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Acerca da citagdo das obras de Gilles Deleuze

Ao longo do texto, as obras de Gilles Deleuze aparecem

indicadas entre parénteses pelas segquintes siglas:

Anti-Oedipe (Ace)
Le Bergsonisme .. (B)
Dialogues {Dial)
Différence et Répétition (Dr)
Foucault (F}
Francis Bacon (FB)
Image-Mouvement / Cinéma 1 (IM)
Image-Temps / Cinéma 2 (IT)
Logigue du Sens {LS)
Proust et les Signes (P)
Mille Plateaux (MP)
Le Pli: Leibniz et le Barogue (P1i)
Pourparlers (PP)
Qu’est-ce que la Philosophie? (QPh)
Spinoza: Philosophie Pratique (3)
Nietzsche et la Philosophie {N&Ph)

Empirisme et Subjectivité (ES)



O numero das paginas corresponde & edicd3o no original em

francés.
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E

contudo

esse mundo de sombras a gue também pertengo
existe. Sinto-0. As vezes

aflora nos meus olhos

e murmura ao vagar dos dedos

palavras, obscuros tragos que nio entendo, e

a ideia de vir um dia a compreendé-los faz-me
temer. Também tu, eu sei,

ouves as vozes desse mundo

e reconheces que

a viagem para o exacto lugar onde se encontram

comega, comegou ha muito.

Jodo Miguel Fernandes Jorge
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Introdugdo



*Um dia, talvez, o século serda deleuziano”, sio de
Michel Foucault as palavras. Enigmaticas, pelo menos o
suficiente para nos fazerem deter um pouco mais a nossa
atengdo. Fica a sensacdo de que Foucault quer, com isso,
atribuir mais do que um mero elogio de cumplicidade. Como se
¢ pensamento de Deleuze fosse ainda algo para vir a ser
revelado; uma seta apontada para um futuro que talvez esteja
proxime. Ou que, se calhar, ja estd aqui, suficientemente
enigmatico para nos reter. As setas apontadas, o arco tenso,
e alvos ha muitos. S¢6 falta largar a mdo.

Essa frase, na sua aparente simplicidade pode ser
motivo suficiente para largas demandas. Qual o lugar que o
autor tem no nosso século? O gque & que 0 nosso séculc tem de
que seja de Deleuze? Em que é que o autor nos pode servir,
aquli e agora?

Assumimos a convicgdo de que o pensamento de Deleuze
ainda ¢é significativo; e & sobretude nessa medida que o
tomamos como ponto de partida.

Um pensamento valido, uma ideia fértil, sao aqueles que
ac primeiro contacte ndo se deixam agarrar com nmuita
facilidade, mas que, no entanto, irradiam uma aura que nos

prende, que nos chama, doutro modo desistiriamos da tarefa.



As boas ideias sdo aguelas que encerram em sSi algo gque nos
escapa, mas dque por esse mesmo motivo nos fazem continuar na
sua senda.

E Gilles Deleuze & certamente autor de algumas ideias
extremamente interessantes. Um autcr que deixa marcas, deixa
vestigios, quer nos que o admiram, gquer nos gue o contestam,
0 seu pensamento é forte; tem forga para surgir ao caminho e
criar obstaculos. Sim, obstaculos: a dificuldade &
fundamental para se poder avangar, COmo veremos mails
adiante. O problema deve conter a solucdo, e a filosofia
deve saber acolher o problema porque ele esta na génese do
pensamento verdadeiramente filoséfico.!

S80c essas marcas que ele deixou, o estimulo para este
trabalho. Pegar nessas marcas e segui-las, observando onde é
que elas nos conduzem, por onde passam e ¢ ue trazem
consigo; ¢ velho adagio: n&oc ha caminhos, hd & que caminhar.

Ora & 1ss0 que se pretende: seguir esses caminhos,
cruzar com outros caminhos, perdermo-nos neles, até, se a
isso formos levados.

Nac se trata aqul de um trabalho exaustivo que pretenda
ser uma espécie de exegese, sumula, anotagido do pensamento

de Deleuze. Isso, alguns Jja o tentaram, ora com bons

' “0 problematico ¢ pois uma dimensiio «objectiva» nio actual, o horizonte imanente de toda a
subjectividade, dos proprios seres, coisas e acontecimentos” in DIAS, Sousa — Ldgica do
Acontecimento, Porto, Ed. Afrontamento, 1995, p. 81.



resultados, ora nem por isso. Haverd pouca dignidade nesse
projecto? Ndc é de crer, se bem que o pensamento de Deleuze
nao seja, dadas as suas caracteristicas préprias, um
pensamento que se deixe facilmente enquadrar nesse tipo de
estudos; deleuzianamente falando diriamos que ele &
rizomadtico, e o rizoma é& como a agua nas macs, esté
constantemente a fugir.

Assim, o que este trabalho pretende é partir de algumas
ideias determinantes, cuja filiacdo é na maior parte das
vezes Deleuze e a partir dai investigé-las, tragar possiveis
percursos dque essas mesmas ideias possam vir a definir.
Analisar, detectar, sequir quais as passadas que podem ser
percorridas a partir de algumas das pistas avancgadas por
Deleuze. O aparelho conceptual de Deleuze & extremamente
interessante e, sobretudo, muito versatil; capaz de marcar
presencga nas mals variadas questdes do pensamentco
contemporaneo, da estética & politica, da epistemologia 3
ética.

Tal facto permite um trabalho de reflex3do que podera
ser prolifero sobretudo devido a dois aspectos gque acabam
por estar sempre presentes: a) o modo como coloca as
questdes ja €&, em si, um estimulo; b) as questdes por si
levantadas suscitam outras dquestdes adicionais, o© gque

enriquece sobremaneira a leitura dos seus textos.



Cada obra de Deleuze «cruza transversalmente uma
infinidade de pensamentos, evidenciando uma teia de
afinidades que parece ndc ter fim. Dai algumas das
dificuldades que surgem sempre que se pretende abordar este
autor: como respeitar este manancial de elementos, este
cCruzar constante, numa palavra, esta 1dgica de
multiplicidades?

Ha& uma via que é a mais féacil mas é& também a mais
desinteressante: anotar descritivamente as ideias expressas
nos seus textos, nunca se afastando muito da «letram». Esta
visdo, digamos, sindéptica, na medida em que acaba sempre por
ser um resumo (& sempre inferior aquilo gque o autor
expressou), e uma abordagem  na qual muitas das
possibilidades intrinsecas do pensamento de Deleuze sac, a
partida, deixadas de fora.

Até porque, nos textos de Deleuze as referéncias
directas ou indirectas a elementos que, & partida, poderiam
ser tidos como exteriores ao é&mbito do tema, sdo uma
constante: o texto de Deleuze 1lé-se com ele e com © que ©
circunda, sendo Mille Plateaux um exemplo muito claroc dessa
nomadologia literaria. “Le non-philosophique est peut-étre
plus au coeur de la philosophie que la philosophie méme, et
signifie que la philosophie ne peut pas se contenter dfétre

comprise seulement de maniére philosophique ou conceptuelle,



malis s'adresse aussi aux non-philosophes, dans son essence.”
(QPh, 43) O filoséfico do ndo-filosédfico: a filoscofia é uma
remissdo permanente para for a de si. E neste enquadramento
gue surge a analise dos trés objectos artisticos (Crash;
Blow-up; Music of Changes) que nos propomos tratar, como
veremos mais adiante.

Qual o lugar da filoscfia para Deleuze? 0 seu lugar é o
meio, € o0 entre, ela estd sempre entre qualquer coisa, entre
isto e aquilo, cabendo-lhe uma actividade de conexidc muito
propria: tracar ligagdes, descobrir afinidades, impor
relagbes. “C’'est par son milieu, par son déploiement en
acte, qu’elle est créatrice, et ce n’ést qu’en ce «milieux
d'elle-méme qu’elle peut puiser ses concepts, puisqu’elle ne
les trouvera qu’en se les fabriquant. Car comme tout chose,
la philosophie «pousse par le milieu».”” Ou seja, se temos
que comecar, nac importa muito procurar por onde: pode ser
ja aqui, porque todo o aqui e agora serve, os pontos de

partida sdo muitos, uma vez gue é pelc meio que comecamos.-®

? MENGUE, Philippe — Gilles Deleuze ou le Systéme du Multiple, Paris, Editions Kime, 1994,

10.
E)“Aussi la philosophie de Deleuze ne s’occupe-t-elle jamais de génese et de filiation, mais
analyse les textes par groupements épidémiques, par rhizomes, par transcriptions intertextuelles
qui saissisent toute chose au milieu — intermezzo!” in MARTIN, Jean-Clet — Variations: La
Philosophie de Gilles Deleuze, Paris, Payot, 1993p. 104.
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*Je ne crols & la philosophie comme systéme”.® Afirmar
gue o pensamento de Deleuze consiste numa Idgica das
multiplicidades, ndo invalida em nada esta afirmacdo do
autor que nos remete directamente para a questdo da unidade.
Ele sempre pareceu consciente de que por detras das
multiplicidades se encerra a questdo da unidade. Resta
saber, que tipo de unidade?

Faz sentido, entdo, convocarmos a ideia de sistema.
Porque um sistema nd&o deve, em nada, impedir a formacdo de
uma Idgica das multiplicidades. O que importa saber & como
isso acontece, e de gue tipc de sistema & que estamos a
falar. Ou seja, o) sistema pode comportar essas
multiplicidades sem as anular, sem as impedir. *.. les
systémes n’ont strictement rien perdu de leurs forces
vives” . (PP, p.48) Posto isto, teremocs que reforgar a nocgaoc
de que um estudc que se detenha sobre o© pensamento de
Deleuze tera que considerar esta tensdo entre a
multiplicidade e o sistema, pois é& al que se ccloca a
questaoc da unidade. Ora, é precisamente isso gue se pretende
avangar um pouco com este trabalho: qual o estatuto do

sistema? Em que é que ele assenta?

* DELEUZE, G. - “Lettre-Préface” in MARTIN, Jean-Clet ~Variations: La Philosophie de
Gilles Deleuze, Panis, Editions Kimé, 1993, p. 7.
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E ai entdo que este trabalho transborda para fora de
Deleuze (ou se calhar nem tanto!). Transportar esse mesmo
pensamento para for a de si: ajudd-lo o seu objective
latente: a vontade de transbordar, de contagiar o outro.

¢ trabalho pretende, acima de tudo, experimentar o
legado de Deleuze, mas ndo & maneira da hermenéutica quando
esta busca a profundidade latente nos sentidos mais ou menos
ocultos. Trata-se, isso sim, de confrontar as ideias com as
coisas. Em que medida €& que essas ideias servem a essas
colsas e o0 que €& gue essas coisas podem ganhar quando as
idelas as sobrevcam.

Trata-se de fazer transbordar procurando observar
nalguns objectos que nos parecem pertinentes, de facto, como
é que esse legado de Deleuze actua: o que resulta depois de
determinada ideia ser confrontada com tal ou tal objecto.
Acredita-se que é esse o destino que lhe esta tracado,
verificar o que ele tem para dizer: é ai que ele vale
verdadeiramente, no concreto, no real, no <corpo, no
individuo, nc que se ouve, ho que se sente. Porque o
pensamento de Deleuze, engquanto légica das multiplicidades,
é para esse mesmo exterior gque remete, como se se tratasse
de uma permanente fuga de si préprio: tudo ¢ que vale, vale
na medida que serve, responde, é util ao outre, agquilo que

estd fora de si.
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Faremos uma exposi¢do, ndo exaustiva, dessas ideias de
Deleuze que pretendemos tomar e confrontar. N3o exaustiva
porque nao caberda a esse capitulo fazer uma sumula do
pensamento de Deleuze para que depcis se possa percebper
melhor © que ele quis dizer. Trata-se, isso sim, de
estabelecer bases; o edificio tem que ter alicerces, algo
sobre o qual possa assentar e ser edificado. E essa a funcio
do Cap. I: recuperar alguns temas lancados por Deleuze,
explora-ios e olhad-los um pouco de per si, antes de os
confrontar com os objectos em andlise.

De tal forma, a integragdo das ideias de Deleure é aqui
elaborada tendo em atengdo aquelas que sac as linhas
determinantes do seu pensamento e que contribuem para o
avango deste trabalho.

A obra de Deleuze é dispar e multifacetada, o que
sugere algumas dificuldades quanto & sua exposicdoc. No
entanto ha uma ideia-chave que parece a mais indicada para
esclarecer e orientar a abordagem dos temas ac longo do
trabalho - teoria das multiplicidades. E é pela questdo do
ser (ontologia) que devemos investir com vista & teoria das
multiplicidades. como veremos, toda a légica das

multiplicidades - se assim podemos dizer - remete para o
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ser.” Importa é esclarecer que se trata de uma forma
particular de abordar a questdo do ser: precisamente através
do acontecimento, nogdo esta que teremos oportunidade de
esclarecer um poucoc mais tarde. E por outrc lade, o virtual,
ou melhor, o ser do virtual.®

Procurar-se-a desenvolver este aspecto da ontologia do
virtual porque ele serd determinante para progredirmos na
andlise dos objectos que nos propomos trabalhar.

Onde observar isto? Em todo o lado, serd a resposta
mais correcta. Porém, esse “todo o lado” é algo de
indistinto que ndo favorece as nossas indagacées. A
tematizacdo implica uma circunscricdo. Como tal escolheram-
se trés objectos artisticos. Cada um sendo 1iinico, obra
irrepetivel, com as suas caracteristicas préprias, e &
justamente nessa medida que nos interessa.

0 livro Crash de J. G. Ballard; o film Blow Up de M.
Antonioni e a pega Music of Changes de John Cage. S3c estes
os trés objectos. Porqué estes e n&o outros? A pergunta tem
toda a legitimidade; trata-se tdoc simplesmente de uma

escolha: uma decisdo teve que ser tomada. Escolheram-se

$ «“L’Etre plein n’est pas I’étre homogéne, mais 1’étre partout différent.” in GUALANDI, A. -
Deleuze, Paris, Les Belies Lettres, 1998, p. 81

¢ “Une ontologie du virtuel — ou un materialisme du virtuel -, ¢’est ainsi, me semble-t-il, que I'on
pourrait résumer ce qu’a voulu faire e ce qu’a effectivement produit Deleuze a tous les niveaux de
sa philosophie.” ALLIEZ, Eric — “Sur la Philosophie de Gilles Delenze: une Entrée en
Matiére” in Rue Descartes n° 20, Mai 1998, p. 49.
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estes, mas poderiam ter sido outros gque se manteria uma
igual validade para o trabalho em questdo. Como teve que
existir critério, o critério foil precisamente assumir desde
logo o caracter de errancia que uma escolha implica. Ha
nestes trés objectos algo que os torna particularmente
interessantes: hd neles perguntas a apelarem para respostas,
o fascinio do irresclvido. E no meio de tude isto, o
interesse das ideias de Deleuze relativamente a estas
guestdes.

Trata-se de uma cartografia: o trabalho é de caricter

geografico em vez de histérico.’

E é isso que se pretende
aqui fazer: fugir. Fugir, mas levar Deleuze nessa fuga. E
nessa fuga passamos por Crash, pelo Blow-up e pela Music of
Changes. SO quando por 14 passarmos €& que vemos de que nos
serve aquilo que levamos na bagagem. Porqué linha de fuga?
Porque *la ligne de fuite est une déterritorialisation.”
(Dial, 47) Porque fugir nfo é sintoma de uma atitude de
renuncia, fugir é sinénimo de criac8o; fugir implica um
movimento, © do ndémada, que é o movimento criativo por

exceléncia. E por isso que “fuir, c’est tracer une ligne,

des lignes, toute une cartographie” (Dial,47). Porque surgem

7 “Ao estudo dessas conexdes entre o pensamento filosofico e «meios» exteriores positivamente

condicionantes, da Deleuze o nome de geofilosofia.”in DIAS, Sousa — Ldgica do Acontecimento,
Porto, Ed. Afrontamento, 1995, p.114.
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a partir dessas linhas o0s novos sitios onde eu wvou. Por
isso, € quando fujo que eu procuro, que eu crio..

O que fazer a uma linha? Orientd-la? Nao. Deté-la?
Também ndo. O que ha a fazer é segui-la, deixarmo-nos ir com
ela. “Une fuite est une espéce de délire” (Dial, 51) Porque
0O gque esta em causa & soltar as rédeas, desfazer a
dialéctica, derivar, suscitar, ¢é isso que é fugir. E a
escrita pode ser um bom exemploc . *Il se peut qu’écrire soit
dans un rapport essentiel avec les lignes de fuite, gui ne
sont pas imaginaires, et qu’on est bien frcé de suivre,
parce que 1'écriture nous y engage, nhous Yy embargque en
reéalité.” Veremos como Crash pode proporcionar um olhar
sobre essas maltiplas linhas de fuga.

E a imagem também. Ela ndoc é um espago delimitado,
fixc, fechado. E se assim o for &, talvez, porque ainda
temocs que aprender a ver. Ndo ha imagem que ndo seja aberta,
que nao contenha linhas de fuga a apontar para fora de si, e
assim, mais uma vez, temos que ser ndés a 1ir, em vez de
ficarmos & espera que algo venha. A imagem ndo é mais do que
o motor de arranque, depois.. é ir atrds das linhas e, se
possivel, saltarmos de uma para outra sSem nunca nos
fixarmos. “C’est porquoi nos dirions qu’il y a toujours
hors-champ, méme dans 1’image la plus close. Et qu’il vy a

toujours a la fois les deux aspects du hors-champ, le
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rapport actualisable avec d’'autres ensembles, le rapport
virtuel avec le tout.” (IM, 31)

E os scns também. Porque a musica também foge, e en
linhas. “Vitesse de la musique, méme la plus lente. Est-ce
par hasard que la musique ne connait que des lignes et pas
des points? On ne peut pas faire le point en musique. Rien
que des devenirs sans avenir ni passé. La musique est une
anti-mémoire.” (Dial, 41)

Seguir as linhas, nomadamente, nic se deter, procurar,
vasculhar, Jjuntar as pecgas gue aparentemente nio encaixam,
sair, fugir.. é isso que é desterritorializar, aquilo que
ensalaremos em trés sitios: Crash; Blow-up e Music of
Changes.

Estudando cada um desses objectos, pareceu-nos que uma
teoria acerca deles de accrdo com o que Deleuze havia dito
niaoc é a solucdo mais apropriada para este trabalho.

Esclarecer questdes / levantar questdes & algo que esté
aqui de maos dadas. Cedo se percebe que ac procurar
respostas surgem perguntas num jogoe permanente, apandgio da
tarefa filosdéfica. Quanto as respostas, também nao e
objectivo que norteie esta investigagdo o de «sistematizar»
/ «estabelecer» o que & que o pensamentoc de Deleuze tem a
dizer acerca disto e daquilo; a virtude esta precisamente

nesse interrogar: sem divida que j& héd algo de valido nessas
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investiga¢des, e as respostas dai poderdo advir.. o caminho
tem, entdo, que ser percorrido, «fugindo». Criar é entrar em
ruptura com O Senso comum, © bom sensc e a opinido; até é
entrar em ruptura com as formas universalmente consensuais
de uma intersubjectividade mais ou menos partilhada. Para
que pensar possa ser criar, ¢é preciso destruir o «saber
enciclopédico de uma época», sendo que este é o grilhdo, a
amarra que impede a criacdoc. E nessa medida que criar é
afrontar o caos; e quem o pode fazer é a filosofia, a arte e
a ciéncia.’

Ainda um aspecto a ter em conta: algumas das obras
determinantes de Gilles Deleuze foram escritas de parceria
com Félix Guattari. Nio ¢é, de modo algum, A&mbito deste
trabalho tentar avangar a dificil tarefa de saber o gque cabe
a cada uma das partes; até porque, nestes termos, a questéo
ndo se encontra bem colocada. Se estd assinadc, guer por um,
guer por outro, é porque tanto um comc outroc se reconhecem
no gque estd escrito e, como tal, pertence com toda a
legitimidade aos dols. Como este trabalho parte de Deleuze
é, portanto, Deleuze o que aqui fundamentalmente importa:
Deleuze no seu todo, as suas obras em exclusividade e as que

desenvolveu em parceria. O seu pensamente exprimiu-se de

® “L’art est le langage des sensations, qu’il passe par les mots, les coleurs, les sons et les pierres.
L’art n’a pas d’opinion.” (QPh, 166)
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muitas maneiras, isso faz parte da sua orgdnica enguanto
pensamento. O facto de algumas vezes sSe expressar em
conjunto com outros autores sbé revela uma proficua

disponibilidade e abertura.
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Capitulo [



As sensagdes destruidas restauram as fronteiras

do Corpo. Num largo intersticio de tempo

a consciéncia cria o 0cio e o seu reverso. Talvez
um faro animal sugerisse um trabalho diferente
sobre as estrofes e as palavras. No entanto,

os que ficam (e sobrevivem) ocupar-se-3o de tudo.
Eles ndo sofrem o estrangulamento humido

da manha.

