incipientemente culmina numa corpontologia imanente alicerçada em pressupostos pós-

modernos da teoria em dança-pensamento. 
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FARINHA POÉTICA : UMA POSSÍVEL COREOCARTOGRAFIA 

FAMILIAR  

 

 

Juanielson Alves Silva48 

Ana Flávia Mendes49 

 

 

1. Por que caminhar? 

ñA vida ® amiga da arteò  

Caetano Veloso 

 

A experiência artística-acadêmica é um trajeto em constantes mudanças e 

enquanto escrevo este texto minha cabeça explode em transformação. Por isso, talvez 

este trabalho (não)cientifico não seja uma tentativa de conceituar algo, mas de propor 

uma reflexão em torno de algo, trata-se da cogitação de uma possível noção 

metodológica para pesquisa em dança. Daí a necessidade de escrever este trabalho.  Não 

para refutar o que já foi dito em outro momento, mas para reafirmar algumas 

características e instigar a reflexão em torno de outras, principalmente os entrelaces 

entre cartografar e criar dança a partir de experiências em/coma família, o que tenho 

chamado de coreocartografia familiar.  

Para isso, faço-me algumas perguntas que servirão de estimulo para a reflexão 

sobre as possibilidades epistemológicas acerca desta possível noção metodológica, a 

coreocartografia familiar. Tais como: Quais os entrelaces entre as noções de cartografia 

e coreografia (ou processo criativo em dança)? O que torna a cartografia do processo 

criativo do Rito Artístico Farinha poética uma possível coreocartografia familiar?   

Certamente uma proposta de reflexão acadêmica desta natureza não seria 

suficiente para abordar as questões que coloco aqui de forma mais ampla, ou para 

ñformatarò uma noção metodológica, mas me servirá de espaço para refletir sobre uma 

possível maneira de se organizar em pensamentominha experiência cartográfica em 

                                                             
48PPGArtes-UFPA. juanielsonsilva@gmail.com.  Artista-farinheiro-professor-pesquisador mestrando em 

Artes pelo Programa de pós-graduação em Artes da UFPA; sob a orientação de Ana Flávia Mendes 

Sapuchay. Graduado em pedagogia pelas Faculdades Integradas Ipiranga. Técnico em dança (habilitação 

em Intérprete-criador) pela ETDUFPA. Integrante do projeto de pesquisa Coreoepistemologias 

(CNPq/2014) 
49 Professora da Universidade Federal do Pará. Instituto de Artes. 
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dança. Uma experiência que emerge de um, faz parte de um e éessencialmente um 

processo. 

 

2. Como caminhar?  

2.1 Em uma experiência coreográfica, cartográfica e familiar  

Nasci no município de Concórdia do Pará, cidade pequena do interior do 

estado do Pará e por ser de origem de uma família de farinheiros, durante toda minha 

infância acompanhei o preparo da farinha de mandioca, desde a coivara50 até o ato da 

venda na feira. Sempre atencioso com a natureza dos fatos que me cercavam, e com 

uma mente recheada de criatividade, a poesia da vida semirrural se mostrava aos meus 

olhos.  

Todavia com o decorrer dos anos fui me afastando desta prática agraria, pois 

como reflexo de uma educação (formal e informal) que marginaliza estas práticas, me 

foi ensinado que aquele ambiente não era mais apropriado para mim, caso eu quisesse 

ñser algu®m na vidaò. E no ano de 2012 fui aprovado no curso Pedagogia e, por conta 

disso, tive que migrar para Belém do Pará, e me afastar definitivamente deste ambiente, 

porém minha família continuou a realizá-la, principalmente meus pais e meu irmão mais 

novo. Todavia, felizmente, em 2017, ao ser aprovado no mestrado em Artes pelo 

PPPGArtes-UFPA, eu retorno para casa, me reaproximo do preparo da farinha e de 

minha família e inicio uma nova pesquisa em Dança. 

Ao retornar para fazer minha pesquisa de mestrado percebi que minha presença 

enquanto filho-irmão-tio-pesquisador alterava aquele espaço. Não se tratava de uma 

pesquisa que me distanciava enquanto pesquisador do fenômeno que era pesquisado, 

muito pelo contrário, ela me enterravano fenômeno. Pesquisa e pesquisador eram um 

fenômeno só e cada viagem que fazia a minha cidade, fui percebendo isto mais 

fortemente, pois as relações com minha família tomaram uma proporção enorme 

enquanto fenômenos de pesquisa para criação coreográfica. 