Nune Jadice

(B
.



“Mon réve est d’étre, nom pas invisible mais
imperceptible.” (PP, 13) E na diferenca subtil entre a
invisibilidade e a imperceptibilidade que se compreende a
atitude de Deleuze perante o pensamento, os outros, enfim, a
vida.

Imperceptivel porque estamos a falar de alguém que, sem
qualquer margem para duvidas, sempre desejou um certo
afastamento mediatico. O que pode ganhar o pensamento com
essa mesma exposi¢doc? Certamente que é muito mais aquilo que
ele perde. Pensar leva tempo, €& um gesto demorado e pausado,
indiferente a exigéncias formais que pretendam aprisionar a
actividade da reflexdo. E & por al que reside o desejo de
ser imperceptivel: a «agitagdo» nidoc se coaduna de forma
alguma com a actividade do pensamento, isto se tomarmos por
agitagdo a catalogacdo destinada a um encaixe facil, a
apresentagac resumida, o didlogo a despique. O conceito
filoséfico ¢é algo de singular, o que faz requerer uma
atencao especial, sobretudo uma atencdo que ndo €& aquela que
as apresentagdes resumidas lhe podem dar.

0 fildsofo ndoc é& invisivel, porgue ele faz, escreve,
pensa, destrdi, elabora e vive. A imperceptibilidade tem
sobretudo que ver <com uma certa repulsa, devidamente

justificada, que Deleuze tinha perante toda aquela agitacio
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medidtica que verificamos existir em torno de alguns autores
contemporaneos. Porque essa agitacao é inimiga do
pensamento, impede-o mesmo, e o filbésofo tem gue ser capaz
de se libertar dela. A resisténcia deve ser uma conduta:
como um programa que o filésofo se propde prosseguir.’

A isto se associa o facto de a vida de Deleuze, a sua
vida do dia-a-dia ter sido algo que sempre procurou manter
afastada de uma certa exposicdo: preservar-se a si
preservando o seu pensamento.

De qualgquer dos modes.. nasceu em Paris (1925) estudou
filosofia, ensinou a filosofar, leu livros, wviu filmes

(muites), falou com os amigos, escreveu, escreveu bastante e

suicidou-se em Paris (19925) onde sempre viveu.

? “Nous avons besoin d’une éthique ou d’une foi, ce qui fait rire les idiots; ce n’est pas un besoin
de croire a autre chose, mais un besoin de croire 4 ce monde-ci, don’t les idiots font partie.” (IT,
225)



1.Linha de Fuga

Nac foi sem dificuldades que o pensamento de Deleuze
alcangou um lugar no plano da filosofia contemporanea.
Pareceu sempre um autor avesso as correntes dominantes e
nada interessado em se deixar conduzir por motivacdes gue
ndo lhe parecessem suficientemente fortes para encetar a
tarefa do pensamento.

Interessa sobretudo tomar em atencdo aquilo que Deleuze
disse, mas interessa também considerar aquilo gue ele tornou
possivel que seja dito; o seu pensamento & de ruptura.

Consideremos isso no contexto da filosofia. Porque se
trata, acima de tudo de analisar as possibilidades da
filesofia, partindo do principio que ela ainda é possivel ao
contrario do que entendiam alguns proeminentes pensadores
contempordneos de Deleuze. *Une nouvelle pensée est
possible, de nouveau la pensée est possible”, estas as
palavras de M. Foucault que parecem anunciar esse facto como
uma espécie de hastear da bandeira. A bandeira da filosofia
nesta terra em que parece Jja ndo haver lugar para tal. E
porque é que a filosofia é possivel? Porque pode ainda (e
sempre) cumprir a sua funcdo. H&, entdo, um lugar para a
filosofia, significando isto a atribuigdo de um lugar ao

pensar e ao dizer. E afirmar de novo a dissidéncia, sendo

20



essa dissidéncia uma prova genuina da sua validade e
interesse. “Comme disait Nietzsche, agir contre le temps et
ainsi sur le temps, en faveur, j’espére d’un temps & venir.”
(QPh, 107) Mesmo que este pareca ser ¢ caminho mais &arduoc é
este o0 mais subtil e interessante; a filosofia afirma-se
precisamente nessa mesma liberdade, afirmando essa
liberdade, praticando essa liberdade.

Daqui decorre uma ideia fundamental do pensamento de
Deleuze que teremos oportunidade de esclarecer um pPouco
melhor ao longo desta investigagdo, e que por agora nos
interessa na medida em que faz um pouco de luz acerca do
modo como a filosofia é possivel e vidvel para Deleuze: a
criagdo. A criacdc de conceitos.. é esse o papel que cabe a
filosofia. E, criar conceitos parece ter lugar, mesmo que se
apresentem como dominantes as ideias da filosofia analitica
ou aquelas gque apontam para o fim da filosofia. Filosofar &
criar, e a criagdo nao se esgota. Ndo se trata bem de uma
férmula programética. Trata-se, no caso de Deleuze, de uma
constatagdo: ™ (..} la philosophie consiste toujours a
inventer des concepts. Je n’ai jamais eu de souci concernant
un dépassement de la métaphysique ou une mort de la
philosophie. La philosophie a une function qui reste
parfaitement actuelle, créer des concepts. Personne ne peu

le faire & sa place.” (PP, 186).
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Ou seja, cabe-lhe um espago, uma funcido que nada nem
ninguém pode substituir. H& uma tarefa especifica da
filosofia a4 qual s6 ela sabe dar resposta. E ai que se
constitul a prépria especificidade da filosofia. E nos secus
préprios problemas que ganha sentido o facto de se falar em
autonomia da filosofia. Ela tem um lugar que sbé ela saberd
ocupar.’®

Como ponto de partida para a nossa analise podemos
comegar por proceder a algumas consideragdes em torno da
ideia de teoria das multiplicidades. Porque a questic do
maltiplo & um tema sempre presente nos escritos de Deleuze
*je congois la philosophie comme une logique des
multiplicités” (PP, 201}). E este tema & de tal mcdc marcante
que nos pode servir ele proprio como uma espécie de foi
condutor do pensamento de Deleuze: como reflectir sobre o
miltiplo? Como respeitar toda a importdncia de uma realidade
que €& multipla? Como observar o pluralismo inerente a tudo
aquilo que ncs rodeia? Enfim, & uma légica de
multiplicidades que estad subjacente, e & essa mesma ldgica
que €& presenga constante nas indagacdes de Deleuze. A sua

obra assenta numa muito particular procura da diversidade

'* ““La philosophie ne regoit plus ses problémes des autres champs d’études et quand eile importe
des concepts ou des problematiques, ce qu’elle ne peut eviter et doit pratiquer, elle est dans
I'obligation de les retailler, retravailler, 4 |'usage de ses propres probiémes, Recréant ses concepts
elle les crée tout court, pour elle-méme.” in MENGUE, Philippe — Gilles Deleuze ou le Systéme
du Multiple, Paris, Editions Kimé, 1994, p 9.
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enquantc diversidade. O lugar onde os acontecimentos - este
conceito €& decisivo - se cruzam transversalmente. Onde as
linhas dispares se cruzam e os pontos distanciados a final
comunicam entre si. Pensar é uma acto livre na medida em que
ndo estdo preestabelecidos os possiveis percursos - a
importancia desta palavra estar no plural. O pensamento
liga-se a uma tarefa incerta, a tarefa da procura e da
busca. E as «solugdes» procuram-se nos cruzamentos, nas
intersecgBes das linhas distantes (ou ndo) que eventualmente
se possam vir a cruzar: a ressonancia das ideias umas nas
outras.”” Qual o objecto da filosofia? Tude - as
multiplicidades. E & filosofia cabe percorrer, invadir,
dissecar, contornar essas mesmas multiplicidades.
"Philosophie du parcours, et nom du sol, ni du
territoire. Le parcours: un déplacement et un assemblement,
fugitif ou prolongé, mais toujours parfait, achevé, ce qui
ne veut pas dire rempli. Pas de programme, pas d’intention,
pas de remplissement - pas d'intériorité, pas de secret.”'-
Porque até a multiplicidade nao é algo que esteja dado

a partida; ela tem que ser buscada. *De méme, crier «vive le

"' “Trata-se de conceber uma logica das multiplicidades auto-consistentes e das suas conexdes
autonomas em sistemas abertos, de exercer a filosofia como logica das multiplicidades —
acontecimentos sem unidade ou totalidade perdidas ou vindouras libertas das estruturas e
inatribuiveis a sujeitos.” in DIAS, Sousa — Ldgica do Acontecimento, Porto, Ed. Afrontamento,
1995, p. 110 .

' NANCY, Jean-Luc — “Pli Deleuzien de la Pensée” in ALLIEZ, Eric [ed]: Gilles Deleuze:
Une Vie Philosophique, Paris, Institut Synthélabo, 1998, p.121.
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multiple» ce n'est pas encore le faire, il faut faire Ile
multiple.” {Dial, 23)

Se o multiplo é algo que se deve procurar, aparece com
legitimidade a questdoc acerca do modo como se deve pensar a
multiplicidade sem perder a necessadria unidade que a tarefa
filosdfica acarreta. Isto porque a unidade j& estd presente:
pensar o pluralismo, a multiplicidade, implica uma qualquer
espécie de unidade, quanto mais n&o seja a prdpria ideia de
pluralismo ou de multiplicidade remetem para uma ideia de
unificagdc em torno de si. Elas unificam, na medida em que
implicam directamente varios aspectos; hd varios elementos
distintos que se associam a essas duas ideias, e isso ja é
um procedimento de unificacdo.!

A questdo da unidade parece ser um dado adquirido; o
que importa é indagar acerca do mecdo como essa mesma unidade
se processa. Como veremos, a resposta €: sistema aberto.

As singularidades dos varios autores e temas pelos
guais Deleuze se interessou, dos vArios temas que
estimularam a sua reflexdo conjugam-se naquilo que, por
agora, designaremos de plano deleuziano. Cruzar, conectar,

entrechocar essas singularidades aparentemente dispares e

' “Et Deleuze, lui, le sait si bien que ce mode d’unité constitue le centre vivant, le coeur de son
questionemment, P'unique object de sa recherche, et donc, I’enjeu et la portée considerable pour la
modernité, de tout son ouvre.” In MENGUE, Philippe — Gilles Deleuze ou le Systéme du
Multiple, Panis, Ed. Kimé, 1994, p.12.
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proporcionar novas combinagdes ndo € mais do que fazer o
multiplo, a tal expressdo de Deleuze. Nesse ponto reside a
génese da actividade filosdfica, actividade esta da qual
Logique du Sens e Mille Plateaux sao casos tipicos: duas
obras onde as singularidades dispares se cruzam
proporcionande algo de novo, algo ao qual se chega partindo

precisamente dessa actividade.'!

E esse pontc a que se chega
- as duas obras dadas como exemplo - sdo dotadas de uma
consisténcia que lhes garante uma identidade prépria. Isto
porque a actividade filosdéfica al se efectuou. Mais do que
contemplacdo, trata-se de uma actividade de composicgdc; a
procura da construgido mais até do que a reflexdo. “Ce qui
remplace pour moi la refléxion, c’est le constructicnismme.”
(PP, 201}.

A aceitagdo de um projecto filosdéfico enquanto légica
das multiplicidades implica, ent&o, um esclarecimento acerca
do modo COmo se pode conjugar essa légica das
multiplicidades com a ideia de sistema. Porque Deleuze ao
nac se considerar como um fildsofo sistematico, o que esta é
a querer dizer que ¢ sistema que para ele faz sentido teré

que ser um sistema aberto. (QPh, 38) Ndo basta dizer que

¥ “Dans Logique du sens, j’ai tenté une sorte de composition sérielle. Mais Mille Plateaux est

plus complexe: ¢’est que «plateaux» n’est pas une meétaphore, ce sont des zones de variation
continue, ou comme des tours don’t chacune surveille ou survole une région, et qui se font des
signes les unes aux autres(...} C’est 13, il me semble, que nous sommes le plus prés d’un style,
¢’est-a-dire d’une polytonalité.” (PP, 194)



esse Sistema se volta para for a para o podermos dizer
aberto.

O sistema & aberto se souber aceitar a propria
dissolugdo da sua identidade pontual enquanto sistema;
trata-se de um sitema em metamorfose constante. A sua
estabilidade ndo advém de uma hipotética integridade a
manter. A sua estabilidade - e talvez este nio seja ¢ termc
mais correcto - enquanto sistema, radica nessa capacidade
permanente de variagao, de inclusdo, do outro, no funde, de
saber afrontar o caos englobando-c. *Pour moi, le systéme ne
doit pas seulement é&tre en perpétuelle hétérogénéité, il
doit étre une hétérogenése, ce qui, il me semble, n’a jamais
été tenté.”'®

Para Deleuze, a 1ideia de sistema, nunca foi um
principio que direccionou, & partida, o seu pensamento. Dai
que 56 faga sentido falar em sistema se tivermos em
consideragdc o todo gque é a obra de Deleuze. Sobretude se
reafirmarmos que ¢ alcance de um sistema nic foi algo de
premeditado, sendo antes algoc ao qual sé se chega
retrospectivamente, porque, para tal, foi necessaria a
consideragdo de toda a obra de Deleuze e toda a sua relacao

interna. Outro aspecto a considerar: este sistema & aberto,

" in DELEUZE, Gilles — “Lettre-Preface” in MARTIN, Sean-Clet — Variations: La Philosophie
de Gilles Deleuze, Panis, Payot, 1993, p.7.
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e aqui reside o pressuposto fundamental para a compreensido
do pensamento de Deleuze.

“Les concepts philosophiques sont des touts
fragmentaires qui ne s'ajustent pas les uns aux autres,
puisque leurs bords ne coincident pas. Ils naissent de coups
de dés plutdét qu’ils ne composent un puzzle. Et pourtant ils
résonnent, et la philosophie qui les crée présent toujours
un tout puissant, nom fragmenté, méme s’il reste ouvert: Un-
Tout illimité, omnitudo qui les comprend tous sur un seul et
méme plan.” (QPh, 38)

Assim se compreende a ideia de pensamento enquanto
hetercgénese como explicitagaoc do sistema aberto. “Chaque
élément crée sur un plan fait appel & d’autres éléments
hétérogénes, qui restent & créer sur les autres plans: la
pensée comme hétérogénese.” (QPh, 188) As criticas de
Deleuze a um certo tipo de sistema filoséfico vio sobretudo
no sentido de desconsiderar a filosofia enquanto um sistema
rigido, fechado e englobante, no fundo, um sistema sem vida.
Deleuze ao desacreditar (alguma) filosofia enquanto sistema
esta &€ a colocar em causa um determinado tipo de sistema - o
fechade - aquele que ele nao acredita que possa ser util a
filosofia. “On parle de faillite des systémes aujourd’hui,
alors que c'est seulement le concept de systéme qui a

changé.” (QPh, 14) O pensamentoc de Deleuze reiters a questdo



da imanéncia: para Deleuze a ideia é a condigdo para que
possa existir a experiéncia real. A ideia é o Uno, a
totalidade que funciona como principio dltimo das coisas. $é
que essa ideia ndo estd, do exterior, em oposicgdc as coisas:
ela é-lhes imanente, e aqui é que reside o ponto fulcral
para ¢ entendimento da 1ldgica das multiplicidades na sua
relagdo com o Unc. Porque a préopria ideia estd no mulciplo:
a ldeia ndo cria o miltiplo, a ideia manifesta-se - estando
- no miltiplo. A ideia né&o é uma entidade abstracta exterior
as coisas. “Elle est multiplicité pleinement positive, ou la
différence exprime 1'Un et ou 1’Un s’exprime dans toute
différence.”!®

Sistema aberto, aquele em que a possibilidade de
conexao tera que ser pratica corrente. Um sistema onde nunca
haja possibilidades vedadas, em que o novo encontre sempre
um lugar para se alojar, enfim, onde nunca haja um principio
rigido, coordenador e globalizador que dite entraves a
qualquer tipo de 1ligag¢des; porque a ligacdo devera ser
sempre possivel - abertura do sistema. A isso se pode chamar
o) pensamento enguanto  heterogénese: a possibilidade
constante de unir e de desunir, de cortar e de coclar, de
juntar e de separar. Nunca nada deve impedir novas

possibilidades de interacgido. *Tout le monde sait que la

' in GUALANDI, A. — Deleuze, Paris, Les Belles Lettres, 1998, p. 47.



philosophie s’occupe de concepts. Un systéme c'est un
ensemble de concepts. Un systéme ouvert c¢’est quand les
concepts sont rapportés a des circonstances et nom plus a
des essences.” (PP, 48)

A abertura do sistema &, no fundo, © seu préprio
fundamento para existir, pois Deleuze sd concebe o sistema
na medida em gque ele tem essa disponibilidade para a
abertura; na medida em que ele for aberto. Vejamos entac
estes aspectos fundamentais para a compreensdo do que
Deleuze nos pretende dizer: o conceito e o planc de
imanéncia.

A linha de fuga é transversal: a fuga da-se nessa
transversalidade. Ela nao é representativa, ndo delineia
formas. Para 1isso é&  ©preciso considerarmos a linha
independentemente dos pontos; al radicando o seu caracter de
abstracgdo enquanto caracteristica fundamental. Concreta é a
linha gque desenha formas, abstracta ¢é a qgue ©passa
contornando os pontos, entendendo-os comc secundarios face a
si. A lnica referéncia é ela propria, e & por isso que ela &
abstracta. Sobretudo, ela é primeira, surge por si, e nunca
como secundaria face a qualquer elemento que pré-exista para
a determinar desta ou daquela maneira. A linha transversal é
primeira: é ela a primeira a chegar; traga caminhos até ai

inexistentes. E isso s& se d& porque o sistema é aberto: sd

"
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assim a linha pode ser primeira, abstracta, transversal:

orgulhosamente errante.

' “En d’autres termes, faire la ligne, ligne de fuite et non de contour, ligne nomade qui ne trace
aucune forme et ne délimite aucun sujet mais au contraire les traverse et les subvertit.” in
BUYDENS, Myreille — Sahara: L’Esthétique de Gilles Deleuze, Paris, Vrin, 1990, p. 45.
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2. Fabricar

Deleuze colocou a aparentemente complexa questdo ‘0O que
& a Filosofia?’ apenas numa das suas ultimas obras. Mas a
resposta, essa, ndo estava apenas contida nessa obra
publicada em 1991. J& vinha de h& algum tempo, a resposta jé&
estava a ser dada desde que Deleuze comega a publicar os
primeiros escritos.

0 que é a Filosofia? *La philosophie, plus
rigoureusement, est la discipline qui consiste a créer des
concepts” (QPh, 10)

Pensar é criar, o gque significa que pensar é enunciar a
verdade, a unica que nao carece de proposic¢des j& existentes
para ser demonstrada, em virtude de ser criada. Porque se &
filosofia <c¢ria, que sentido é que faz ©procurar a
fundamentagdo 1légica daquilo que ela c¢riou? Nenhum. A
criagdo que é fruto do pensamento é aquilo que ndc necessita
de ser deduzido. O pensamentc é fundador, no sentido em que
funda, inaugura. Como tal, ndp é exteriormente a si que
devem ser procurados os fundamentos desse mesmo pensamento,
porque afinal eles residem em si mesmos, auto afirmam-se.
*Jamais le rapport de la pensée avec le vrai n’a été une
affaire simple, encore moins constante, dans les ambiguités

du mouvement infini. Cfést porqueci 1l est vain df invoguer un
gq



tel rapport pour definir la philosophie. Le premier
caractere de 1'image moderne de la pensée est peut-é&tre de
renoncer complétement A& ce rapport, pour considérer que la
vérité, c’'ést seulement ce que la pensée crée, compte tenu
du plan d’immanence qu’‘elle se donne pour présupposé, et de
tous les traits de ce plan, négatifs aussi bien que positifs
devenus indiscernables pensée est création, non pas volonté
de vérité, comme Nietzsche sut le faire entendre.” (QPh, 55)

A problematica da fundamentagdo torna-se secundariz. E
a verdade adquire para Deleuze um sentido bastante preciso:
a verdade de um pensamento ¢ aguilo gque ele - engquanto
pensamento - vale para si prépric. Ou seja, aquilc em que
encontramos verdade, segundc Deleuze, é fruto de criacdoc e
nao de demonstragao. O verdadeiro é aquilo gque possui valor.
*Une nouvelle image de la pensée signifie dfabord ceci: le
vral n’est pas 1’élément de la pensée. L'elément de 1la
pensée est le sens et la valeur.” (N&Ph, 119) O que se passa
é que Deleuze desloca a questdo do Verdadeiro e do Falso.'f
Nao estad em causa a existéncia deste bindmio, o que acontece
& gue a oposigdo verdadeiro/falso €& substituida por uma
outra muito mais util & tarefa da filosofia enquanto criacgdo

de conceitos: com sentido / sem sentide. Quandc Deleuze

' “La vérité a touts égards est affaire de production, non pas de dadéquation. Affaire de
génialité, non pas d’innéité ni de réminiscence.”(Dr, 200).
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afirma que & perfeitamente possivel fazermos um discurso
absolutamente disparatado que seja constituideo, na integra,
por verdades, o que Deleuze estd é a alertar para a
necessidade de se submeter o verdadeiro e o falso ao
critério do sentido. “A un niveau supérieur, «vrzi» qualifie
l"acte de position d'un probléme, tandis que «faux» ne
désigne plus une récognition manquée ou une proposition
fausse, mais un non-sens ou faux probléme, auquel correspond
un état qui n’est plus l’erreur mais la bétise.”'”

A dquestao desvia-se para um outro eixo: o do sentido. E
como cclocar a questdo da legitimidade do sentido? O sentido
consiste na relacdo de uma proposicdoc com os problemas fora
dos gquais essa mesna proposicdo ndo faz sentido. Ter
sentido n&o significa adequar-se directamente a uma
pergunta, significa antes adequar-se, ser util, a um
determinado problema. Ter sentido revela agquilo que
poderemos caracterizar de adequacdo filoséfica e que Deleuze
enuncia nestes termos: “En fait, une théorie philosophigque
est une question développée, et rien d’autre: par elle-méme,
en ele-méme, elle consiste, non pas & résoudre un probléme,
mais & développer jusg’au bout les implications nécessaires

d'une question formullée.” (ES, 119)

'” ZOURABICHVILI, Frangois — Deleuze: une Philosophie de I’Evénement, Paris, P.U.F., 1994,
p- 27.
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O conceito filosdfico €& algo que tem que ser criado;
essa €& a condigdo da sua existéncia enquanto tal, é condicao
da existéncia da prépria filosofia. Porque na origem dc acto
de pensar o© dque existe ndo é uma adequacdc ou uma
identificagdo de A com B. Na origem do pensamento esta um
acto: o acto da «criagac de conceitos, completamente
diferente de uma mera recognicdo. Critica da imagem do
pensamento enquanto acto de recognicgdo: pensar € muito mails
do gque preencher um puzzlle que Jj& estd desde sempre pré-
definido e que sd6 falta ordenar. Pensar ndo é& ordenar o
(temporariamente) desordenado. Ao pensamento, e poxr
consequéncia a filosofia, cabe uma tarefa mais interessante
e mals edificante do que 1sso. O que Deleuze pretende
recusar € aquilo que ele chama uma espécie de pressuposto
colectivamente assumido de que a filosofia compete um modelo
que € o da recognigaoc. Deleuze classifica-a como imagem
dogmatica e ortodoxa, a imagem moral. Poderiamos acrescentar
mais adjectivos, hé, contudo, um gue nos parece esclarecedor
— pobreza. Um pensamento que nao val além desse «mecanismo»
de recognigao, estd scb um modelo que incapacita esse mesmo
pensamentc de se exercer enquanto tal. Porgque o gque é
natural no pensamento é a capacidade de exercer as suas
possibilidades criativas. Em Différence et Répétition

Deleuze caracteriza assim a imagem dogmatica do pensamento:
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*D’aprés cette image, la pensée est en affinité avec le
vrali, possede formellement le vrai et veut matériellement le
vral. Et c'est sur cette image que chacun sait, est censé
savoir ce que signifie penser. Alors il importe peu que la
philosophie commence par l’objet ou par le sujet, par 1’étre
ou par 1l’étant, tant que la pensée reste sumise & cette
Image qui préjuge déja de tout, et de la distribuition de
1’object et du sujet, et de l'étre et de 1'étant.” (Dr, 172)
O que afinal vem a dar no seguinte: & mais estimulante para
0 pensamento aquilo que o choca, que o perturba, gque o faz
duvidar, vacilar, procurar, do que o reconhecimento, embora
este, aparentemente, 0 deixe mais tranguilo.
*Notwithstanding this originary violence, thought is
essentially creative and critical: it embodies the potential
to controvert all received ideas along with established
values. (..) Philosophy understood as the creation of
concepts goes beyond the mere recognition of existing
opinions, states of affairs and forms of life.”" Pois ha
colsas que deixam o pensamento tranguilo, e outras que o
impacientam e o levam a buscar. As primeiras sdo objecto de
recognigac. E a recognigdo poucc tem a ver com o pensamento,

na medida em gque ela convoca as faculdades apenas para

® in PATTON, Paul - “Introduction” in PATTON, Paul [ed]: Deleuze: A Critical Reader,
Oxford, Blackwell, 1996, p. 9.

41



reconhecer © mesmo, real ou peossivel, numa operacdc de
redundancia. “Mas fazer com que nasca o acto de pensar é
outra coisa, é fruto de uma contingéncia, de uma violéncia,
de um arrombamento, de wum pathos, mas também de um
impossivel do qual o préprio pensamento deriva e que ele

! Detenhamo-nos

toma por objecto, mas que & seu impensavel.”-
sobre este ponto: reconhecer n3c & o mesmo que encontrar.
Alias, o encontrc é a admissdo do ndo-reconhecimento:
encontra-se porque Se procura, e procura-se guando ndo se
reconhece. O que é encontrado em vez de reconhecido & o que
escapa a representagdo. Esse objecto é o signo; o que quer
dizer que é todc o mundo exterior que constitui signo; e é
signo tudo aquilo que o pensamento encontra exterior a si,
tudo aquilo com que ele se cruza, tudo aguileo com que ele
choca, & partida impensavel e impensado. “Apprendre, c’est
d’abord considérer une matiére, un objet, un étre comme
s’ils émettaient des signes & déchifrer, & interpréter.” (P,
10) Mas & esse chogue gque estimula, que d& a pedra de togue,
que leva o pensamento a exercer-se, que leva a pensar porgue
esse choque cria uma espécie de necessidade de querer mais,

de procurar e avancgar, necessidade aliada a uma

*' in PELBART, Peter Pal — O Tempo Nio-Reconciliado, Sio Paulo, Ed. Perspectiva, 1998, p.
64.
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insatisfacdo.*"

O acto filosdéfico por exceléncia, a criagdo de
conceiteos, constitui um uso privilegiado de¢ pensamento.
*What 1is the content of Philosophy? It is very simple:
philosophy 1is a discipline that is just as creative and
inventive as any other discipline, and it entails creating
or even inventing concepts.”-’

A filosofia € uma actividade criativa: cria conceitos.
Ela ndo é contemplagdo porque os conceitocs nac sac pré-
existentes a fim de poderem ser contemplados, pele
contrario, é ela que primeirco os deve criar. *Que voudrait
un philosophe don’t on poussait dire: il n’a pas créé de
concept, il n’a pas créé ses concepts?” (QPh, 11) O conceito
é ciado, tem uma paternidade, surge num determinado momento,
para dar resposta a uma determinada situacgdo, e é criado por
«alguém». A histdédria da filosofia prova-o; todos noés
dizemos: a substdncia de Aristételes, o cogito de Descartes,

a ménada de Leibniz, etc.

2 “Le signe est cette instance positive qui ne renvoie pas seulement la pensée a son ignorance,
mais D'oriente, l'entraine, 1’engage; la pensée a bien un guide, mais un guide étrange,
mssaisissable et fugace, et qui toujours vient du dehors. Ni object déployé dans la répresentation,
signification claire ou expplicite, ni simple néant, tel est le signe, ou ce qui force a penser.” in
ZOURABICHVILIL, Frangois — Deleuze: Une Philosophie de I’Evénement, Paris, P.UF., 1994,

.37
g in DELEUZE, Gilles — “Having an ldeia in Cinema (On the Cinema of Staub-Huillet}”, in
KAUFMAN, Eleanor & HELLER, Kevin J. [ed.]: Deleuze and Guattari: New Mappings in
Politics, Philosophy and Culture, Mineapolis, UM P, 1998 p. 14.



Os conceitos sdo constituidos pelos seus componentes
que permanecem distintos entre si. Mas, ao serem abrangidos
por um conceito, isso significa que hd algo que atravessa
esses componentes, algo que o0s liga apesar das suas
diferengas; e & esse «algo» que estd na origem do conceito:
procuram-se afinidades, buscam-se ligacdes entre esses
componentes e o conceito esta l4 a selar a existéncia dessas

! E assim, os conceitos naoc fazem

mesmas possibilidades.-
mais do que afrontar o caocs. A filoscfia ndo pretende
teorizar, pretende responder as questdes a que se propde, e
para isso elabora conceitos. 0O conceito investe, reage sobre
as coilsas, procura modos de as ligar, procura o conectéavel
naquilo que é aparentemente ndo-conectdvel. Aproxima aquilo
que parecia distinto e distancia aquilo gue parecia proéoximo.
"C’est porquoi de Platon a Bergson, on retrouve 1lfidée que
le concept est affaire d’articulation, de découpage et de
recoupement. Il est un tout parce qu’il totalise ses
composantes, mais un tout fragmentaire.” (QPh, 21)

E se, como ja se viu, eles nac pré-existem, entdo é &

filosofia que, a cada momentc, cabe a tarefa de os criar e

24w

O conceito intervém pois reagindo sobre as opinides, sobre os fluxos ordinarios de ideias,
criando «pregnancias» inéditas, novas singularidades ou um novo sistema de pontos singulares,
propondo uma redistribuicio inesperada dos dados, uma reclassificagdo insélita e todavia
«aluminadora» das coisas e dos seres, aproximando coisas que se supunha afastadas, afastando
outras que se supunha proxumas.” m DIAS, Sousa — Ldgica do Acontecimento, Porto, Ed.
Afrontamento, 1995, p.24.
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de o©0s aplicar. Porque a todo o momentc surgem novas
situagdes, novos movimentos que pedem conceitos gque o0s
clarifiquem. E <cria-se um novo conceito, ou entao
reactualiza-se um Jja existente, sempre na mira de que se
fagca um pouco mais de luz: porque é isso que © conceito
pretende, deleimitar campos, procurar identidades,
estabelecer relagdes, Jjustamente como forma de clarificar,
de conferir uma legibilidade a esse caos que existe quando o
conceito ainda ndo investiu: ele procura afrontar a
constante dinamica do caos sobrevcandc os seus componentes,
perque © concelto contém algo desses mesmos componRentes; e o
que faz com gque eles se adeguem a esse conceito é
precisamente a caracterizagdc que fazemos desse conceito.
Porque é que eu sugiro um conceito a uma coisa? Porgue
constato que hd uma possibilidade de ligagdo, de troca, de
proximidade com outras coisas &s quais eu aplico esse
conceito. * (..} le propre du concept est de rendre les
composantes, ou ce qui définit la consistance du concept,
son endo-consistance. C’'est gque chaque composante distincte
présente un recouvrement partiel, une zone de voisinage cu
un seuil d’'indiscernabilité avec un autre(..} Les composantes
restent distinctes, mais quelque chose passe de 1'une &

1"autre, quelque chose d'indécidable entre les deux: il v a



un domaine ab qui appartient aussi bien &4 a qu'a b ou a et b
«deviennent» indiscernables.” (QPh, 25)

2

E ai que radica o fundamental do conceito: na
interferéncia, na intersecc¢do, no cruzamento. E isso que lhe
déd forca. Mais, é isso que lhe da a legitimidade de existir
enquanto conceito, poerque se essas intersecgdes nao
exlistirem, o conceito nac existe.

Deleuze rejeita a natureza universal do conceito na
medida em que considera que este tem uma natureza ideal, mas
ndo universal, porgue um conceito & um conjunto de
singularidades gque se prolongam até a vizinhanga umas das
outras. E & essa mesma vizinhanga que sustenta o conceito.
*ou entdo, se se quiser, o conceito é geral sem ser
universal, é a nog¢do ideal de uma variacgdo continua, ou a
«ideia» da inseparabilidade de certos elementos em estado de
variagdo continua, todo o contacte sendo suprimido.
Idealidade nao universal, tal é para Deleuze a
caracteristica do conceito como construcdoc filosdéfica.”-"
Mas criar esses conceitos requer determinadas condigbes. A
filosofia necessita de um plano de 1imanéncia ou de
consisténcia para gque ai se possa proceder & criagado de

conceitos. “La philosophie est un constructivisme, et le

> in DIAS, Sousa — Légica do Acontecimento, Porto, Ed. Afrontamento, 1995, p. 30.
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constructivisme a deux aspects complémentaires qui différent
en nature: créer des concepts et tracer un plan. Les
concepts sont comme les vagues muitiples qui montent et qui
s’ abaissent, mais le plan d’'immanence est la vague unique
qui les enroule et les déroule.” (QPh, 38) Se a ciéncia diz
respeito as actualidades, aos estados de coisas, isso
significa que ela necessita obrigatoriamente de um
referente. A ciéncia existe enquanto conhecimento
referencial. Por sua wvez a filosofia instala-se e
desenvolve-se sobre/num planc de imanéncia. Se tomarmos como
referéncia a pratica cientifica acima exposta, verificamos
que a filosofia traga o caminho oposto: a filosofia passa do
existente, daquilo que estd em acto, para o acontecimento
virtual que lhe responde. O0Os acontecimentos, é certo,
actualizam—-se em estados de coisas, mas o que a filosofia
faz & abstrair-se desses estados de coisas para o0s
conceptualizar. E & ai que nos deparamos com uma realidade-
outra, sendo que esta é simplesmente wvirtual, independerte
desses estados de coisas. Esta é uma realidade que ¢&
apreendida, explorada e investigada através de conceitos.
Esta realidade é o plano de imanéncia, ou melhor, o planoc de

imanéncia €& um plano que se traca a um nivel virtual e que é
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o correspondente dos estados de colsas, das actualizacgdes.

Este plano de imanéncia é um planco de evenemencialidades na
medida em que se trata de acontecimentos e os acontecimentos
s&o ja livres das colsas. Devemos dizer que o acontecimento
nao se esgota na efectuacgdo: ele transcende essa existéncia
sensivel, remetendo para um antes e para um depois, naoc como
enquadramento histérico, mas sim como reforgo da ideia de
que o acontecimento é um infinitiveo, remetendo para essa
dimensdo «abstracta» do tempo: «ouviry; «ler»; «ver» apontam
para o acto concreto que significam, mas também para um
antes e um depois que © envolvem. O acontecimento é a
efectuacao e tude o que paira a sua volta, transversalmente.
*Nova maneira de destituir o £: o atributo j& ndo é uma
gualidade referida a um sujeito pelo indicativo «é», & um
verbo qualquer no infinitivo que sai de um estado de coisas
e o} sobrevoa. Os  verbos infinitivos sdc devires
ilimitados.”*” E é nesta medida que o acontecimento & uma
virtualidade; ele é o virtual. E & por i1sso que se exprime
no infinitivoe em vez de se exprimir numa forma verbal de

presente, passado ou futuro. O infinitivo ¢ uma espécie de

* “Si la philosophie commence avec la création des concepts, le plan d’immanance doit ére
considéré comme pré-philosophique. Il est présupposé, non pas 4 la maniére don’t un concept
peut renvoyer a d’autres mais don’t les concepts renvoient eux-mémes a une comprehension non-
conceptuelle.” (QPh, 43).

" in DIAS, Sousa — Ldgica do Acontecimento, Porto, Ed. Afrontamento, 1995, p. 95.

48



remissdc a uma temporalidade acrénica. E por isso que o
acontecimento estd muito para 14 da actualidade; o
acontecimento, mesme parecendo fugaz, prolonga-se: uma
multiplicidade em continua variagdo. Procurar 03 novos
acontecimentos das coisas, <criar <conceitos, foriar o
acontecimento é o papel da filosofia. Claro que esta procura
da virtualidade das coisas remete para o caos, mas um caos
controlado na medida em que o plano de imanéncia se tracga
justamente como maneira de o recortar e de extrair dele o
acontecimento, o virtual. Como ¢é possivel produzir uma
consisténcia, tragar um planc no infinito sem que esse plano
perca as suas caracteristicas de infinito? Tal & a tarefa da
filescofia e 0 que estd ai em causa é a busca do virtual
enquanto tal. E & por isso que um plano filosdfico terd que
ser imanente. Porque esse plano sendo outro, estando fora
{sendo virtualidade pura} é imanente & realidade e o
conceito funciona aqui como um operador gue permite
solidificar, esclarecer, dar consisténcia a esse caos
virtual que é o lugar onde o plano de imanéncia se traca.

A filosofia sé pode cumprir a sua vocacgdo criativa se
se consequlr libertar da finitude caracteristica das coisas.
Ela ganha liberdade, quando se liberta desses estados de
coisas para aceder a essa virtualidade infinita que existe

no plano de imanéncia que é tracado no caos. Pois é al que
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se encontra a evenemencialidade, &€ ai gue esta a
consisténcia possivel sem referéncia acs estados de coisas -
0o dominio da virtualidade, ou melhor, o dominio da
filosofia.

O plano de imanéncia & o gque é necessario que exista
antes para que o conceito se possa construir, ele é o
horizonte onde os conceitos vao ser criados. 0Os conceitos
ocupam esse plano relacionando acontecimentos, zonas, linhas
e proximidades e tornando-se, assim, consistentes. © plano
acaba por ser o conjunto das coordenadas que permitem que o
pensamento se efectue. E ndoc se entendam estas ccordenadas
como obstaculos a liberdade: pensar implica sempre um
conjunto de pressupostos para que o pensamento surja. Esses
pressupostos constituem o plano de imanéncia. Cada filésofo
traga o seu (pode até tracgar varios) como «terreno» onde
«construir o seu edificio» e, tal como Deleuze afirma, cada
filésofo digno desse nome sabe tracar o seu plano e sabe a
partir dai construir o edificio (criar os conceitos). Dai
que um plano nunca possa ser unico e definitivo. Um plano é
sempre um entre outros, mas mesmo Sendo um entre outros o
que o faz ser plano de imanéncia é ¢ facto de ele se
estender sobre um caos como sende o mais fértil possivel.

E assim eu posso perspectivar a filosofia de varios

prismas porque de cada vez acedo a um plano, & um outro
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plano. Planos esses que sdo expressdc de diferentes relacgdes
com esse 1nfinitamente exprimivel que & aquilc que
poderiamos chamar de paisagem filosdéfica absoluta e & gual o
plano de imanéncia, cada um desses planos, © que permite €
procurar a virtualidade absoluta: procurar o acontecimento
da realidade das coisas, através do conceito. Refira-se a
interessante nog¢do de «personagem conceptual» referida por
Deleuze na obra Qu’est-ce gque la Philoscphie? Ro personagen
conceptual cabe especificar o plano de dimanéncia; é o
personagem conceptual que convoca os conceitos e os joga no
xadrez que € o planc. Mas aqui o xadrez é outro: o jogador
{(personagem conceptual) tem o© poder de modificar o
tabuleiro, modificar as pegas e definir as regras que
determinam os movimentos das pegas desse mesmo tabuleiro.
Personagem conceptual - alter ege do filédésofo? “Le
personnage conceptuel n'est pas le représentant du
philosophe, c’est méme 1’'inverse: le philesocphe est
seulement 1’enveloppe de son principal personnage conceptuel
et de tous les autres, qui sont les intercesseurs, les
veritables sujets de sa philosophie.” (QPh, 62)

E sdo varios os personagens conceptuais ao longo da

histéria. A alguns restou mesmo um papel determinante gue



eles ainda n0oje ocupam. Uns mais fértelis e famosos do que

outros.