Passei então a fazer diários de bordo das viagens com anotações, desenhos, 

poesias e outros elementos que pudessem rememorar alguns acontecimentos que me 

ajudariam na construção do Rito artístico Farinha poética. Não há de se negar, já não 

era uma pesquisa cientifica a muito tempo! Aquela experiência era essencialmente 

                                                             
50Ato de descambar e queimar uma determinada área para dar lugar a um roçado, que por sua vez, é a área 

onde as mandiocas são plantadas. 
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artística, experiência de vida. Um trajeto que vinha se escrevendo a cada fenômeno 

experenciado, a cada viagem, a cada encontro, a cada ligação, a cada acontecimento ao 

longo da pesquisa, era/é uma cartografia. Uma cartografia de um processo criativo em 

dança imerso em processos familiares. Era/é(talvez) uma coreocartografia familiar. 

 

2.1.1 Coreocartografia: mapa, trajeto, interatividade, linhas de fuga e traição 

 

Tudo me atravessava, tudo fazia parte, mas era necessário escolha e fuga!  

Escolher não como estratégia de delimitação e fugir não como maneira de se 

acovardar, mas como procedimentos para ampliar e aprofundar o campo de estudo pelo 

qual eu estava interessado: a Arte. Afinal, estou é um mestrado em Artes, afinal eu sou 

um artista. Então eu escolhi a Dança e fugi da ciência positivista. Fugi do mapeamento 

de minha cidade, da cartografia convencional, do conhecimento pragmático, das 

diretrizes heterogenias para a linguagem e para a pesquisaacadêmica. 

De fato, eu fugi. Fugi e criei um mundo novo. Mas não foi uma fuga causada 

pelo medo de ficar, pois fugir não é um ato de covardia, como há uma tendência a 

pensar: fugir é um transbordamento de possibilidades. Fugir é não se manter preso 

aformulações estáticas, apot°ncias fixas, ® ir em busca de ñum n«o mundoò ainda em 

estado de criação, das invenções, de um meio. E para Deleuze e Guattari (2011 apud 

MORAES; JARDIM, 2017, p. 24):  

 

[é] meio n«o ® uma m®dia; ao contr§rio, ® o lugar onde as coisas adquirem 

velocidade. Entre as coisas não designa uma correlação localizável que vai de 

uma para outra e reciprocamente, mas uma direção perpendicular, um 

movimento transversal que as carrega uma e outra, riacho sem início nem 

fim, que rói suas duas margens e adquire velocidade no meio. 

 

Foi então que me vi no entre, no meio da mata, no lugar das incertezas e das 

possibilidades, fazendo ali, em estado de criação, minha morada temporária e meu 

castelo em constante construção. Castelo não, casa de farinha.  

É no vazio, no breu, na mata fechada e nas águas escuras dos igarapés de uma 

Amazônia desconhecida aos olhos convencionais que eu crio meu mundo, que fugo da 

cidade, das ruas asfaltadas que levavam o curumim que um dia fui em uma única 

direção (casa-escola-igreja-igreja-casa-escola). Em estado de criação tracei minhas 
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linhas de fuga: estruturas de instabilidade, de múltiplas possibilidades e de vazamento, 

uma vez que:  

A linha de fuga é uma desterritorialização. Os franceses não sabem bem o 

que é isso. É claro que eles fogem como todo mundo, mas eles pensam que 

fugir é sair do mundo, místico ou arte, ou então alguma coisa covarde, porque 

se escapa dos engajamentos e das responsabilidades. Fugir não é renunciar às 

ações, nada mais ativo que uma fuga. É o contrário do imaginário. É também 

fazer fugir, não necessariamente os outros, mas fazer alguma coisa fugir, 

fazer um sistema vazar como se fura um cano.  (DELEUZE; PARNET, 1998, 

p. 30) 

 

Por isso eu fugi. Fugi e trai, pois, ñpara aqueles que n«o fogem, que 

permanecem na margem, o ato de fugir magoa, já que é normalmente interpretado como 

uma trai­«oò (MORAES; JARDIM, 2017, p. 26). Escolher a Arte como caminho de 

pesquisa, a dança contemporânea como pensamento-linguagem artística para falar de 

minha família, do que um dia já foi meu contexto social a partir de um narrativa autoral 

e autobiogr§fica, bem como escrever ñsobre/comò este processo de forma menos 

pragmática (faço referência aqui a escolha de escrever minha dissertação/memorial de 

pesquisa do mestrado em formas de cartas para meus familiares) são atos de traição.  