" Sobre a questdo da heteronimia ¢ sua relagio com o pensamento de Deleuze veja-se o
pertinente ensaio de José Gil, Diferenca e Negacao na Poesia de Fernando Pessoa: “Pelo seu lado,
Deleuze e sem duvida o filosofo moderno que levou mais longe, de modo mais coerente € com
mais invengdo critica, o programa nietzscheano de «derrube e inversio do platonismo». O que em
pintura realizaram Malévitch, andinsky ou Mondnan, Deleuze fé-lo em filosofia. Fez, pois, o que
Fernando Pessoa fez em poesia.” in GIL, Jose — Diferenca e Negacdo na Filosofia de Fernando
Pessoa, Lisboa, Relogio d’Agua, 1999, p. 14,
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3. Corpo sem Orgidos - CsO

Por onde comega, entdo, © pensamento? Onde ir delinear
o plano de imanéncia? Onde procurar o conceito? E o
perscnagem conceptual?

No meio. Comega-se sempre pelo meio. No meio das
colisas, no meio de tudo, o gque significa que ha sempre um
meio por onde comecar.””

H& duas imagens que sdo bem caracteristicas do modo
como Deleuze entende o gue deve ser a actividade filosédfica:
a arvore (arborescéncia) e o rizoma. 0s dois conceitos séao
impcrtados e vislumbra-se que, como tal, eles ganham uma
nova dimensdo no dominio da filosofia, sobretudo o conceito
de rizoma que Deleuze vail recolher & &4rea da biologia. E de
extrema importé&ncia a compreensio destes dois conceitos para
se ter uma nogdo mals correcta do modo como Deleuze entende
a filosofia como actividade criadora.® Comecemos por
analisar o conceito de rizoma tal como Deleuze o faz em
Mille Plateaux. Ao tcomarmos contacto com este conceito

conseguiremos alcangar a nogao de arborescéncia e as

¥ “Le probléme du commencement est un faux probléme, car le commencement du penser, nous
ne cessons de le faire, dans la pensee corame aileurs, en le faisent au milieu de toutes les choses
en le tragant au sein de ce qui n'ayant ni commencement ni fin est immanence pure.” in
MENGUE, Philippe — Gilles Deleuze ou le Systéme du Multiple, Paris, Ed. Kimé, 1994, p. 28.

% “La philosophie ne se develop pas selon une ligne arborescente d’évolution, mais selon une
logique des multiples singuliers.” in EWALD, Frangois — “La Schizo-analyse”, Magazine
Lintéraire, n° 257, p. 53.
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criticas gque Deleuze lhe faz enguanto trave mestra de uma
certa maneira de pensar, muito em voga em alquma filoscfia e
sobretudo na psicanalise.

O rizoma é o oposto da raiz. A raiz, a necessidade de
encontrar uma, em tudo, é o que estd na origem do conceito
de arborescéncia. Ao passo que o0 que fundamenta o rizoma é
precisamente a negagdo de uma raiz, a negagdoc de uma
ascendéncia fundamentada numa légica dicotdémica. “Tandis que
le rhizome est une ligne qui se caractérise précisément par
le fait que, poussant horizontalement, ele prolifére sans se
structurer binairement et sans qu’on puisse en fin de compte
lui assigner un début et un fin (par opposition aux racines
arborescentes, dichotomiques et hierarchisées).” "

Sdo sels os principios que Deleuze pretende serem
caracteristicos de um rizoma. A partir da sua enunciacao
esclareceremos também o conceito de arborescéncia, por
oposicdo ao de rizoma.

1° e 2° - Principiocs de conexdc e heterogeneidade.
Qualquer ponto de um rizoma pode ser conectado com um outro
ponto qualquer: a légica desta possibilidade de
conectividades n&do se fundamenta num esqguema de ordens e

sucessdes, ao contrdrio o que acontece na A&rvore e na raiz.

*' in BUYDENS, Myreille — Sahara: L’Esthétique de Gilles Deleuze, Paris, Vrin, 1990, p. 24.



fu-

O rizoma esta sempre & remeter para fora, ndo estando,
partida, vedadas determinadas possibilidades; o rizoma ¢&
abertura. E & também hetercgeneidade na medida em que ele &
como um tubérculo que aglomera em si elementos completamente
distintos: o rizoma é ideia, é gesto, é palavra, é som, &
sensacao. Em vez de uma lingua e de uma linguagem, temos o
concurso de multiplos dialectos com a possibilidade de se
poderem entender entre si. Analisar um rizoma é entrar numa
tarefa de remissdo constante; de remissdo para fora, para o
outro.

3° - Principio de multiplicidade. O multiplo tem que
ser enfrentado enquanto multiplicidade. O Uno & que &
sujeito, algo tdao tipico da légica arborescente. As
multiplicidades sdo necessariamente rizomdticas porque
rejeitam a nogdo de polo aglutinador ou de esséncia, espelho
do arborescente. *Une multiplicité n’a ni sujet ni objet,
mais seulement des déterminations, des grandeurs, des
dimensions qui ne peuvent croitre sans qu'elle change de
nature (les lois de combinaison croissent donc avec la
multiplicité).” (MP, 14-15}) Tal faz com que um rizoma mude
constantemente de natureza, na medida em dgue as suas
conexges também estdo constantemente a mudar. Se assim &,
importa clarificar a questdo da identidade do rizoma: como

falar em identidade daquilo gque tem por caracteristica estar
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sempre a mudar? =Zm ultima instédncia, como caracterizar
aquilo que tem por caracteristica remeter constantemente
para «fora de si», sendo que este «fora de si» & muito
particular porque no rizoma tudo estd dentro de si? A
resposta é de Deleuze. “Les multiplicités plates & n
dimensions sont asignifiants et asubjectives. Elles sont
désignées par des articles indéfinis, ou plutdét partitifs
(c'est du chiendent, du rizome..})” (MP, 16)

4° Principio da ruptura a-significante. O rizoma & uma
antigenealogia. A comunicagdo, no rizoma, da-se entre as
suas linhas transversais e heterogéneas: ¢é esse tipo de
comunicagao dque subverte toda a légica arborescente. O
rizoma pode ser cortado, dividido num ponto qualquer, sendo
que, a partir de qualquer uma dessas partes (gue ndo sao
verdadeiramente partes) se pode entrar. o rizoma
desterritorializa, foge, sal, perverte, esguiva-se. *Tout
rhizome comprend des lignes de segmentarité d’aprés
lesquelles il est sratifié, trritorializé, organizé,
signifie, attribué, etc.; mais aussi des 1lignes de
déterritorialization par lesquelles il fuit sans cesse.”
(MP, 16) A ruptura da-se inesperadamente, ¢ntra =zTodas as
previsibilidades, afectando o que se Jjulgava incolume e
envolvendo o que parecia distante. “Nous évoluons et nous

mourons de nos gripes polymophes et rhizomatiques, plus Jue



de nous maladies de descendance ou qui ont elles-mémes leur
descendance.” (MP, 18)

5° e 6° - Principios de cartografia e de decalcomania.
A arborescéncia fundamenta-se na ideia de decalque: procura-

se ali o eixo genético e a estrutura profunda; a

o

arborescéncia decalca a partir de um eixo que a suporta e
partir da estrutura que a sustenta. A0 passo que O rizoma é
mapa em vez de decalque. O mapa ¢é manuseavel, adaptavel as
necessidades especificas, passivel de ser montado e
desmontadc, e util em vadrias circunstancias diversas. 0O que
0 decalque reproduz daquilo que estd no mapa sdo apenas as
confluéncias, as bifurcagdes, os impasses, o0s cruzamentos,
ou seja, tude aquilo que estrutura a légica da
arborescéncia. O decalque é a negacdo do rizoma: transforma-
0 em raizes, em esquema de bifurcagdes, em progressiao
dialéctica. “*La carte est ouverte, elle est connectable dans
toutes ses dimensions, démontable, renversable, susceptible
de recevolr constamment des modifications.” (MP, 20) Deleuze
pretende que a filosofia se desenvolva segundo uma lbgica
rizomatica, pois sO0 esta pode garantir as condigdes
necessarias a um trabalho filosdéfico que se possa assumir na

sua plenitude enquanto criacdo.’” Porque é& de criaci3o que

% “C’est tout cela le rizome. Penser, dans les choses, parmi les choses, c’est justement faire

rizome, et pas racine, faire la ligne, et pas le point. Faire population dans un désert, et pas espéces
et genres dans une foret, peupler sans jamais specifier.” (Dial, 34).



aquil se trata, e a arborescéncia constitui um impedimento a
criacdao. Acabe-se com o chefe de linha, suspenda-se o leit-
motiv, diluam-se os ascendentes laterais, colaterais e todos
os outros; o rizoma & a insubmissdo, é a fuga. “Le monde a
perdu son pivot, le sujet ne peut méme plus faire de
dichotomie, mais accéde a une plus haute unité,
d’ambivalence ou de surdétermination, dans une dimension
toujours supllémentaire & celle de son objet.” (MP, 12)

E o proprio pensamento que é rizomatico, ou assim
devera ser para que a filoscofia também o seja. Os sistemas
arborescentes sdo centrados, hé um &rgadoc coordenador - ©
6rgdo central - ao qual, em ultima instéancia, tude afecta
porque & al que tudo radica. *L’arbre ou la racine inspirent
une triste image de la pensée qui ne cesse d'imiter le
multiple a partir d'une unité supérieur, de centre ou de
segment.” (MP, 25) E sintomatico o facto de na cultura
ocidental a 1ldégica arborescente dominar esse mesmo
pensamento: o Iundamento-raiz, «<«motor de arranque» do
pensamento ocidental.

O rizoma, por sua vez, nac constitui apenas um modelo
diferente. E, em si, um modo de quebrar a ditadura da ideia
de modelo. Nao ha modelc no rizoma. “Le rizome ne se laisse
ramener ni a 1'Un ni au multiple. Il n’est pas 1'Un gque

devient deux, ni méme qui deviendralt directement trois,
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guatre ou cing, etc. Il n’est pas un multiple qui dérive de
1’Un, ni auquel 1'Un s’ajouterait (n+i). Il n’est pas fait
d’unités, mais de dimensions, ou plutdt de directions
mouvantes.” (MP, 31)

0 conceito de corpo sem 6rgdos (CsO) ¢é bastante
pertinente para a clarificagdo do que é um rizoma. Porque o
CsO é um corpo sem formas impostas, fluido, livre e intensc.
*L'organisme n'est pas du tout le corps, le Cs0O, mais une
strate vers le CsC, c’'est-a-dire un phénomeéne d’acumulation,
de coagulation, de sédimentation qui luil impose des fcrmes,
des fonctions, des liaisons, des organisations dominantes et
hierarchisées, des transcendances organisées pour en
extraire un travail utile.” (MP, 127)

*Nous nous apercevons peu a peu que le Corps sans
Organes (CsO) n’est nullement le contraire des organes. Ses
ennemis ne sont pas les organes. L'enemi c¢’est 1l'crganisme.
Le CsO s’opose non pas aux organes, mais a cette
organization des organes gqu’on appelle organisme.” (MP, 196)
0 corpo sem drgaos tem, afinal, 6rgacs. O que acontece & que
se trata de uma organizacdo diferente para o corpo. Q0 CsO
opbe-se scbretudo a organizagdo dos o&érgac tipica do
organismo, tal como o corpo biclbégice, por exemplo. Ele &,
em Ultima insténcia, produzido pelo desejo, mas em condigdes

particulares: trata-se do desejo ndo determinadoe pelas



condigdes sociais de produgdo - o socius. “Si & tous les
types de société appartient un tel élément d’enregistrement
(¢«c’est une constante de 1la reproduction sociale»), la
modalité de cette forme de socialization varie dans le
temps.””’ O CsO radica no desejo. “Vous ne pouvez pas
désirer sans en faire un.” (MP, 185)%*

Definido o desejo como processo de produgdo livre de
qualquer referéncia a uma instédncia superior, percebe-se que
é pelo CsO que o desejo circula. “Le Cs0, c’est le champ
d’ immanence du désir, le plan de consistence propre au
désir.” (MP, 191). Desejar é tracar um plano de imanéncia do
desejo e 1sso &, nada mais nada mencos, do que constituir o
Cs0. 0 CsO esta por fazer, ndo é um dado gue exista ja pré-
determinado. “Hence, it is illogical to insist that feelings
cf lack or an imaginary object are requisite to the
inspiration, conception, and actuality of desire.”’® 0

masoquista bem pode servir de exemplo: “le masochiste se

* in MENGUE, Phillipe — Gilles Deleuze ou le Systéme du Multiple, paris, Ed, Kimé, 1994, P
180.

* “Voulez-vous faire de la psychologie? Deleuze et Guattari vous disent: apprenez 'histoire
universelle - «Sauvages, barbares, civilisés»-, dépouillez les bibliothéques de I’archeologue, de
I'ethnologue, de I’économiste, gavez-vous de [ittérature et d’art, ce sont la les disciplines du désir,
les disciplines qui relatent dans leur ensemble et leur diversité les productions du désir.” in
EWALD, Frangois — “La Schizo-analyse”, Magazine Littéraire n® 257, p. 53,

* in REYNOLDS, Bryan — “Becoming a Body without Organs: The Masochistic Quest of
Jean-Jacques Rousseau”™ in KAUFMAN, Eleanor & HELLER, Kevin J. [ed.]: Deleuze and
Guattari: New Mappings in Politics, Philosophy and Culture, Mineapolis, UM.P_, 1998 p. 191.
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sert de la souffrance comme d’un moyen pour constituer un
corps sans organes et dégager un plan de consistence du
désir.” (MP, 192) H& uma leitura linear da questdc do
masoquismo que Deleuze rejeita liminarmente: o masoquismo
nao é a efectivacgdo de um esquema simplista em que a dor & o
prego a pagar pelc prazer. O que o mascguista faz é& cortar
com a pseudo-ligacdo entre desejo e prarzer enquanto medida
exterior; o masoquista retarda ao méximo. H& um gozo
imanente ao desejo e o que 0 mascoquista faz com esse gozo é
distribuir as intensidades do prazer: o sofrimento &, assim,
um mode de constituir Cs0O. *Yet, 1like pleasure, the
punishment had to be delayed as long as possible since it
would interrupt the continuos process of positive desire
necessitated by the duration and intensity of the terror,
unless, o©of course, the punishment itself was to be
administrated continucosly. In this case, the joyful process
cf positive desire, the desire for ableviation from the

7 36

punishment, would be ceaseless. Porgque o© masoquista
constitui CsO sempre gque nas suas praticas rejeita a
ligagadc, o caminho linear entre prazer e desejo.

O CsO tem oOrgaos, mas assumem nc CsO um caracter

peculiar: surgem e logo a seguir desaparecem e enguanto

duram desempenham miltiplas e dissonantes funcgbes: s&o os

* idem, p. 196.
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lugares onde o CsO se desenvolve, se explana. “Le corps sans
organes est chair et nerf; une onde le parcourt qui trace en
lui des viveaux; la sensation est comme la rencontre d’onde
avec des Forces agissant sur le corps, «athlétism affectifw,
cri-soufflle; gquand elle est ainsi rapportée au corps, la
sensation cesse d’étre représentative, ellle devient réelle”
(LS, 33-34). Serd licito olharmos o prazer enguanto
reterritorializacdo? Se ¢ prazer passa por uma afecc¢do do
sujeito & porgque hd um fluxe que corre, uma linha que se
traca, um corpo bioldgico que se dilui; é tudo um processo
de constituigdo de intensidades em que © eu J& ndo & sd o
eu, € 0 eu e 0 outro e ocutros e.. e.. e.. E esta a corrente que
passa, oposta a0 organismo, ou melhor, & organizagdo
organica dos orgécs. “*The BwQ [CsO] theory mantains that
there is an ideal to which all human beings continually
aspire, whether consciously or not. This 1ideal 1is the
psychic state in which we experience ourselves as nothing
other than a deterritorialized, antiproductive, and
uninterrupted continuum of excitant desire.{(..) Simply put,
all human beings wish to become a body without organs: no
brain, no ears, no eyes, no stomach, no heart, no lungs, no

37

kidneys, no clitoris, no penis, and so on. 0O CsO possul

sempre um outro estrato gue se lhe liga; uma 1linha aponta

7 idem, p.193-194.

62



sempre para outras linhas, tudo ac contradrio do organismo
que, mal se lhe introduza um elemento «estranho», deixa logo
de funcionar na sua plenitude. O Cs0, por sua vez, funciona
tanto melhor a medida que se lhe introduzem elementos novos,
porque ele é, acima de tudo, disponibilidade, ao contrario
do organismo que é& rigidez. A esta disponibilidade se
assoclia a expressdo de Deleuze «défaire 1’organisme».
Desfazer o© organismo consiste em desarticular esse mesmo
organismo; processo de experimentacido sobre si proéprio,
viagem a muitos sitios na aparente imobilidade - raiz do
nomadismo de Deleuze. Trata-se mais de desconstrugéo e
reconstrucdo noutros termos e assim sucessivamente, do gue
propriamente destruigdo. “Défaire l’organisme n‘a jamais été
se tuer, mais ouvrir le corps a des connexions qui
supportent tout un agencement, des circuits, des
conjonctions, des étagements et des seuils, des passages et
des distribuitions d’intensité, des territcocirs et des
déterritorializations mesurées & la maniere d'un arpenteur.”
(MP, 198}

0 CsO & conexdo de desejo, conjuncdo de fluxos,
continuum de 1intensidades. E tudo se deve ao facto de
oscilar constantemente entre varias superficies, dando-se
nessa relagdo prépria o tragar das 1linhas de fuga, a

libertagdc dos fluxos. E o diagrama em vez do programa
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(significante e codificado). O CsO ndo é& o «meu CsO», &
antes, © «CsO por onde eu ando»: um colective, lugar de
muitos espacgos onde se cruzam, se chocam, se interceptam, se
diluem, se afectam, se penetram e se influenciam muitas
coisas, muitas pessoas, muitos animais, muitos vegetais,
muitos processos, muitos elementos, dagui e dali. Niao &
organizacgédo, € distribuicdo: no CsO os o6rgdos distribuem-se
independentemente de qualquer forma de organismo, ©s 6rgaos
nado sdo ail mais do que fluxos, intensidades, gradagdes com
uma natureza intrinsecamente provisdria: nada, num CsC, tem
lugar cativo. 0O CsO é como © ovo: *L’'Oeuf désigne tcujours
cette realité intensive, non pas indifféranciée, mais ol les
choses, les organes, se distinguent uniquementpar des
gradients, des migrations, des zones de voisinage. L’oeuf
est le CsO. Le Csc n'est pas «avant» l’organisme, 1l y est
adjacent, et ne cesse pas de se faire.” (MP, 202)

Fosto isto, retornemos a nogdo de corpo, colocando uma
questdo: como definir, afinal, um corpo? “Un corp ne se
définit pas par la forme qui le détermine, ni comme une
substance ou un sujet déterminés, ni par les organes qu’':l
posséde ou les functions qu’il exerce.” (MP, 318)

QO corpo - e 1isso veremo-1lo melhor no Cap. II - define-

se muito mais como ligagdo do que como situagdo (entidade);
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sendo que assim ele é muitoc mais um processo, um

desenvolvimento, do que um dado, uma estagnagaoc.
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4. Ontologia do Virtual

Somos, talvez, conduzidos a uma questdo aparentemente
problemdtica sempre que pretendemos abordar a questdo da
ontologia do virtual segundo Deleuze: como problematizar o
ser se este tem, também, uma natureza virtual?

Trata-se, €& certo, de uma questdao que faz sentido na
medida em que & o proéoprio Deleuze que reafirma o estatutc do
virtual; desde logo convém reter a ideia de que o virtual
goza, tal como o0 actual, de um estatuto que lhe confere uma
relacdo intrinseca com o real.”™ De tal modo que
problematizar o© actual é problematizar o virtual e, por
consequéncia, 1indagar a questdo contoldgica implica colocar
no mesmo pé o virtual. “Assim, o real entra em relagdo com o
imaginadrio, o fisico com o© mental, o objectivo com o
subjectivo, o actual com o virtual.”*

Como colocar, entdo, a guestdo da natureza do virtual?
Niao ¢é& aceitdvel a identificacdo entre o virtual e o
possivel, reabilitando em termos simples a Tegria
aristotélica do acto e da poténcia. Isto porgue o potencial

& algo que Jja estéd pré-determinado no actual. Sendo que,

** Il faut le couple virtuel/actue} pour expérimenter que c’est selon sa virtualité qu’un étant
actuel détient univoquement son étre. En ce sens, le virtuel est le fondement de 'actuel.” in
BADIOU, Alain — Deleuze: La Clameur del ’F:'tre_, Pans, Hachette, 1997, p. 65.

* PELBART, Peter Pal, - O Tempo Nédo-Reconciliado, Sio Paulo, Ed. Perspectiva, 1998, p. 15.
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deste mode, © actual é uma das formas do possivel. “Bref,
explique Deleuze aprés Bergson, le possible est toujcurs
construit aprés coup en tant qu’on 1l'a arbitrairement

extrait du réel, come double stérile.”*”

Come tal, o
estatuto do virtual e do ©possivel n&o sdo, sequer,
comparaveis. Trata-se de duas dimensdes diferentes, e o
virtual nd3c é um simples duplo / sombra. E algo que podemos
assumir mesmo como constitutivo do actual, na medida em que
@ no virtual que o actual radica.

N&do hd& que considerar a relagdo actual/virtual como
sendo dominada pelz ideia de parecenca, de proximidade, de
semelhanga, de identidade. Essa relacgdo, é antes uma relacdo
que se estabelece na diferenga, que legitima a divergéncia,
afastando liminarmente a ideia de um duplo correspondente a..
Actual e virtual coexistem: ndc se trata de modo algum de
dizer que ha um (o virtual) que tem a possibilidade de
substituir o outro - j& existente —, o actual. “Le rapport
de 1l'actuel e du virtuel constitue toujours un circuit, mais
de deux maniéres: tantdt 1’actuel renveie & des wvirtuels
comme a d'outres choses dans des vastes circuits, ou le

virtuel s’actualise, tantdét 1’actuel renveie au virtuel

*in ALLIEZ, Eric — “Sur la Philosophie de Gilles Deleuze: Une Entrée en Matiére” in Rue
Descartes, n° 20, p. 50-51.
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comme a son propre virtuel, dans les plus petits circuits ou
le virtuel cristalise avec l'actuel.” (Dial, 185)

E da dissemelhanca, do contraste que se devem esperar
proveitos: hda al uma capacidade criativa - a heterogénese.
*..loin de se realiser par rassemblance, le wvirtuel
s'actualise en se différenciant de telle facon que, par le
jeu d'une différence sans négation, 1’actualisation est
création de nouveau, individuation.”*

Ontologia do virtual significa precisamente a assuncéo
do factc de que o virtual ndo deve ser «reduzido» & condicio
de categoria. O virtual possui, inclusive, uma materialidade
se considerarmos que este & o sujeito do actual, que é
assim, um produto, o objecto de actualizacdo. *L’actuel et
le le virtuel coexistent, et entrent dans un étroit circuit
qui nous rameéne constamment de 1’'un & 1'autre. Ce n’est plus
une singularisation, mais une individuation comme processus,
1"actuel et son virtuel.” (Dial, 184)

O wvirtual €& aquilo que difere de si. Porque a
actualizagao do virtual radica no processo de diferenciacio.
0O que estéd na génese do virtual é, assim, absolutamente
real; porque estd ligado ao actual: o actual & a

actualizagio do virtual, sendo que o© virtual é o préprio

* idem, p. 51.
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processo de produgdo do actual. Nesse processo desempenha
uma funcdo determinante a diferenciagdo. *“C’est en effet
dans ce rapport essentiel avec la vie que la différence est
différenciation en tant que mouvement d’une virtualité qui
s'actualise selon son propre mcuvemente de différence

742 0 virtwal ndo deve, pois,

interne (la différentiation).
ser pensado exteriormente ao propric objecto, porgque o
virtual é, de pleno direito, uma parte do objecto real, como
se 0 objecto radicdsse nessa parte virtual, realcando sempre
gue se trata de partes inseparaveis. “Les virtualités, comme
les problémes, scnt parfaitement différenciées et
déterminés, elles sont tout aussi réelles que les étants
actuels, comme les problemes sont tout aussi réels que les
sclutions. Et enfin 1’actuel n’a nulle ressemblance avec le
probleme. On pourra dire que le virtuel est le lieu des
problémes don’t 1’actuel propose des solutions.”?'’

Tarefa criativa, a filosofia: a diferenga, a
divergéncia, a dissemelhanca que estdo na génese do processo
de actualizagdo sdo a demonstragdc plena de um processo
criativo; porque o que este processo de actualizacdo
consiste, afinal de contas, €& numa capacidade infinita de

dobrar, de torcer, de mostrar o «devir infinito da

* idem, p. 55.
* BADIOU, Alain — Deleuze, La Clameur de I’Etre, Paris, Hachette, 1997, p. 75-76.
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filosofia». “L'actualisation du virtuel se fait toujours par
différence, divergence ou différenciation. L’'actualisation
ne rompt pas moins avec la ressemblance comme processus
qu’avec 1l’'identité comme principe. Jamais les termes actuels
ne ressemblent & la virtualité gu’ils actualisent: les
qualités et les especes ne ressemblent pas aux rapports
différentiels gqu’elles incarnent; les parties ne ressemblent
pas aux parties qu’elles incarnent. L’actualisation, la
différenciation, en ce sens, est toujours un véritable
création. Elle ne se fait pas par limitation d’une
possibilité préexistante.” (DR, 273)

0 tempo confere-nos uma eficaz imagem da dimenséao
virtual: cada actualizagao implica uma temporalidade
interna, wvariavel segundo as condigdes daquilc gue se
actualiza: o mais correcto serda ver o© tempo como uma
multiplicidade. *0 tempo €& uma multiplicidade. Ha um s6
tempo, embora haja uma infinidade de fluxos actuais, que
participam necessariamente num mesmo todo virtual, num mesmo

" Porque a virtualidade é& uma espécie de

tempo impessocal.”
depdsito onde tudo pode coexistir virtualmente e onde as

actualizacgdes nao tém que se dar através de

direccionamentos, encadeamentos convergentes e 1oégices. A

* in PELBART, Peter Pal — O Tempo Ndo-Reconciliado, Sio Paulo, Ed. Perspectiva, 1998, | p.
38.
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actualizacdo desse virtual dé-se fundamentalmente por linhas
de diferenciagdo, fugidias e insubmissas. Temos no cristal
de tempo um bom exemplo desta multiplicidade: “E o caso, por
exemplo, de tempo como Tode aberto, ou como Emaranhado
virtual complicado, ou cocmc massa moduldvel, ou ainda o
cristal de tempo ou mesmo a insisténcia na relativizacdo do
presente e o acento sobre a virtualidade.”® Esta
relativizagdo do presente significa que o passado nd3o &
simplesmente aquilo que nos aparece como tendo sido, em
tempos, presente. O passado ccexiste com o presente, e ail
esta a memdéria a prova-lo: ela é como um tempo uUnico onde
subsistem todas as singularidades, uma multiplicidade
virtual. O local donde tudo irradia. La Mémoire apparait
alors comme la coexistence de tous les degrés de différence
dans cette multiplicité, dans cette virtualité. L’Elan Vital
enfin désigne 1'actualisation de ce wvirtuel suivant des
lignes de différentiation qui correspondent avec les degrés
- jusqu’a cette ligne précise de 1l'homme ou 1'Elan Vital
prend conscience de soi.” (B, 119)

A 1imagem-cristal tem, acima de tudo, uma capacidade
amplificadora. O cristal é capaz de amplificar enormemente,
como se a migalha pudesse conter o mundo. E a ciéncia que

nos diz que © cristal, na medida em que & constituido por

* idem, p. 41.
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uma disposicdo regular dos &tomos, permite que o exterior
seja expressdao desse mesmo arranjo interno dos atomos. Temos
duas dimensdes: chamemos-lhe interior ou exterior, luz ou
sombra, variacdc ou simetria, actual ocu virtual. Q que
importa é& gque na imagem-cristal temos a coexisténcia nao
paradoxal entre o presente (imagem actual) e o passado
(imagem wvirtual), onde o tempo se desdobra em dois sentidos
diferentes: presente e passado. E esse, pois, o aspecto
importante que nos 1importa reter: o cristal & uma
manifestacao do tempo, mas uma manifestacdo muito
particular; a 1magem-cristal d&-nos o tempo: *L'image-
cristal est bien le point d’indiscernabilité des deux images
distinctes, 1’actuelle et la wvirtuelle, tandis que ce qu’on
voit dans le cristal est le temps en personne, un peu de
temps & 1’état pure, la distiction méme entre les deux
images qui n’'en finit pas de se reconstituer.” (IT, 109-110)

E é al que reside essa capacidade de nos reter, essa
forma muito prépria gque o cristal possui de nos relacionar
com o tempo. *Image de soi et image de 1’univers, il est la
premiére «machine abstraite», 1la premiére «monade» d’un
virtuel esthétique et philosophigque qui n’est pensable gqu’en
ses multiples réfraction et réflexion. Aussi, tel un plissé
de verre qui le rend infini, le cristal est omniprésent dans

toute lfouvre de Gilles Deleuze, de la Logigue du Sens a
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Critique et Clinigue. Sans doute parce que le plan cristalin
est le modéle de 1'événement comme plan d’immanence.”*® ©
gque viria a resultar no facto de Deleuze assumir como
determinante na sua obra o conceito de cristal de tempo.

0 cristal de tempo & um operador, ele permite dque
através dele se veja. Permite que se veja o tempo; estd em
causa a possibilidade de um tempo nao-cronolégico onde
passado e presente se cruzam de uma forma absolutamente
estranha ao entendimento comum (de encadeamento) que dele
habitualmente temos. Porque toda a imagem-cristal significa
essa coalescéncia do presente/actual e do seu passado. Na
imagem-cristal o tempo j& estd tomado na sua duplicidade:
*Ce qui constitue l'image-cristal, c’est 1’opération la plus
fondamentale du temps: puisque le passé ne se constitue pas
apres le présent qu’'il a été, mais en méme temps, il faut
que le temps se dédoule a chaque instant en présent et
passé, qui different 1’un de 1l'autre en nature, ou, ce qui
revient au méme, double le présent en deux directions
hétérogénes, dont l'une s’élance vers l’avenir et 1'autre
tombe dans le passé.” (IT, 108-109) E assim se constata, uma
vez mais, esta relagdo entre actual e virtual. E ai que se

situa a imagem-cristal, em circuito permanente entre o

% BUCI-GLUCKSMANN, Christine -~ “Les Cristaux de I’Art: Une Esthétique du Virtuel”, in
Rue Descartes, n° 20, p.101.



actual e o virtual. *Le cristal en effet ne cesse d'échager
les deux 1images distinctes qui le constituent, 1'image
actuelle du présent qui passe et 1’'image virtuelle du passé
qui se conserve: distinctes et pourtant indiscernables, et
d’ autant plus indiscernables que distinctes, puisqu’on ne
sait pas laquelle est 1l’'une, laquelle est 1'autre.” (IT,

109)
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5. Muitos sons, em muitos tempos

No que se refere a musica, Deleuze ndo aborda a questac
na tentativa de elaborar «um discurso» sobre a musica, muito
menos implementar um modelo de interpretagdo. O préprio
dispositivo conceptual de abordagem ao contexto musical nao
& qualquer coisa de rigido que é suposto que preexista para
gque se aborde o tema.

Desse aparelho conceptual de que Deleuze se serve -
depois de o criar, ou melhor, de o ir criando -~ importa, por
ora, reter trés conceitos gque  esclareceremos mais
sucintamente: territorializar; desterritorializar e
ritournelle.V

Comegemos pelo terceiro. Para Deleuze ritournelle é o
conteudo indissociavel da expressdo soncra, no fundo, a
tarefa com Qque a musica se depara e vVvisa prosseguilr.
Ritournelle & o contetdo da prépria misica: ela capta as
forgas, o©s sitlos, as intensidades, o0s movimentcs, os
afectos que sdaoc o que vem a dar origem aos motivos musicais:

os motivos a serem explanados e desenvolvidos sobre a forma

* Poderiamos traduzir para portugués por ritomelo; estribilho; refrio; tema; adagio, no entanto
parece-nos que no original fran¢és assume uma dimensdo que, eventualmente, se pode perder ao
ser traduzido.



de som e siléncio.?’

Ha um plano de afectos gque se constituem como
representagdes, 1magens, ideias, passiveis de suscitar
associagdes a misica. A ritournelle joga blocos
dissimétricos, cruza frases soltas, compondo e recompondo
relacgodes, criando pontos de interseccgéo, elementos
susceptiveis de mudanga. “Ce sont des faits impersonnels qui
s'individualisent avec les affects et c'est en quelque sorte
cette résonance impersonnelle, «un enfant crie», «les
oiseaux tournocient dans le cielw», «on entend le bruit des
bottes», «des sombres nuages», «la lumiére de son rirew».. que
la ritournelle capte et conserve dans un motif, une matiére
harmonique, une séquence rythmique.”*’ E nessa relacdo que a
misica se permite fazer passar o que poderiamos chamar de
forgas «nao-scnoras»: Deleuze chama-lhes forcas da terra,
forgas do cosmos, afectos, forcas do tempo, possibilidades.
Ao material sonoro compete mostrar essa outra dimensdoc que
j& nao é propriamente sonora mas que nos chega por
intermédio dos sons. Essas forgas podem ser o tempo,

duragdes, intensidades, siléncios, etc. *Un musicien fait

* “Pour Deleuze, la musique est le lieu privilégié d’un processus transversal de variation. Lieu
d’échanges tendu entre les forces territorialisantes de la ritournelle et la composition d’une ligne
de variation proprement musicale.” in CRITON, Pascale —~ “A Propos d’un Cours du 20 Mars
1984: La Ritournelle et le Galop” in ALLIEZ Enric [éd.]. Gilles Deleuze: Une Vie
Philosophique, Pans, Institut Synthélabo, 1998, p. 515.

* idem. p. 516-517.
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matériau de tout, et déja la musique classique, sous le

couple matiére - forme sonore complexe, faisait passer le
jeu dun autre couple, matériau sonore élaboré - force non
sonore.””” E & ai que radica a natureza da misica: essa

capacidade de expressdo vinculada na ritounelle. “Mais, de
toute fagon, gqu'est-ce qu’une ritournelle? Glass harmonica:
la ritournelle est un prisme, un cristal d'espace-temps.
Elle agit sur ce qui 1l'entoure, son ou lumiére, pour en
tirer des vibrations variées, des décompositions,
projections et transformations. La ritournelle a aussi une
fonction catalytique: non seulement augmenter la vitesse des
échanges et réactions dans ce qui 1l’entoure, mais assurer
des interactions indirectes entre éléments dénués d’affinité
dite naturelle, et former par 13 des masses organizées.”
(MP, 430} Ora, € na questao territorializacéao /
desterritorializagdao que se Jjoga a constituicdo da proépria
ritournelle.

Territorializar, produzir um territério; a ritournelle
tem que ser situada, ela tem que ser suscitada a partir de
um ponto do gual se possa partir. “Liée a ce qui fait
demeure, sol, reconaissance, la premiére opération de la
ritournelle est de créer un milieu, seuil dfagencement gqui

conjure les forces anéantissantes du chaos. Il s’'agit de

*® in DELEUZE, Gilles - “Conférence sur le Temps Musical”.
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73l Trata-se de

fixer un point Ifragile gqui £fait centre.
definir o material com que se trabalha; processo de
selecgdo, o que nbébs poderiamos chamar de plano de
organizagdo musical, um planc de composicdo como gualguer
coisa que tem que existir para que se possa compor. “Pour le
musicien, c’est le choix séquentiel de gammes, d’échelles,
tels que la sélection des modes chez Messiaen, le choix de
cribles chez Xénakis, d’un milieu harmonique chez Scriabine
ou Debussy a partir desquels s’élaborent les motifs et
séquences de rythmes et de mélodies, le fibrage
harmonique.” ™

E a desterritorializagdo é& o reverso da moeda, sendo
que, sem qualquer uma delas, a constituicdo de uma
ritournelle ndo ¢é possivel. Desterritorializar é soltar,
desprender, libertar. E procurar as condi¢des para que todos
os pontos (desterritorializados) possam ter por onde fugir;
criar condigdes para gque esses pontos aparecam, se liguem
com outros pontos, suscitando as mais inesperadas trocas,
relagdes e confluéncias. *Sur ce niveau de 1l'activité inter-
agencement, il s'agira, du point de vue de la composition

musicale, du type d’orchestration, de 1la producticn de

' CRIT ON, Pascale - “A Propos d’un Cours du 20 Mars 1984: La Ritournelle et le Galop” in
ALLIEZ, Enc [éd.): Gilles Deleuze: Une Vie Philosophique, Pans, Institut Synthélabo, 1998, p.
517.

** idem, p. 518.
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rappcrts de rapports (éecriture) et de 1l'accés aux niveaux
moléculaire du matériau.”” O territérioc possul uma
disponibilidade para a desterritorializagde: o gque o
territéric sugere é sempre uma passagem (para outro), uma
sugestdo (a seguir), uma vontade de se exceder, szindo de si
(saindo para o outro}, sublinhandc uma certa vocacio
rizomética da ritournelle. “Un territoire est toujours en
voie de déterritorialisation, au moins potentielle, en voie
de passage a d’'autres agencements, quitte & ce que 1’'autre
agencement opére une reterritorialisation (quelque chose qui
vaut le chez-soi).” (MP, 402)

Buscar um meio, territorializar, desterritorializar, ai
estad a ritournelle, ela que desempenha um papel substancial
no plano da musica. E é al que surge mais uma vez a ideia de
cristal como potenciador, como rastilho que incendeia, que
liberta o que estid comprimido. “Il1 y a d'abord 1'idée; c’est
1’origine de la ‘structure interne’; cette dernieéere
s’accroit, se clive selon plusieurs formes ou goupes sonores
gui se métamorphosent sans cesse, changeant de direction et
de vitesse, attiré ou repoussé par des forces diverses. La

forme de 1l’couvre est le produit de cette interaction. Les

* idem, p. 518-519,
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formes musicales possibles sont aussi innombrables gue les
formes extérieures des cristaux.” >

Importa entdo tecer algumas consideragdes um pouco mais
detalhadas em relagdo a questdo do tempo. Para tal,
analisaremos dois conceitos fundamentais para Deleuze no que
respeita a compreensdo do tempc na musica: tempo pulsé e
tempo ndo pulsé.’”

C tempo é fundamental para a andlise da obra musical;
funciona como © engquadramentc no qual todo o resto se da.
Ha, desde logo, duas concepgdes distintas do tempo para
Deleuze. Como se se tratasse de dois pressupostos inaugurais
que implicam, a partir de si, todo um desenvolvimento
especifico da obra: esta & marcada & nascenga pelo facto de
se ter optado por uma ou outra concepgdc do fempo a
determinar essa mesma obra.

Tempo pulsé e tempo ndo pulsé. O primeirc corresponde,
em termos de concepgdo espacial, aquilec que Deleuze
caracteriza como espago estriadoc e o segundo corresponde ao
espage liso. Em tcoda a problematica da andlise da questdo do
tempo musical, Deleuze recolhe influéncias nas concepgdes
desenvolvidas pelo compositor francés Pierre Boulez. 1 ai

que radica a (questdo pulsé/ndo pulsé: *Car nous

S“' .

“idem, p.519.

* Tendo em consideragao tratar-se de uma palavra cuja traducio acarreta algumas dificuldades,
optamos por manter esta palavra na lingua original.
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distinguerons de méme deux catégories dans le temps musicai:
le temps pulsé - si je pulis employer ce tferme, le seul qui
me paraisse convenir & la description du phénoméne auquel je
veux le rapporter - et le temps amorphe [non pulsé]. Dans le
temps pulsé, les structures de la durée se référont au temps
chronométrique en fonction d’un repérage, d’un balisage -
pourrait-on dire - régulier ou irréqulier, mais
systématique: la pulsation, celle-ci étant 1'unité la plus
petite (plus petit commun multiple simple de cette unité
(deux ou trois fois sa valeur). (..) Le temps amorphe ne se
réfere au temps chronométrique que d’une fagon globale; les
durées, avec des proportions {(non des valeurs) déterminées
ol sans aucune indication de proportion, se manifestent dans
un cham de temps. Seul le temps pulsé est susceptible d’étre
agl par la vitesse, accéliération ou décélération: Ile
repérage régulier ou irrégulier sur lequel il se fonde(..j”""
0 gue Deleuze elabora é uma l1dentificacgdc entre os seus
conceltos de 1iso e de estriado e aquilo que Boulez
caracteriza de tempo pulsé e tempo nado pulsé. 0 espaco liso
é direccional (o estriado é dimensional), é intensivo, ndo é
mensuravel e €& inorganico. Trata-se de um espage aberto,
linear; o espago onde o ndmada gosta de andar porgue €& ai

gue pode assumir na sua plenitude © nomadismo. O espacgo

*® BOULEZ, Pierre — Penser la Musique Aujourd’hui, Pans, Gallimard, 1963, p. 99-100.
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estriado &, por sua vez, métrico, extensivo, organico,
mensuravel, povoado de pontos de referéncia. *I1 met en
ouvre des formes et des sujets gqui composent des ordres et
des hierarchies. Enfin, on peut également le définir comme
un space fermé, cloisonné et sedentaire.””’