Traição não àquelesque me aguardam do outro lado,  na sa²da do terreno, ñ®, de 

fato, um tipo de traição, mas a vítima não são as pessoas que ficam, mas o próprio 

sistema opressor: ótraem-se as pot°ncias fixasôò(MORAES; JARDIM, 2017, p. 26) 

traição a um sistema alienador que fecha as janelas laterais da mente e obriga o sujeito a 

ver por um janela direcionada a somente um dos olhos. Uma única perspectiva, uma 

única direção, sem possíveis olhares diferentes daqueles já habitualmente pré-

estabelecidos. Portanto, escolher a cartografia também é um ato de traição.  

No livro Mil Platôs ï capitalismo e esquizofrenia vol 1, Gilles Deleuze e Félix 

Guattari (1995) apresentam a cartografia não como método, mas como um princípio 

para se pensar o conhecimento de forma Rizomática.  

Neste livro, osfilósofos questionam as formas pragmáticas de pensar o mundo, 

de pensar a Filosofia, propondo uma restruturação da organização pensamento humano 

e, logo, das maneiras de estruturar o conhecimento, propondo o conceito de rizoma, que 

é  um modelo de resistência ético-estético-político que não se fecha, queabre e cria 

linhas de fuga51, que valoriza a pluralidade e as possibilidades. Uma estratégia não-

                                                             
51Conceito Deleuziano que compreende determinadas ações/escolhas como estratégias de deste 

desterritorialização. Falei mais a frente sobre tais. 
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linear e em constante agenciamento, um emaranhado de linhas de pensamento, uma 

rede de interconexões.   

Quando Deleuze e Guattari (1995) descrevem os princípios de um rizoma, 

elesapresentamo 5º princípio, o princípio da cartografia. Compreendida como uma 

abordagem rizomática que se configura enquanto mapa e que visa acompanhar um 

processo e não representar um fenômeno/objeto de pesquisa, isto é, um mapa de 

processos, mas não uma representação dada do processo.  

Trata-se de um mapa que se desenha enquanto a pesquisa caminha, uma 

estratégia para acompanhar, investigar e criá-la. Um mapa de conexões suscetíveis a 

modificações, desmontável, aberto e emaranhado em linhas, hipóteses e encontros.  

Segundo os autores: 

 

O mapa não reproduz um inconsciente fechado sobre ele mesmo, ele o 

constrói. Ele contribui para a conexão dos campos, para desbloqueio dos 

corpos sem órgãos, para abertura da máxima sobre um plano de consistência. 

Ele faz parte do rizoma. O mapa é aberto, é conectável em todas as suas 

dimensões, desmontável, reversível, suscetível de receber modificações 

constantemente (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 21). 

 

Isso me faz lembrar da teoria de Redes da Criação, de Cecilia Salles, que em 

seus estudos afirma que toda criação artística é feita em rede: sem início, meio ou fim, 

com dinamicidade, sem hierarquia de ações, interconectada, plural, com base na 

percepção, na memória individual e coletiva do artista. Segundo a autora: 

 

Ao adotarmos o paradigma de rede estamos pensando o ambiente das 

interações, dos laços, da interconectividade, dos nexos e das relações, que se 

opõem claramente àquele apoiado em segmentações e disjunções (SALLES, 

2006, p. 24). 

 

Eduardo Passos et. Al (2015), afirmam que na experiência cartográfica o 

conhecimento se constrói junto a prática, constrói-se enquanto a pesquisa caminha. 

Inversão, portanto, de meta-hodos (conhecimento-caminho) palavras que compõe o 

significado de metodologia etimologicamente, para hodos-meta (caminho-

conhecimento). 

Sendo assim, a cartografia não corresponde à um método para coletar de dados, 

mas sim uma experiência inventiva no qual o caminho revela o conhecimento a partir 

das experiencias de encontros entre os corpos. O que dialoga com o pensamento de 
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Ostrower (2014, p. 76) sobre processos de criação especialmente quando a autora 

afirmar que: 

O caminho não se compõe de pensamentos, conceitos, teorias, nem de 

emoções ï embora resultado de tudo isso. Engloba, antes, uma série de 

experimentações e de vivências onde tudo se mistura e se integra e onde a 

cada decisão e a cada passo, a cada configuração que se delineia na mente ou 

no fazer, o indivíduo, ao questionar-se, afirma-se e se recolhe novamente das 

profundezas de seu ser.  