0 que esta em causa na concepgdo de espago estriado &,
por exemplo, © mesmo que na arte representativa, onde o
modelo figurativo surge como dogma. Enguante o liso se
refere a mudanga imperceptivel®, o estriado diz respeito a
metafisica da Forma e da Substéncia, onde o Eu e 05 seus
atributos sdo determinantes. “Pour en revenir a 1'opposition
simple, 1e strié, c'est ce qui entrecroise des fixes et des
variables, ce qui ordonne et fait succéder des formes
distinctes, ce gui organise les lignes mélodiques
horizontales et les plans harmoniques verticaux. Le lisse,

r

c’'est la variation continue, c'est le d

(e

veloppment conting
de la forme, c’est la fusion de 1’harmonie et de la mélodie
au profit d'un dégagement de valeurs proprement rythmigues,
le pur tracé d'une diagonale a travers la verticale et

' horizontale.” (MP, 597)

" BUYDENS, Mireille — Sahara, L 'Esthétique de Gilles Deleuze, Paris, Vrin, 1990, p. 126.

* O devir é sempre um entre-dois; porque ele abarca sempre os dois. O devir da origem a um
bloco onde coexistem os vanos termos opostos. £ o devir € imperceptivel porque ele forja uma
linha entre os pomtos e as dualidades, fazendo fugir sempre os dois até termos um «imperceptivel
de ordem cosmican. O devir faz fugir a linha. E essa Imha € mais astuta do que se possa pensar:
tem uma enorme capacidade de surpreender. € por isso que ela é imperceptivel, sem se dar conta,
foge sempre por onde ndo se espera.
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Se ¢ tempo liso n&oc possul as referéncias fixas gus
permitam, em ultima instancia, o movimento, © que contém
ele? O gue se passa al? C que o tempo 1iiso possul sao
densidades, intensidades, fluxos SONoros, multiplos
elementcs a partir dos quais a linha pode fugir. Esta nogao
de fluidez € de extrema importédncia na obra de P. Boulez, e
a sua musica €, ela propria, uma demonstracdo deste tempo
fluldo, amorfo, ndo pulsé. "Une musique qui s’apparente donc
incontestablement a cet art de la sensation (par sa présence
abrupte, Jjusqu'au malaise.) et de la 1ligne (par son
caractere flottant et imprévisible) don't Deleuze fait le

coeur de son esthétique.”"’

* BUYDENS, Mireille — Sakara, I.’Esthétique de Gilles Deleuze, Paris, Vrin, 1990, p 152
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6. Uma estética. do sensivel?

A estética como questdoc. Toda a obra de Deleuze &
atravessada por aquilo gue poderiamos chamar de tecria do
sensivel: onde se lida com gestos, afectos, maneiras. Porque
agui o problema propriamente dito ndo estd delineado por
indagagdes acerca do valor ontoldgico da forma e da esséncia
da arte. N&o & por ai, segundo Deleuze, que passa a QUESTAD
estética. Esta estd antes nas superficies que se tocam, que
se afastam, que se procuram, gque Se penetram. “Ligne non
organique de Worringer, ligne nomade, ligne rizomathique,
ligne baroque inflexueuse, la ligne est 1’aventure et le
cham expérimental de cette esthétique ne son ambiguité méme.
Car 1la ligne, comme la carte, est et n'est pas Ile
territoire.”

Esta estética radica na ideia de que & a propria vida
que € assim: um plano, cheio de pontos que forjam linhas

21

prontas a fugir para todo e qualquer lado. Esse plano de
imanéncia, virtual, fractal até, & também ele capaz de nos

restituir a complexidade do presente, por projeccgdo. “Cette

% BUCI-GLUCKSMANN, Christine — “Les Cristaux de P’Art: Une Esthétique du Virtuel”, in
Rue Descartes, n® 20, p.109.

% “Une vie ne contient que des virtuels. Elie est faite de virtualités, événements, singularités. Ce
qu’on appele virtuel n’est pas quelque chose qui manque de realité, mais qui s’engage dans un
processus d’actualisation en suivant le plan qui Jui donne sa réalité propre.” in DELEUZE, Gilles
- “L’Imanence: Une Vie...” in Philosophie, n° 47, p. 6.
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diagramatique du virtuel explique que 1'art ne commence pas
dans une phénoménologie instituant de 1la chair ou de 1la

perception, mais bien dans «l'espace vectoriel abstrac:i» de

{h

17architecture, avec ses plans, ses directiomns, se
transparances et ses opacités, son regard d’en haut et ses
«diagrammes du possible».”*"

A estética como muito mais do que um saber de cbras,
correntes, postulados. A estética como uma maneira de pensar
sobre essas obras e capaz de as tComar para lancar e
responder a questdes: do sensivel para o pensamento.
*L'oeuvre d'art est un étre de sensation, et rien d’autre:
elle existe en soi.” (QPh, 155) E por ai que se comeca; um
objecto & nossa frente, objectoc esse que sb6 o tomamos por
obra de arte porque ele implica uma unido entre si: ele é um
objecto; aquele ali a nossa frente. Mas nic & uma unidade
estatica, porque a linha rompe, a linha escapa-se. Como se a
obra de arte, a cada momento, lutasse contra si, uma espécie
de auto-mutilagdo reveladora de uma poténcia, de um élan
vital. “Chez Deleuze, & finverse, la ligne devient la
puissance du chaos qui entraine toute forme, la puissance du
du devenir-animal qui défait la figure humaine, la mise en

catastrophe de 1l'espace figuratif. Le contour dessine alors

% in BUCI-GLUCKSMANN, Christine — “Les Cristaux de I’Art: une Esthétique du Virtuel” in
Rue Descartes, n° 20, p110.

=
LA



un champ c¢los au centre d’une double poussée: autour de 1iui,

du chaos,

n

1'aplat fait monter vers la figure les puissance
les forces non-humaines, non-organiques, la vie non-
organique des choses qui vienneent gifler la figure. En son
intérieur, la figure elleméme cherche a s’échapper, a se
sésorganiser, & se vider par sa téte pour devenir corps sans
organes et aller rejoindre cette vie non-organique.” ™
Desfigurar, desmontar, diluir. A estética pretende
fazer da obre de arte uma manifestacdo de um certo espirito
contraditdric: como se a estética surgisse sempre gue Io
sensivel se notam zonas de indiscernibilidade, zonas de
heterogenia; como se essas zonas fossem - nio apenas a
manifestagdo desse sensivel - mas sim a indicacdo de que

nessas zIcnas ha a presenga de outras forgas, cutro

[}

movimentos capazes de dar novas dimensdes a esse mesmo
sensivel; com o pensamento encarnando-se no sensivel comc
se esiivesse inscrito nas coisas. Il n’y a pas & lul donner
de détermination plus précise que celle-ce: 1'idée d’'une
zone du sensible qualifiée par 1l'action d'une puissance
hétérogéne qui en change le régime, qui falt que le sensible
est pius que du sensible, qu'il est de la pensée mais de la

pensée dans un régime singulier: de la pensée autre qgu’elle-

 in RANCIERE, Jacques — “Existe-t-il une Esthétique Deleuzienne?”in ALLIEZ, Eric [éd.]:
Gilles Deleuze: Une Vie Philosophique, Pans, Institut Synthélabo, 1998, p. 529.
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méme, du pathos gul est du logos, de la consclence gui
ségale a de I’inconscient, du produit qui s’égaie a du non-
produit. L'esthétique est la pensée qui soumet 1la
considération des ouvres & 1'idée de cete puissance
hétérogéne, puissance de l'esprit comme flamme gui illumine
ou brfale tout aussi bien.”®* ¢ nao-produto, o inconsciente
sdo a direcgdo para onde a linha deseja fugirz: o deserto.
Porque é no deserto que nos libertamos de toda a tirania dos
pontos de referéncia, dcos cruzamentos com setas a indicar,
aos caminhos de sentido Unico e das bifurcacgdes. O deserto
€, pela auséncia de tude isso, liberdade: a possibilidade de
deixarmos a linha fugir. “Le travail de 17art est de
déffaire ce monde de la figuration ou de la doxa, de
dépeupler ce monde, de nettoyer ce qui est par avance sur
toute toile, sur toute écran, de <fendre la téte de ces
images pour y mettre un Sahara.”**

05 trés capitulos que se seguem tratam, cada um deles,
de um determinado objecto artistico onde, acreditamos, estas

gquestdes estdao colocadas.

* idem, p.533.
“ idem, p.530.
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... and 1f a double-decker bus
crashes into us

to die by your side

such a heavenly way (o die
and if a ten ton truck

kills the booth of us

to die by your side

the pleasure and ihe priviicge 15 mine.

S. P. Morrisey
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1. Crash

Nenhuma histdéria & simples. Mas hé algumas gue se d&ao
numa aparente simplicidade: Crash & uma deias. Como se essa
suposta linearidade e legibilidade fossem ja uma forma de
nos atrair a si. Livro enigmatico, este, de J. G. Ballard.
Sujeito a véarias interpretacgdes ¢ estudos, provenlentes de
diversos quadrantes de 1interesses e motivacdes, esta
construidc como uma narrativa toda ela bastante fluida.™* E
é¢ também por al gque passa o seu fascinio. O enredo &, em
linhas muito gerais, o seguinte:

James Ballard, o narrador, é casado com Catherine.
Ambos tém casos extra-conjugais, e & até com alguma
regularidade que falam de uma forma pouco velada sobre o
assunto.

Ballard sofre um acidente no qual o outro condutor
morre. A mulher desse condutor mortec é a Dra. Helen
Remington que trabalha no hospital em que Ballard se cura e

O amcrosa.

o

assim toma contacto com este. Iniciam uma relacg
Ironia, ou talvez ndo, é o choque que os une; o chogue como

um peqgueno rastilho dque proporciona a aproximacdo de duas

% “This is not exactly a naive reading, but it is a highly impressionistic one. Ballard’s intention
vis-a-vis Crash has been clearly, frequently, and lengthly expressed. He has stated, for example,
that the novel was a logical outgowth of his ongoing project to expose the intemal nature of
catastrophe at both the culturai and individual ievel.” in RUDDICK, Nicholas - “Ballard / Crash
/ Baudrillard” in Science-Fiction Studies, Volume 19 (1992), p. 356.

e
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pessoas com algo em comum nas suas vidas - embora vivido de
perspectivas diferentes -, o desastre.

Provavelmente a figura mais enigmadtica da histdria é
Vaughan: um estranho investigador de acidentes por conta
prépria. Com uma fixacdo em acidentes de pessoas famosas,
lidera um grupo de comparsas fandticos por todas as
vertentes do desastre automével. Bando estranho: com rigor
meticuloso, debrugam-se sobre o acidente de James Dean com a
mesma curiosidade e interesse com que um egiptédlogo estuda
as piramides do Egipto; ensaiam a repeticio do mesmo como se
se tratasse de um rito que actualiza o momento inicial.
Vaughan, qual padrinho, inicia Ballard nas praticas desse
grupo.

Gabrielle, a mais «acidentada», é também uma das figuras
mais sensuals de toda esta trama. Acidentada porque nela sio
bem evidentes as marcas de todos os acidentes por que ja
passou: a mais sensual das vitimas de acidente ou ¢ mais
sexy dos robots? Quanto malor o nimero de cicatrizes, de
plasticas e de proteses maior a atracgdo sexual: fétichismo
do choque.

Que mundo & o deles? Muito parecido com o nossc; em
termos de cendrios e paisagens, ndo difere muito daquelas
gue nés habitamos; a acgdo localiza-se na zona de Londres

com toda a sua enorme rede de auto-estradas. Talvez com uma
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diferenga: um malor numerco de automdveis a circular, logo,
mais filas, mals acidentes.

0 que fazem? Também ndo difere muitoc dagquilo gque tocdos
nés fazemos. Talvez o autombével, e tude o gue se Llhe
relaciona, ocupe uma posigdo de maior destague no seu dia-a-
dia: comoc se a condugdo fosse 0 acto mais impeortante de toda
esta civilizagdoc. Importante porque é por al que passa
grande parte das suas vidas. E é também ai que se funda o©
que de mais significativoe lhes acontece: mortes, acidentes,
conhecimentos, etc. Tudo o que acontece tem, de um modo ou
de outro, uma relacdc com o© automdével, a estrada, a
conducgédo, o desejo, o acidente.

Vive-se no limite. Quem conduz estd sempre preso por um
fioc que a qualguer momentc pode partir. Mesmo gue ndo se
aperceba disso. Se se quiser, & como se se tratasse ja de um
plano religioso, onde o autombdével &€ o0 mais sagradc de todos
0os 1icones. Nado nos parece contudo gque uma «leitura
religicsa» seja suficiente para afrontar toda esta teia.

E a histéria nac tem que se ficar por si. Bastaram
algumas linhas para nos esbatermos contra essa linearidade:
desde cedco percebemos que o simples ndo é taoc simples quanto
isso, talvez porque a propria realidade Jja encerre em si
complexidade suficiente e inultrapasséavel pela ficcdo. “Para

O escritor, é cada vez menos necessaArio inventar o conteldo
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ficcional das suas obras. A ficgdo ja existe, estd diante
dos seus olhos. A tarefa do escritor &€ a de inventar a
realidade.”® Crash como metafora. S3o j& em grande numero
as abordagens desta obra de Ballard que partem precisamente
deste pressuposto. Parece-nos importante, contudo, realgar o
facto de que Crash, muito provalvelmente, esta para la da
simples associacdo metafdrica: Crash é provavelmente muito
mais do gque uma alegoria da realidade, da nossa realidade.
Ha em Crash uma tdo forte presenga de real que nos remete
constantemente para © nosso mundo, precisamente engquanto
real, enquanto vivido, com tudo o que se neos depara aqui e
agora.®

Inventar a realidade. E o proprio Ballard que, a certa
altura, brinca com a situagdc dizendo que o Unico acidente
de automovel que sofreu, se verificou duas semanas depois de

AG ' ~ v o . -
Como se a ficgao Ja estivesse ai no

ter terminado o livro.
real e apenas fosse necessario procurar um Ppouce mais:

embora al exista, ainda estd velada. Sendc que a vivéncia

" in BALLARD, J. G. — Crash, Lisboa, Relogio d”Agua, 1996, p. 24.

6 “Le projet littéraire de Crash est tout entier contenu dans la fascinante préface rédigée par
Ballard en 1974, lors de la publication de son roman en France: I’existence est reglée par le sexe
et la paranoia, notre société est dirigée par des fictions de toutes sortes (consommation de masse,
publicité, réel remplacé par la telévision). Etant donné que nous sommes désormais cessés par la
fiction, il est nécessaire pour le roman contemporain d’inventer la realité.” in BLUMENFELD,
Samuel — “Aux Origines du Crash” in Les Inrokuptibles, n® 65, Julho de 96, p.21.

% Encore un bon example du fait que Iart n’imite pas la nature, c’est au contraire la nature qui
iraite [ art, et souvent avec un goiit douteux!” in M. Littéraire, entrevista a Ballard, Maio de 1985,
p- 93.
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real funcionaria como © eixo a partir do gual deriva a
ficgéo.

Algumas palavras, ainda, sobre J. G. Ballard. Nasceu em
Shangai, China, em 1930, viveu bastante tempc em Inglaterra
e destacou-se como autor de ficgdo cientifica. Contudo, a
sua inclusdo nesta «corrente» literadria ndo é facil; Ballard
tem sido desde sempre um autor muito sui generis no ambito
da ficgdo cientifica.

A criacao, tout court, de um mundo imaginadrio com um
modo de funcionamento completamente autdénomo e independente
nunca o seduziu. Ballard sempre se mostrou mais interessado
em comegar peor olhar o que estd a sua volta e partir
essencialmente dai. “Guided by a powerful visual sense o
recognize and assess the impact of the contemporary images
and capable of an arm’s-length perspective on them as an
outgrowth of a childhood spent beyond the European-American
axis, he seeks to identify things (and people made into
things by the media) as external representations of the
inner map of the contemporary psyche.”

Porque, como ele afirma, o mundo contempordneo é& fértil
em imagens, e o0 que ao artista cabe é saber, no fundo, lidar

com elas, recoloca-las, permitir-lhe novas conexdes, novos

™ in BRIGG, Peter — J. G.Ballard, Washington, Starmont House, 1985, p. 11-12.
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sentidos. " (..) Ballard grasps the essential point that
things - objects, events, landscapes, backgrounds, details,
data, and frozen human icons - are already sc laden with
meaning that the 1lightest touch 1in arranging them in
sequence or array is the artist’s task.” '’

E esse novo alinhamento, que nos é proposto por Ballard
em Crash, que nos pretendemos confrontar com Deleuze. Crash
como ponto de partida para o avango em torno de algumas das
ideias do autor francés. Alguns temas se destacam,
poderiamos chama-los de clinicos, conscientes de que eles
nao se reduzem apenas ao seu ambito clinico: corpe, desejo,
sexo, imagem sdo, sobretudo, formas de olharmos para nés -

7T . .
? Mas esse «olhar clinico»

os individuos «que por al andam».
&, sobretudo, consequéncia de uma enorme precisdoc do detalhe

gue encontramos na escrita de J. G. Ballard.

7 ibidem, p. 12.
" “His method is the juxtaposition of the iconic images with the clinical language of his medical
training.”, idem, p. 14.



2. Desejo

A linha é de fuga, mas ndo se sabe muito bem para onde.
Como linha abstracta, ela é indeterminada e ilimitada: capaz
de se escapar e de nos surpreender com os sitios por onde se
escapa. Na linha que foge acontece uma manifestacdc do
desejo. “Car, comme elle [la ligne], le désir est plein
d’une positivité indéfinie d'énergie d’agencement; il est la
plénitude d’un dynamisme d’invention et de conjugaison.” ° O
que o desejo gquer ¢é desejar, perpetuar-se a si proprio
enquanto desejo: a energia interna que o constitui visa a
sua proépria manutengado enquanto desejo. “Le désir ne peut
manquer d’objet car il est proprement sans objet, et il n’a
pas non plus de terme, puisqu’il est a soi-méme son propre
but.” * A linha de fuga, enquanto linha abstracta, o que
pretende & fugir, e desse modo manifestar a sua capacidade
libertadora. Pois a linha é sem fim, ndo hé& objectivo, nao
ha termo que a possa orientar. “Dans leur altérité, dans
leur existence objective, ils [les désirs] se tiennent face
au sujet, ils le surplombent. Et ils lui réclament tout ce

qu’il peut donner. Une prestation quantitative: toujours le

™ in MENGUE, Philippe — Gilles Deleuze ou le Systéme du Multiple, Paris, Ed. Kime, 1994, p.
89,
™ ibidem, p. 89-90.
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maximum possible a un moment donné. Du point de wvue du
philosophe, le désir n’apporte rien, 1l prend tout.” °

Mas o que acontece & que ndo nos podemos esquivar do
facto de o desejo estar, desde sempre, associado a um
contexto cultural; que o molda, que 0 desperta ou que o faz
retrair-se. *0 que significa que nesses contextos culturais
0 signo do humano € dado pela capacidade de reproduzir a
vida da comunidade: é homem aguele que sabe seguir as regras
sociais que asseguram a sobrevivéncia individual e

#’®* £ humano aquele que adquire, que assimila e

colectiva.
que al se integra.

A propria figura do monstro, como J. Gil muito bem o
esclarece, passa por essa lideia de integracdo, de
assimilacdo.”” O monstro emana um misto de atraccac e
repulsa que radica precisamente nessa zona de
indiscernibilidade a que ele pertence: a monstruosidade
suscita um devir-outrc {(para além do proprio individuo). Ha
indubitavelmente um apelo, um fascinio pelo devir, pela

mudanga, pela experimentagdo, muitas das vezes aparece-nos

™ in SISSA, Giulia — Le Plaisir et le Mal, Philosophie de la Drogue, Paris, Odile Jacob, 1997, p.
46.

7 in GIL, José — Monstros, Lisboa, Quetzal, 1994, p. 97.

7 0 ensaio Monstros de J. Gil constitui uma excelente abordagem a questio da monstruosidade;
pensar 0 monstro para que se possa pensar o homem.

% “Ora o que merece ser pensado € sempre o0 mesmo: aquilo que € mais interpelante para o
humano, e a sua relagdo ao inumano, e ao desumano.” in MIRANDA, Braganca de - Tragos:
Ensaios de Critica da Cultura, Lisboa, Vega, 1998, p. 15.
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como uma possibilidade de queda no abismo, outras vezes
nem por 1isso, mas sempre muito tentador. “Esta figuracado
popular da monstruosidade remete-nos para todo um conjunto
de rituais socilais e de técnicas que visam a tornar o desejo
socialmente integrado.”’® Em jeito de balango verificamos
que a necessidade de integragdo em nada implica a auséncia
de experimentacdo. Bem pelo contrario: & exercendo essa
capacidade de mudanga, praticando o devir, que ¢ homem se
integra, se assume como humano. E guase Ccomo se se tratasse
de uma tensdc entre polos opostos, tensdc essa gque, a
maneira de Hegel, implica uma dinamizacgdo criativa: dessa

tensdo algo nascera.”™ E aquela forca de que faldvamos que
agora surge, quer se lhe chame élan vital, vontade de poder
ou outra coisa.

E essa forga sé se cumpre numa vontade irremedidvel de
experimentagdo: Deleuze afirma mesmo gque ni3c é s6 a

filosofia que deve cumprir essa experimentacdo. E também a

propria vida. O que estd no desejo & essa forca da vida que

” in GIL, José — Monstros, Lisboa, Quetzal, 1994, p. 97.

% leda Tucherman, no seu ensaio Breve Histéria do Corpo e de seus Monstros. coloca a questio
partindo da ideia de uma necessidade de equilibrio entre varias dimensdes que investem o corpo,
de modo a salvaguarda-lo precisamente enquanto CORPO: “O corpo recebe assim e traduz na sua
propria exist~encia dois tipos de forgas, ambas compreendidas como pertencentes, de direito e de
facto, a vida do proprio corpo. O primeiro conjunto de forgas designa um funcionamento
institucional, aoc mesmo tempo social e individual, que se refer a poténcia dos corpos comunitario
e singular. (...) O segundo conjunto de forgas refere-se as outras interferéneias de energias nio
controladas, cuja actuagio se da for a das articulagdes normais dos ¢odigos de comunicagio, dos
quais o corpo é transdutor, tais como a loucura, a doenga, etc.”in p. 28-29.
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se manifesta enquanto linha vital abstracta; uma insaciave.
vontade de experimentar.. de devir. “Le point le plus haut
gu’un artiste, un écrivain, une action politique, un savant
ou un philosophe puissent atteindre, c’est 1’abstraction et
1’indétermination d’un mouvement de fuite et d’étirement
indéfini, si abstrait qu’'il n'a plus rien d'humain et de
signifiant.”*

E se assim &, 0 que se esta aquli a legitimar & gue essa
mesma experimentacgdo ndo seja cerceada pela tal «ideia de
humano», de «conduta social», etc. Certas praticas,
contemporaneas e nao sd, estdo ai para o provar:
psicandlise; prisdes; policias; moralismos emergentes - um
imenso manual de conduta. e de «boas maneiras».™ E o que
resta, entdo, se eu me guiser libertar, soltar,
descolonizar? “Q pior que uma colonizacgdo pode fazer a uma
cultura é fixa-la, «gela-la» irremediavelmente nos tracgos
que tinha num certo momento. Por isso declina. HA sempre
problemas de identidade gquando se esgota a capacidade de

mutacac e de devir(..) A forg¢a e a salude de uma cultura

* in MENGUE, Phil — Gilles Deleuze ou le Systéme du Multiple, Paris, Ed. Kimé, 1994, p.81.

% Cabe sempre lembrar que imagens ideais do corpo humano levam sempre 3 repressdo mitua e
a insensibilidade, especialmente entre os que estio for a do padrio. Considerando a imagem
idealizada evidente, presente na expressdo «corpo politico» como condigdo da ordem social, fica
facil compreendermos como a idealizagdo do corpo emquanto imagem funcionou como duplo
suporte para as relagdes que confuguram o campo politico: a da pedagogia e a do poder que tem,
no corpo, o médium necessario.” In TUCHERMAN, leda — Breve Historia do Corpo ¢ de Seus
Monstros, Lisboa, Vega, 1999, p. 39.
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medem~-se pela suz aptiddoc a transformar-se; pela sua
plasticidade, pela sua apeténcia em devir, evoluir, provocar
grandes mudancas internas.”"®’

Porque nds somos 1sso mesmo, uma vontade irremediavel de
mudar, & por issc que somos humanos. O devir estéd associado
a essa forga permanente que nos acompanha. Dai que J. Gil
coloque a questdo de uma forma directa: “*E o que & um devir
sendo a experimentagio de todas as nossas poténcias -
afectivas, de pensamento, de expressac?””’ Para mudar temos
gue nos encontrar Jja num determinado estade, a mudanca
implica o que se val ser e aquilo que se deixa de ser.

E se queremos mudar, antes de sabermos para o gque & que
vamos mudar - 1& iremos - importa alguma reflexdo sobre
aquilo que somos. Abreviande a questdo: qual a imagem gque
temos do corpo?

Nao ha um sd& corpo, hd varios corpos, tantos quantas as
pesscas e as circunstancias. Mas é, se davida, o ponto de
vista religiosc, na sua face de cristianismo, gque marca a
«nossa» imagem, ndo sé ao nivel do rostc como de tudo o
resto do corpo. “*Le visage c¢’'est le Christ. Le visage, c'est
l'Européen type, ce qu’Ezra Pound appelait 1l’homme sensuel

quelquonque, bref 1’Erotomane ordinaire.” (MP, 216) Quando

¥ in GIL, José — Monstros, Lisboa, Quetzal, 1994, p. 136.
* idem, p. 137.
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falamocs de corpo, estamos certamente a falar de variocs
corpos. Mas héd um que nos permite uma base de entendimento
para que o diadlogo ndo caia no vazio. E essa imagem é& a do
corpo de Cristo: o nosso corpo &, entdo, o corpo que a toda
a hora deve tornar-se cristdo até ao momento da unica
certeza que o espera: a morte."

E é& isso mesmo que o CsO pode representar: ele é uma
possibilidade de materializar todo esse processo de
experimentagao.

O CsC pratica a libertacdc de todas as directivas e
direcgBes postuladas pelo organismo e o0s organismos que
encerram © individuc e o implicam. Como libertacdo, o CsO
pode induzir a uma certa ideia de difusdo e de disseminacéaoc
que implicaria uma «perda de controle» sempre necesséria
para a compreensdo de um todo como é ¢ caso do corpo. Mas o
que se passa & que o Cs0O enquanto diluigdo, disseminacgdo, é-
o de uma forma construtiva. E isso porque o CsO dispensa
esse Orgac central que comande 0 resto e do qual tudo
dependeria, na medida em gue, para tal, ele teria gue

assumir um caracter totalitéario. E esse o} carpo

** “De um lado o corpo, perecivel, efémero, atraido para baixo pelos pesos, pela opacidade da

substancia camal, lugar da tentacdo; das suas partes inferiores surgem as suas pulsdes
incontrolaveis, nele se manifestando o que depende do mal pela doenga, pela corrupgdo, pelas
puruléncias, das quais nenhum corpo escapa, nele se devem aplicar os castigos purificadores que
expulsam o pecado, ja que o espirito € imortal e aspira a purificagdo celeste. O corpo € sentido
como um involucro, como uma casa, como um patio e como uma clausura.” in TUCHERMAN,
leda — Breve Historia do Corpo e de seus Monstros, Lisboa, Vega, 1999, p. 64.
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contemporanec — ¢ COrpo que possuem os condutores em Crash -
, em vez de um corpo de sujeito, um corpo de individuo,
trata-se muito mais do corpo da natureza, com toda a
irracionalidade que 1sso possa acarretar. E esse corpo é
tendencialmente disseminado: é uma marca da cultura
contemporanea a dispersdo do corpo - o humano reconhece-se
no mundo e identifica o mundo nele prépric. “Significa entéo
que a experiéncia do homem na Modernidade é dadeo um corpo
que € o seu corpo - corpo proprio =, cuja espacialidade
préopria €& irredutivel e se articula com o espago das

1 55

coisas. Deste modo, o CsO estd presente como um todo em
cada uma das suas partes, porque todas as partes contém em
si esse todo, e todas elas estd3o ligadas entre si, de tal
modo que o perigo da diluigdo como desaparicdoc pura e
simples nac se coloca: esta é uma forma de engrandecer e nio
de dividir. “Nothing exists independently. Everything is
plugged in everywhere.”®’ Acontece porém que a comunicacédc é

de caracter diferente: rizoma em vez de arborescéncia, o que

consubstancia esta ideia. “Quelque chose 1ici se communigue

* idem, p. 85.

¥ in REYNOLDS, Bryan — “Becoming a Body without Organs: The Machinistic Quest of
Jean-Jacques Rousseau™ in KAUFMAN, Eleanor & HELLER, Kevin J. [ed.]: Deleuze and
Guattari: New Mappings in Politics, Philosophy and Culture, Minesota, U M. P, 1998, p. 205,
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d'une faculté & 1l'autre, d'un organe a 1l’'autre, mais & la
condition de se métamorphoser sur le corps sans organes,
grande épreuve d’'un espacement, d’un étirement ou d’une
contraction qui mesure a chaque spasme la puissance de
composer d'autre rapports, d'autres tirages multisensibles
selon le voyage sur place d’un sujet devenu nomade.”**

E esse tracar do CsO que nds procuramos em Crash. Qual o
lugar que o corpo ocupa no meic de tudo isto? o que é gque,
de facto, ele significa? “Pero el auto erotismo tiene
demasiada profundidad como para despacharlo asi. El coche,
en segundo lugar tras la pistola, es la maquina americana
por excelencia, sindénimo de individualismo cabezota, de
frontera siempre en retroceso, de Jjuventud eterna, de
potencia falica por extensidén y de comodidad intrauterina
por introversién y, finalmente, de las promesas infinitas

° Como é& que os Orgios se

del saber hacer americano."”
reequacionam a medida que se lhes apresentam novas
vizinhangas? Em Crash, essa «nova sexualidade», onde os
objectos se transfiguram e nos surgem investidos de novas

possibilidades até al inesperadas, ¢é a prossecucico desse

«programa» de experimentacdc, onde a forca da linha marca

% in MARTIN, Jean-Clet — Variations: La Philosophie de Gilles Deleuze, Paris, Payot, 1993 p.
50,
* in DERY, Mark — Velocidad de Escape, Madrid, Siruela, 1998, p. 215.
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presenga. Crash & o Cs0O de Gilles Deleuze? Parece-nos
bastante interessante esta frase de Ieda Tucherman: *
Produzir um corpo-sem-orgdos, um artificio: o outro corpo
possivel na tensdoc de uma experiéncia, na qual irrompe como
um principio novo e individual de corpo proprio e privado,
nem religioso, nem médico, produzido a partir de outras
relagdes e produzindo novas ligagdes entre eles, a do corpo

2

com a linguagem poética e com © amor.” Estd em causa a
mobilidade que eu consigo, no planco, depois de o tracar.
Como seguir a linha sem termos que estar a clhar para ¢ lado
na tentativa de sabermos se ela val «bem». S3o pertinentes
as palavras de Jean-Clet Martin sobre a obra de Deleuze
Anti-Edipo: *On aura peut-étre trop vite enfermé ce grand
livre dans une critique de la psychanalise en oubliant qu’il
s'agit de philosophie, philosophie critique et
transcendentale visant & produire une esthétique de 1la
sensation ouverte sur des synthéses créatives, schizoides
et, par la méme, étrangéres aux préocupations empiriques de
1’ époque, aux images conformistes de la pensée, au hon sens,
et au sens commum.”®!

E gque as palavras de Ieda Tucherman - qguando fala de

«linguagem poética» e de «amor» - na&c nos pare¢am exageradas

™ in TUCHERMAN, leda — Breve Histdria do Corpo e de Seus Monstros, Lisboa, Vega, 1999,
p. 68.
’! in MARTIN, J -C. - Variations, La Philosophie de Gilles Deleuze, Paris, Payot, 1993, p. 52.
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ou deslocadas. No fim de contas, & 1isso que parece estar
presente, porque é isso que irrompe nc CsC, que pairava em

Crash e que anda um pouco por todos nés.”

* “Plus qu'un manuel de psychiatrie oscillant entre ia science et la fiction, le fantasme et la
réalité, ( 'rash se métamorphose en un grand roman d’amour — plus proche d’Aurelia de Gérard de
Nerval que d’Asimov — sur la maniére la plus osée de chercher dans les fluides des moteurs
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3. Desejo de Choque

*L’affect, c¢’est la transversal inorganique qui file
entre les genres, les espéces et sur lagquelle s’enchainent
des traits d’expression typiques.””® 0 afecto implica
ligagae; uma ligagac que se sustenta em relagdes de
vizinhanga e nas 1intensidades gque se permutam nessas
vizinhangas.

Porque um corpo nac se define como organismo. O corpo
que agui nos interessa, o Cs0O, define-se antes pela sua
capacidade de estabelecer relagdes, pela sua tentativa de
dissolver fronteiras. O CsO até pode ter 6rgaocs, o que ele
nio tem certamente é um funcionamento de organismo. O CsO é

constituido por puras relacdes topoldégicas:

1

susceptibilidade de o corpo se conectar com aguilo que lhe é
contiguo, mesmo que, aparentemente, lhe seja indiferente. O
CsO ndo é exclusdo, é abertura, e convocagadao. Ou seja, o©
corpc nao e decidide a partir do seu género ou da sua
espécie. 0 corpo define-se no seu modo de ser , com O que O
rodeia.

Ao lermos (Crash percebemos que toda aquela «estranheza»

I'odeur de la femme désirée.” in BLUMENFELD, Samuel — “Aux origines du Crash™ in Les
Inrokuptibles, n°® 65, Julho de 1996, p. 21. )

% MARTIN, Jean-Clet - Variations: La Philosophie de Gilles Deleuze, Paris, Ed. Kimé, 1993, p.
58-59,
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radica, em ultima instancia, num tipo de préaticas sexuais
muito especificas. “Estas associagtes de sexos lacerados e
secgdes de carrogarias ou pailnéis de instrumentos formavam
moédulos perturbantes, unidades monetarias duma nova economia

da dor e do desejo.”*

Sexo, dor e desejo.

Mas, tudo nos indica que ¢é de sexualidade gque se
continua a tratar. Porque, tdo importante como a gasolina
para o automdOvel, & o desejo que motiva toda aquela gente. O
que se dé& & que as suas praticas sexuais sdo diferentes. Mas
em que ponto? Ao nivel da ligagdo. O que faz a diferenga é a
ligagao, a conexao que despoleta a sexualidade: em Crash, é
quando o corpc se liga a maquina, quando a carne se junta ao
automével gue o acto sexual existe. Porque se trata de uma
outra forma de estabelecer vizinhangas; e o que Crash mostra
& come é que esse tipo de ligacgdes funciona. “Aqui, al igqual
gue en las peliculas de ciencia ficcion como 20Cl: una
odisea del espacio o Blade Runner, los seres humanos son
unos titeres impasibles - maniquies para simulacién de
accldentes - mientras que la tecnologia que los rodea es
extranamente antropomdédrfica: el «saliente grotesco de un
tablero de mandos aplastado sobre la entrepierna del
condutor» en un accidente evoca un «acto calibrado de

felacidén mecénica», mientras que los «elegantes orificios de

* BALLARD, J. G. - Crash, Lisboa, Relogio d’Agua, 1996, p.161.
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ventilacién de aluminio» de un hospital «le atraen de una
forma tan 1irresistible como el orificio organico més
ardiente». En la depravada geometria de Crash, esperma ¥
liquido refrigerante, vulva e instrumentos cromadcs

S5

delantros son congruentes. O que & a ligagdoc? E o atear,
é o que faz com gque a sexualidade surja; é& a fusdo presente
em todo o acto sexual. Se calhar sé estamos habituados a
conectar de uma determinada forma. O que acontece em Crash é
gque se conecta de forma diferente, mas conecta-se. Que
importa 1isso? O corpo sbd se define pela suwa imagem, ou
melhor, pela imagem que ndés temos dele? A pailsagem
tecnolégica & outra e € com ela gque temos que viver, mesKoe
que com algumas dificuldades em perceber a nossa posigao
nesse contexto. Consequentemente, a imagem que temos do
corpo é, também, outra. "As tecnologias continuam
inscrevendo-se no corpe, enxertando-se nele, levando-0o ao
limite. A tradicional oposigac entre a carne e o0 metal
esvanece-se Como a, agora absoluta, interdicgdo de

" Ik

hibridizag¢do de elementos de natureza diversa. Se fomos,
ao longo dos tempos, sabendo esbater os dualismos

tradicionais (corpo / alma; sujeito / objecto; interior /

exterior; etc.), falta-nos ainda sermos capazes de fazer

% in DERY, Mark — Velocedad de Escape, Madrid, Siruela, 1998, p. 217.
% in TUCHERMAN, leda — Breve Historia do Corpo e de Seus Monstros, Lisboa, Vega, 1999,
p. 164

108



diluir estes dois: humano / ndo-humano e natural /
artificial. 0O corpo define-se pelas relagbes complexas dque
ele é capaz de estabelecer, e essas, muitas, ainda estdo por
efectivar. E dessas possibilidades alternativas, e nac s9,
gue o corpo liberta e extrai as singularidades e os afectos.
*Dans cette kyrielle de sphéres écumeuses ol seul consiste
ce gqui augmente le nombre des connexions, il n’'y a plus de
plan organique.”” 0 corpo é relagdo, & possibilidade
infinita de relagdes; corpo ndo é isto ou aguilo que esta
circunscrito a este ou aquele limite. O corpo é a teia de
relagbes que ele estabelece, e a fronteira de um corpo é
pergunta & qual nao podemos dar resposta peremptdéria. “Ce
tissu de relations non totalisables que Deleuze considére
comme un cCoOrps, COrps sans organes, corps sur legquel les
organes ne peuvent gqu’étre prélevés.” ™

Isso é o CsC. E é 1isso que acontece em Crash. Onde os
individuos se excitam com objectos inorganicos que..

constituem um CsO do qual eles fazem parte. Onde os

“” MARTIN, Jean-Clet — Variations: La Philosophie de Gilles Deleuze, Paris, Payot, 1993, p. 58.
98 -
idem, p. 60.
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individuos sentem como na sua carne © chogque do metal.”’
Toda a sexualidade de Crash radica numa transversalidade: a
cadela sexual, se assim podemos chamar, ndo comeca em mim
para desaguar naquela que me atrai. Da cadeia sexual fazem
parte inumeros pontos, tantos que j& ndo permitem até que se
fale em cadeia sexual. (Porgue um CsO nac é bem uma cadeia,
j& que nele tudo &, simultaneamente, principio, meio e
fim).-"

O CsO0 é& a manipulagdo da diversdo. O gque nos espanta
aqui & que tendemos a ver, quer o Corpo, duer a asscciagao
entre corpos, como algo linear e profundamente codificado ou
tipificado: temos «imagens» do corpo e temos também
«imagens» de como os corpos se devem ligar entre si e com as
outras coisas. Crash enguanto manifestacdo do CsO o que

mostra &€ que essas imagens ndo sdo absolutas, sido apenas

® “Q que acontece hoje ¢ que a tecnologia exibe escandalosamente o «corpo desconectado.
Mudou, ne entanto, a consiténcia destas ligagdes: ndo sdo mais religiosas, naturalistas,
antropocentradas, ja que pertencem ao mundo da electronica e da informagio. Para produzir a
diferenga entre natural e artificial, a cultura criou um corpo que impés como pardmetro;a técnica,
como ultimo acontectmento da cultura, esta a substituir o principio do corpo mediador por uma
nova nog¢do: o corpo-dos-media, cuja consisténcia electronica desfigura e desmaterializa o corpo,
que sempre foi, como o pensou Deleuze, maquinavel tecnicamente.” in TUCHERMAN, leda -
Breve Historia do Corpo e de Seus Monstros, Lisboa, Vega, 1999,p.165.