 

Salles (2006, p. 26), ao abordaro trajeto de criação pensado em rede afirma 

que: ñas intera­»es s«o muitas vezes respons§veis por essa prolifera­«o de novos 

caminhos: provocam uma espécie de pausa no fluxo da continuidade, um olhar 

retroativo e avaliações, que geram uma rede de possibilidades de desenvolvimento da 

obra.ò 

Ainda segundo ela, ña busca no fluxo da continuidade, ® sempre incompleta e o 

próprio projeto que envolve a produção das obras, em sua variação contínua, muda ao 

longo do tempo (SALLES, 2006, p. 20), desta forma a construção da obra de arte, assim 

como a cartografia da mesma, também se dá em rede, em um caminho de múltiplas 

ramificações, sujeito a alterações, aberto a experimentações, escolhas e possibilidades. 

Escolher, portanto, uma metodologia dessa natureza me permite fluir naturalmente com 

a escrita do processo.  

 

3. Por onde caminhar?  

Por todas essas considerações, e muitas outras que não cabem neste trabalho, 

(h)a escolha do uso do prefixo ñcoreoò e da palavra ñFamiliaròna expressão 

coreocartografia familiar : pois trata-se de uma experiência cartográfica de um 

processo criativo em dança que se dá a partir das relações com umafamília. 

E sendo assim, em hipótese, por se tratar de uma experiência, e não de um 

método, a coreocartografia familiar não se apresentaria como um programa 

metodológico científico a ser executado e seguido rigidamente, mas como um plano 

de composição artístico-metodológicoque se organiza de acordo com o processo 

criativo em dança. Criando noções próprias, organizações autônomas e intrasferíveis, 

subjetivas àquele processo criativo, àquela experiência, tornando-se, consequentemente, 

uma escrita política que não se dá na intencionalidade de coletar ou informar dados, mas 

de provocar, rememorar e criar linhas de fuga e pontos de encontros. 
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Destarte, o Rito Artístico Farinha poética e sua coreocartografia seriam, 

portanto,trajetos de encontros costurado por cipós da vida, escritas poéticas, políticas 

e acadêmicas de experiências, grafias de vivências de um corpo no mundo 

encarnadas em cena. matas a se explorar, caminhos a serem desbravados. Uma 

possível coreocartografia familiar. 

Familiar também porque é íntima, semelhante, e porque o que escrevoem 

meu memorial de pesquisa, e no rito artístico, não são apenas os costumes e as 

tradições em torno do preparo da farinha, mas memórias, desejos, vontades, 

acontecimentos, experiências familiares com minha mãe, papai, irmãos, sobrinhos, 

avô, tios, vizinhos e amigos. 
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FIGURAÇÕES DO CORPO SEM ÓRGÃOS NO DOCUMENTÁRIO 

PINA, DE WIM WENDERS  

 

Luiz Guilherme dos Santos Júnior52 

 

1. Por um cinema do corpo 

 

O ato de filmar os espaços fechados, paisagens, mas também captar a imagem 

de pessoas em movimento se configurou como uma das funções principais do cinema 

em suas origens. Comolli (2008) considera o advento do corpo no cinema como um dos 

elementos primordiais do processo de captação das imagens do mundo, e que resulta na 

própria noção de realismo, já que o espectador tem diante dos olhos uma representação 

quase ñid°nticaò e capaz de confundi-lo ao se identificar com personagens, emoções 

gestuais, lugares etc. A câmera, nesse propósito, objetiva materializar os corpos ou 

personificá-los com seu ñolharò mediador entre vida e proje­«o de imagens. Al®m disso, 

ña materialidade da máquina sempre precisou da corporeidade dos corpos. O corpo 

filmado ® a pilastra do cinemaò. (COMOLLI, 2008, p. 255). 

Cineastas como Andy Warhol, nos Estados Unidos dos anos 50, por exemplo, 

inseriu captações fílmicas com durações intensas. Congelavam-se os movimentos e os 

corpos eram colocados fora da sensação de mobilidade. Essa forma de captação extática 

dos corpos está presente no filme Sleep (1963), em que a câmera fixa por 8 horas 

ininterruptas um homem, cujas partes do corpo são captadas fixamente pela câmera em 

enquadramentos que valorizam o plano detalhe e a ñdemoraò em extremidades que, 

mesmo fixadas, não conseguimos identificar de pronto, pois não se assemelham aos 

contornos comuns dos órgãos.  

Esse cinema visa colocar o corpo no foco da câmera, para se buscar uma 

intimidade orgânica mais próxima da plenitude da vida e daquilo que pode ser 

entendido como um CsO (Corpo sem Órgãos), por ser inacabado enquanto forma e 

estar sujeito a constantes mudança. (DELEUZE; GUATTARI, 1996). A ênfase dada ao 

corpo pela fixidez da c©mera seria uma perspectiva est®tica de ñrevela­«oò do humano, 

                                                             
52Doutorado em Comunicação Social (PUCRS). Email: lguilherme1973@gmail.com. 
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pois ñ® preciso que a c©mera invente os movimentos ou posi­»es que correspondem ¨ 

gênese dos corpos, e que sejam o encadeamento formal de suas posturas primordiaisò. 

(DELEUZE, 2007, p. 242). Desse modo, o que Deleuze intitula de ñcinema do corpoò 

parte da hipótese de que os corpos em cena progridem a partir de seus próprios gestos e 

atitudes, sem uma necessidade de apresentá-los ou conduzi-los por meio de explicações 

adicionais; assim, em um tipo de cinema mais ñnarrativoò, s«o os corpos que deflagram 

os dramas e afetos. 

Nessa perspectiva, tal vertente do cinema, ao filmar os corpos, revelaria seu 

interior ou a ñparte malditaò do humano que se engendra visualmente como desmedida 

f²sica que possa chegar ¨ ñverdade dos corposò (COMOLLI, 2008). Deleuze (2007) 

aprofunda essa instância do corpo no cinema ao pensar em uma encenação que não 

estabeleça limites para a expansão dos gestos e afetos; um corpo que se transfigure no 

ñgrotescoò, mas que possa tamb®m alcan­ar um contraponto que ele chama ñcorpo 

graciosoò. No caso espec²fico do cinema do corpo do diretor estadunidense John 

Cassavetes, forja-se um ñestiloò que permite que os pr·prios gestos e ñatitudes 

corporaisò das personagens engendrem suas histórias e afetos; é como se o cinema 

voltasse sua atenção para as atitudes corporais do teatro naturalista e restituísse a 

ñpresen­a dos corposò que perpassa por uma inventividade da c©mera ao tentar 

restabelecer gestos e ñposturas primordiaisò.  

Assim como Deleuze e outros autores que discutem a representação do corpo 

no cinema, Foucault (2001), estudioso dos agenciamentos do corpo, também coloca em 

debate a forma em que a câmera realiza a figuração dos corpos, corroborando, nesse 

sentido, os pontos de vista aqui referenciados. Segundo o filósofo, é preciso buscar 

novas configurações estéticas e perceptíveis no tocante à captação das formas visuais do 

corpo, que possam, nesse sentido, convergir para outras sensibilidades visuais, para 

estabelecer uma disson©ncia em rela­«o aos discursos que refor­am a ñdisciplinaò dos 

gestos e das expressões corporais.  

Atento a essas cinematografias, Foucault se refere a um tipo de cinema que, ao 

contrário de uma normatividade, permita recriar a ñorganicidade do corpoò, ou seja, 

desconstruir as hierarquias que restringem os movimentos, ou seja, é necessário que a 

câmera atomize os pequenos detalhes e elabore novas sensibilidades tácteis e visuais. A 

câmera, nessa perspectiva, tem um papel primordial de agenciar intensidades através de 

ângulos obtusos, linhas de fuga, prazeres que desorganizem as formas e discursos 

comuns no tocante ao prazer. Os filmes que se propõem a uma meticulosidade quanto às 



 

145 

 

imagens corporais tornam-se, na maioria das vezes, discursos programados sobre os 

prazeres, corpos disciplinados em uma organicidade calculada. 

 

2. Pina: oscilações de um Corpo Sem Órgãos 

 

 

Figura 1 

 

O documentário Pina, de Wim Wenders, realiza uma homenagem à Pina 

Bausch (falecida em 2009), uma das artistas que mais contribuíram para inserção de 

novas formas corporais e poéticas no âmbito da dança contemporânea. O filme 

originalmente foi filmado em 3D, pois, segundo seu diretor, até o advento dessa 

dimensão da imagem cinematográfica seria quase impossível filmar a performance 

corporal do grupo artístico de Pina Bausch, pelo motivo de que o dispositivo comum do 

cinema, em certo sentido, delimitasse a complexidade dos detalhes referentes aos 

movimentos gestuais do corpo.Dentro dos padrões do gênero, no entanto, com muita 

inventividade, Wim Wenders se utilizou também de filmes que mostram os ensaios 

originais conduzidos pela mentora do grupo de dança, ou seja, de coreografias 
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realizadas pela Companhia Tanztheater Wuppertal dirigida pela própria artista, além 

peças musicais como A Sagração da Primavera, Café Müller, Kontakthof e Vollmond.  

As locações do documentário estão centradas na cidade de Wuppertal, na 

Alemanha, onde Pina viveu durante 35 anos, alternando-se com partes gravadas em 

estúdio com os alunos da coreógrafa e outras que mostram cenas sequenciais de 

espetáculos dessa companhia. Contudo, a maioria das cenas surgem em um espaço 

teatral em que os espetáculos de dança eram levados ao público. Em tais sequências, 

cinema e teatro se confundem no document§rio, criando a ñilus«oò de que estamos ora 

assistindo a um espetáculo teatral de dança ou realmente diante de um filme. 

Nesse sentido, a proposta estética elaborada por Wim Wenders se aproxima do 

conceito de ñdocument§rio perform§ticoò, no entanto, incorpora formas conceituais do 

cinema poético, já que tenciona realizar, de maneira contínua, fusões entre as matrizes 

da linguagem da visual, sonora e verbal. Além disso, as performances que foram criadas 

e coreografadas por Pina colocam em cena figurações do corpo numa vertigem que 

ñdesorganizaò a complei­«o natural dos movimentos e dos gestos, a partir de imagens 

insólitas que apresentam planos, ângulos e enquadramentos inusitados quanto à potência 

dos corpos em cena, ou quando o corpo sai completamente de seu eixo originário: 

 

 

Figura 2 

No todo, o documentário realiza enquadramentos que em sua maioria fazem a 

captação dos corpos em plano conjunto, o que demonstra certa intenção de mostrá-los 

dentro de um domínio pleno de movimentos e gestos. Entretanto, as cenas nunca estão 

destituídas da concepção espacial, ou em espaços fechados, como no caso do teatro, ou 

em que os bailarinos mantêm contato direto com a natureza. Wenders realizou um 

document§rio em que o ñgestoò se estabelece plenamente como dimens«o de afetos, 
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para que os corpos se apresentem plenos diante da câmera. Tal consonância entre 

ñgestoò e produ­«o de afetos est§ presente no teatro, mas pode ser naturalmente aplicada 

ao cinema. Como explica Brecht (2005, p. 155), ña posi­«o do corpo, a entona­ão e a 

expressão fisionômica são determinadas por um Gestus social; as personagens injuriam-

se mutuamente, cumprimentam-se, instruem-se mutuamente etcò. 

Sobre essa potência dos gestos e essa capacidade de transformá-los em arte e 

afetos múltiplos, Jeudy (2002, p. 111) comenta que ño desafio ® de mostrar n«o somente 

do que o corpo é capaz, mas, sobretudo, o que ele ainda pode, para além as exibições já 

realizadasò. Pode-se afirmar ainda que as dimensões insólitas dos corpos e dos gestos 

em Pina realizam o que Badiou (2002) chama de ña rela­«o entre verticalidade e 

atra­«oò, ou seja, como se em cada movimento corporal perceb°ssemos duas for­as 

naturais que agiriam sobre os corpos: a tentativa de lançar-se numa linha vertical, e, por 

outro, a atração gravitacional do solo: 

 

 

Figura 3 

Tal dicotomia é marcante em quase todas as sequências do documentário, o 

que demonstra o intenso trabalho de reverter ou desconstruir as limitações impostas 

pelas leis da matéria. Numa perspectiva do Corpo sem Órgãos, tal potência representa, 

segundo Deleuze e Guattari (1996, p. 12), ñabrir o corpo a conexões que supõem todo 

um agenciamento, circuitos, conjunções, superposições e limiares, passagens e 

distribui­»es de intensidadesò. Al®m disso, em várias sequências do filme, os corpos 