'® “Continuei a observar as imagens a luz crua do candeeiro. Instintivamente, imaginei uma série
de fotografias que poderia tirar-lhe: durante diversos actos sexuais, com as pernas apoiadas em
secgdes de complexas maquinarias, roldanas e cavaletes; na companhia do seu professor de
educagdo fisica, familiarizando este jovem banal com os novos parametros do seu cotpo,
desenvolvendo uma destreza sexual que seria tma réplica exacta das outreas aptiddes criadas pela
proliferagio de tecnologias no século vinte. Pensando no musculo extensor das suas costas
durante o orgasmo, nos pélos ericados das suas coxas atrofiadas, contemplei ¢ emblema do
fabnicante visivel nas fotografias e o perfil arredondado dos pilares das janelas.” in BALLARD, J,
G. — Crash, Lisboa, Relogio d’Agua, 1996, p. 127.
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etapas, tipos. E o CsO é& muito mais do que isso. * Le corps
sans organes désigne donc 1'ensemble couvert des rélations
transversales, des sommations transfinies, des coupures
irraticonelles et des synthéses disjonctives déterminées
estre fragments quelconques d'une surface métastable oli est
incluse la totalité des points d’inflexion rhizosphére qui
touche, en une infinité de points, une infinité de courbes
divergentes.” %"

0 desejo & libertagdo. O sexo é investido desse deseijo
que se quer livre.

Mas o automdével ja nao liberta o desejo, porque ja todos
os autombéveis colidiram e subitamente as vias ficaram
interrompidas: todo o fluxo foi cortado. Essa & a mensagem
que Ballard deixa no ar, no fim, suspensa, pairando como se
ainda n&c soubesse muitc bem se agquilc lhe pertence ou ndo.

E & libertacdoc surge de cima: o avido. Ca em baixo
estamos todos bloqueados e com as pernas aleijadas. Estamos
a passar o fim-de-semana de Godard!'%, mas este fim-de-semana
dura muito mais do que dois dias. “Enquanto isso, ©s carros
avangam num fluxo 1incessante scbre o viaduto. 0s avides

descolam das pistas do aercporto, transportando os restos de

101

idem, p. 63.

' Weekend, filme de Jean-Luc Godard, aborda, em algumas cenas, a questio do trafego
automével. E de salientar aquela sequéncia em que vamos acompanhando um imenso
engarrafamento, e onde podemos ver as pesoas a fazerem algumas das tarefas comuns do dia-a-
dia: jogando, lendo, discutindo, amando, etc. como se tudo aquilo fosse completamente «normal».
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sémen de Vaughan até acs painéis de instrumentos e a&s
grelhas dos radiadores de milhares de carros no instante em
que colidem, até as ©pernas arqueadas de milhdes de

o U3

passageiros. 0 desejo, de ora em diante, libertar-se-é&
por cima. Pois ndo & o avido que transporta os restos de

sémen de Vaughan?

' in BALLARD, J. G. - Crash, Lisboa, Relogio d’ Agua, 1996, p.255.
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Capitulo III
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O que os poetas provam € que ¢ preciso
uma imagem para revelar que a realidade

nao existe,

Herberto Helder
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1. Blow-up. O que se passou?

Trata-se de uma cena classica: o fotégrafo nunca
abandona a sua maquina. E para o que der e vier; tirar
fotografias ja & quase um gesto ritual. Até porque, acaba
por existir sempre alguma coisa para fotografar.

Blow-up - filme dos anos 60, de M. Antonioni - & uma
histéria que se desenvolve em torno de um fotdégrafo e suas
«andangas». O que para aqui nos interessa ¢ uma determinada
parte do filme: & essa sequéncia que ilustra a questdo que
aqui se pretende tratar.

Se tivéssemos que fazer uma descricdo dessa sequéncia
seria gqualquer coisa como isto: certo dia, a0 passear num
daqueles verdejantes parques que Londres possui, o fotdgrafo
decide tirar fotos a um casal que ai se encontra a namorar.
Podera até parecer que o que ¢ motiva talvez seja acquele
voyeurismo gque se despoleta na presenca de um casal
praticando tais actos. O fotégrafo tira as fotos, muda de
enquadramento, persegue o «alvo» e continua a tirar fotos.
Ja& no seu estudic, ao revelar as ditas fotos - e através de
uma série de ampliagdes - comeca por dar conta de sinais que
mais tarde ele verifica puderem ser a chave para o desvendar
de um crime. 3S& se apercebe disto no processo de revelacdo:

no local, as suas motivagdes voyeuristas eram outras. Mas



este é capaz de nido ter sido o unico motivo que o levou a
nao se aperceber, na altura, do que se estava a passar. Tudo
se desenrola no processc de sucessivas ampliagdes - blow-up
da o titulo ao filme. Adquilo que comegam por ser pedquenos
sinais, resquicios, partes infimas, & medida que as
ampliagdes se vao sucedendo, comecam-se a mostrar como sendo
mais do que pequenos detalhes sem importédncia (e o detalhe
nunca & sem importancia). até ao ponto em que Jja& estamos
perante a confirmagdo da indicagdo de que ali se passou mais
do que uma simples troca de beijos entre um casal enamorado.
C que se passou? Ainda ndo sabemos muito bem. Sabemos apenas
que, através do processo de ampliacdc, temos indicacgdes
suficientes para acreditar que se passou algo. Sendc esse
algo muito mais do que, & partida, parecia la estar.'™

0 fotdgrafo deseja ver, isso €& claro. Mas na éansia de
ver, cada vez mals e melhor, vai ampliando, ampliandoc até
chegar ao ponto em que o0s objectos parece que entram em
decompesicao e desaparecem. Mas voltam a aparecer, ou
melhor, o desaparecimento de uns possibilita o aparecimento
5

de outros.'"®> Depois da suspeita inicial o fotégrafo amplia,

' Em anexo, na pag. 165, apresenta-se uma sequéncia de fotogramas retirados do filme e que
retendem ilustrar os momentos mais decisivos da acgio em causa.

") podem ser descritos de um ponto de vista pragmatico como resultado emergente da

aplica¢do, as imagens fotograficas, de meios opticos de magnificacdo que permitiam descobrir

nelas aquilo que o olho desarmado ndo poderia por si so observar.” in FRADE, Pedro — Figuras

do Espanto, Lisboa, ASA, 1992, p. 107.
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amplia e ao ampliar val transparecendo a ideia de que s6 se
estd a perder: a ampliacdac em vez de clarificar, parece
dissipar, obscurecer. Mas naoc é assim até ac fim. Dessas
amplia¢des ha-de surgir o ponto gque se buscava: como se
fosse preciso destruir para obter, dissipar para alcancgar.
Processo arduo e obsessive que o fotdgrafo ndo larga até ao
fim.

Serve esta sequéncia do filme para ser tomada como
objecto de reflexdoc em torno de algumas gquestdes dque estio
indicadas no pensamento de Deleuze. Ver e procurar o Ver;
imagem; pequenas percepc¢des; actual e virtual; o ncmadismo
do detalhe. A questdo do actual e do virtual é& central no
pensamento de Deleuze; & sobretudc importante a forma
pertinente como ele a coloca. E a imagem &, desde logo, um
plano fértil para a percepgdo de como as Coisas se passam.

Por ora, detenhamo-nos um pouco sobre a imagem
fotografica. Desde sempre que ao olho/cérebro foi dade o
privilégio de ser o mais interessante e eficaz portador de
imagens. Com o advento da fotografia acreditou-se gque esse
privilégio estaria em causa. Verificamos, entao, que nao era
bem assim, e hoje parece incontestavel a ideia de que o olho
ainda é adquele que «melhor véw». Um aspecto parece pcder
concluir-se daqui: melhor um, picr o outro, o gque & certo é

que sdo diferentes. E essa diferenga marca enormemente a
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natureza da imagem foteografica. ™“Mas o© que nac pode
contestar—-se, por seu turno, é gue existem certos oficios
especializados do ver em que a camara se revela tao
excelente quante ¢ olho incapaz. Ou, para falar com mais
propriedade, e se quisermos continuar a afirmar que a céamara
vé, teremos pelo menos que dizer que ela recebe o visivel de
um modce absolutamente distinto daquele pelo qual o olho
capta: e que, mesmo apesar da discrepadncia que podemcs
assinalar entre a distribuigdo espectral das radiagdes
quimicamente activas e das radiagdes visivels, mesmo se o
gue a camara regista ndo &, em primeira mdo, a imagem ds uma
visibilidade pré-existente, ainda assim é espantosc ¢ gque ©

olho humano pode ver através dela.”'"

Qual é gque vé mais, e
qual é que vé melhor? Pouco importa, provavelmente a
respesta nem serd conclusiva a pento de permitir uma base ce
consenso. O gque 1importa é que se trata de maneiras
diferentes de «ver». E nisso estamos de acordo: a maquina vé
de maneira diferente daquela que vé o olho, e dessa
diferenca talvez possamos retirar algum partido. Pelo menos,
sempre é mals uma maneira de ver. O que €& extremamente
importante: este dispositivo técnico, inferior ao olho, como

se tem dito, tem, afinal, virtudes, potencialidades

incalculéaveis. E até capaz de nos mostrar ¢ que o olho muito

1% idem, p. 92.
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dificilmente consegue alcancgar. Parece ser por al que passa
muito do espanto, da atencdo que a fotografia nos suscita.
Espanto esse que admite precisamente o factc de estarmos na
presenga de «evidéncias» até al desconhecidas: como foi
possivel aquilo passar-me ao lado? Como é que eu ndo dei
conta e agora, ao olhar a fotografia, vejo té&c bem? Se
calhar, as fotos hoje ja& ndo nos espantam tanto como ha 100
anos atrds mas.. acreditamos que ainda o fazem.'” Mas esta
também aqul em causa capacidade que a fotografia tem em
constituir-se como autoridade em termos de memdria,
individual, colectiva, c¢como instédncia capaz de autenticar o
real. No que respeita a este aspecto, a fotografia
apresenta-se como um dispositivo capaz de captar a «vida
propria», de a fixar num objectc real e material capaz de
ser possuldo, copiado e difundido como testemunho de.. o que
significa, uma possibilidade de se inserir de uma forma
pertinente nas coordenadas do tempo. Cu seja, a fotografia
como testemunho. Mas como testemunho ela revela também as
suas incapacidades: o que ela preserva é, digamos assim, um
nado morto, que quando & ja era. E por isso que sentimos que
a fotografia se associa a ideia de perda, de passado, de

morte até, tudo 1isto embrulhade numa «embalagem» de

"7 “Antes da sua difusio exarcebada, e da sua transformagdo naquilo a que chamaremos sem
complexos um frust do imaginado, a fotografia foi — essencialmente — objecto de espanto.”

P g B )] Sp
idem, p. 13.
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nostalgia, o que reforga esse caracter de perda - «para mais
tarde recordar».

Mas as perdas também podem revestir-se de alguns
ganhos. E a imagem fotogradfica para ai aponta: ao acto
fotografico muito pode escapar, mas certamente gque desse
acto fotografico - um simples clic - muito pode surgir que
nao estava Iintencionado, nem sequer suposte no momento da
decisdo do clic. “0 que equivale a dizer: se bem gque néao
restituindo integralmente (mas © que poderia ser 1iss0o?) o
aspecto visivel dos objectos ou cenas que representa, o gue
a 1magem fotografica deveoclve &, sob certos aspectos, muito
mais do que ¢ sujeito deles tinha originariamente podido
ver.,""?

Com 1istc, interessar-nos-3a, a partir de agora,
equacicnar esta questdo a partir da temdtica do actual e do
virtual, tal como Deleuze a langa: o tratamento de Deleuze
parece-nos um dos mais interessantes relativamente ao tema.

Trata-se, aqui, de colocar a seguinte questido: o que é
que podemos reflectir em torno da sequéncia de Blow-up se a
tentarmos ler a luz da questdo do actual e do virtual?

Actual e wvirtual sdc duas dimensdes absolutamente

4]

reais, j& o vimos.'” Como se o actual fosse o que se extrai

1% jdem, p.92.
% Cf. Cap. I, ponto 4.
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da percepcgdo, enquanto o virtual é o gque nao se ex:trai,
imediatamente, da percep¢io, porque ndc reside ai, mas & um
prolongamento em profundidade desse mesmo actual.’' Ou seja,
a imagem implica essa dimensdo virtual. E é dessa dirensdo
que nds podemos retirar ainda mais. A imagem ndo se esgota
na sua actualidade, se formos capazes de «subir» & sua
virtualidade. Para tal temos que fazer um esfor¢o, segquindo
0s sinais, as indicagles que povoam a imagem actual: aquilo
a que poderemos designar de pequenas percepgdes. “As
pequenas percepgdes sdo unidades infinitesimais de
articulac¢do, a maneira dos fonemas; sio os fonemas mudos da
visdo. Sustentando e assegurando a separacido dos visiveis,
libertam © seu sentido, prisioneiro ainda da ineréncia do
corpo ac espago. {..) Estas impressdes sao as articulacdes
das coisas no espago da visdo. E o olhar que as apreende,

abrindo uma dimensdo infinita no sentido das colsas,

"% “Ce qu’il est convenu, désormais, d’appeler realité virtuelle, désigne la confection totalement
idéale d’un volume d’image don’t I’expansion ne se produit pas au sein de 1’espace habituel mais
qui n’en Teste pas moins réel pour notre perception capable de s’y introduire ou d’en effectuer
I’immersion — voyage dans I'image, traversée d’un immensum intrinséque qui, dans le creux de
son immanence, effectue un monde, une inhérance architecturale complexe en lequelle non
seulement une intériorité se compose, mais avec elle, une rencontre devient possible, 13 ou autrui
surgit, a son tour , sous la forme d’un hologramme spectral, fantomatique, capable de trouver
dans I'image un monde, un labyrinthe de visions don't 1’espacement pose le probléme d’une
nouvelle intersubjectivité, une communauté pour laquellle — nous y reviendrons — il nous reste a
penser la construction.” in MARTIN, Jean-Clet — L’Image Virtuelle, Paris, Ed. Kimé, 1996, p.
31-32.
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captandc sinais infimos e invisiveis que povoam doravante a
claridade do espaco.”''!

A imagem actual remete para um virtual que nds devemos
percorrer, explorar, completamente imersos como se essa
fosse a uUnica realidade possivel para nés; aquela em gue
devemos estar se é que gqueremos aceder a uma visdc efectiva
do real.*"

Como poderemos entender a passagem destas peguenas
percepcdes para outras, de dimensao diferente?

Deleuze faz radicar essa passagem num processo de
diferenciacdo. “Nous devons comprendre littéralement, c’est-
a-dire mathématiquement, qu’une perception consciente se
prodult lorsque deux parties hétérogénes au moins entrent
dans un rapport différentiel qui détermine une singqularité.”
{Pii, 117) Toda a passagem fundamentando-se numa base de
heterogeneidade, de diferenciagdo. Deleuze da o exemplo do
barulho do mar: sé o podemcs perceber, enquantc zal, depois
de termos percebido individualmente, pelo menos, duas ondas,
para, a parir dai, estas entrarem numa relacido gue permita a

percepgao de uma terceira que exceda as outras, de

"Vin GIL, José — A Imagem Nua e as Pequenas Percepgoes, Lisboa, Relogio d’ Agua, 1996, p.
52,

112 “Notre corps y trouvera |'occasion d’exercer des synthéses perceptuelles, de composer ses
rapports et ses gestes dans I'expenence d’une espace inextensif, un espace cherent qui n’existera
pas hors du réseau sur lequel nous aurons pris initiative de nous brancher.” in MARTIN, Jean-
Clet - L’Image Virtuelle, Panis, Ed. Kime, 1996, p. 61.
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forma a a podermos tomar como diferente das outras: é
diferente das que lhe deram origem mas ¢é nelas gque se
fundamenta. *Sont sélectionées dans chaque ordre celles qui
entrent dans des rapports différentiels, et produisent ainsi
la qualité qui surgit au seuil de conscience considéré.”
(P1i, 118) Como é que, partindo da dispersao, se atinge a
unidade?

E curioso o modo como Pedro Frade, no seu interessante
estudo, lanca a questdo do virtual a partir de consideracdes
sobre Bergson e a nogido de imagem: num mundo constituide por
imagens que interagem entre si constantemente, essas imagens
contém em si, sempre, uma espécie de imanéncia difusa, local
de detecgdo e rampa de langamento de todas as percepcdes
possivelis - a questdo imagética funda-se no virtual. “Para
Bergson, nac existird entre essas imagens uma diferenca de
natureza entre elas e as percepgles gue as apreendem mas,
sim, uma diferenga de grau: nessas imagens totais
objectivas, a representagdo estda 14, mas sempre virtual,
neutralizada, no momento em que ela passaria ao acto, pela
obrigagdao de se continuar e de se perder em outra coisa.
Essa imagem-coisa seria entdoc uma virtualidade indefinida e

infinita, contendo ja& em si uma infinidade de percepcdes
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possivels, em relagdo a muitas das quais nos faltam os meios
de saber se elas poderdc alguma vez vir a passar a acto.” *
Retenhamos um aspecto: embora pare¢a que o resultado
final de uma fotografia é sempre uma cristalizacdo, um
agarrar de determinado momento, e que esse mesmo acto de
agarrar implica um fechamento, uma reducdc até - o momento
do clic como a selecgdo do que «fica» e do que «nido fica» -,
0 que se verifica €& que a foto, depois desse momento - o
clic - de fechamento e de exclusdo, possui ela prépria uma
abertura: na medida em que, para 1la daquilc que
imediatamente e tacitamente revela, é muito aquilo que ela
ainda estd capaz de revelar: abertura muitc mais do que
incompletude. Ou seja, se - estamos todos de acordo - ¢é
criativo o processo de selecgdo e endquadramento do quadrc a
que vamos tirar uma foto, essa mesma criatividade parece néo
se esgotar ai: como se a foto, depois de tirada, fosse campo
de infinitas «manobras» e «deteccdesy, Lambém elas
criativas, na medida em que também elas jogam um papel
importante no processo de «dar a ver». ESse processo que
traga, descendo, se assim desejarmos, um percurso gile 1ira
envolver a produgdo do nove - porque a fotografia nao
estagna, ela a cada momento possul «algo mais» para nos dar.

"C'est pour ces raisons qu’il faut penser le rapport entre

' in FRADE, Pedro — Figuras do Espanto, Lisboa, ASA, 1992, p. 93.
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1’Idée et les phénoménes comme un vrai rapport d'expression,
c’est-a-dire comme un rapport temporel qui va du virtuel a
1’actuel. Si dans le monde 1l y a effectivement genése,
cette genése ne peut étre que production de nouveauté.”''* E
foi por isso que o «nosso» fotédgrafo entendeu que, apds a
«simples» revelacdo da fotos, o seu trabalho ainda nio havia
terminado. Muito longe disso: parece que ai é que estava a

comecar.

" in GUALANDI, A. — Deleuze, Paris, Les Belles Lettres, 1998, p. 50.



2. Politica do detalhe

Como vimos no ponto 4 do cap. I o virtual & tdo real
quanto o actual. A dificuldade surge na medida em que se
tende a conferir um maior grau de realidade ao actual. Ou
seja, ao virtual naoc falta existéncia, falta -
temporariamente, ou ndo - actualidade. Essa passagem do
virtual ao actual, a actualizacdo desse outro-escondido mas
ja existente, dé-se através do seguimento de linhas de
diferenciagdo. O que sdo estas linhas? Entre o virtual (que
¢ 1ideia transcendente} e aguilc que ele engendra ha uma
correspondéncia, mas essa correspondéncia ndc se faz por
semelhang¢a: essas linhas de diferenciacdo fundamentam-se na
divergéncia. Como se elas conduzissem & solucdc de um
problema que havia sido langado mas cuja solucdo sé muito
remotamente se lhe liga. Ou seja, tudo o que surge da
actualizagao do virtual é sempre algo que possui em si essa
caracteristica da novidade: o que é engendrado ndoc é apenas
uma «copia» (actual) de um virtual que 1ihe corresponda.
Claro gque ha ligagdo entre actual e virtual, mas essa
ligagao & demasiado remcta e difusa, a ponto de invalidar
qualquer proximidade com a doutrina do acto e da poténcia. ©
distinto e claro estd constantemente a voltar aoc confuso e

obscuro para de al voltar a sair: a linha é demasiado
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sinuosa. “Comme on 1'a wvu, 1’Idée est orientée par une
fleche temporelle qui va du virtuel a 1lfactuel, mais cette
fléeche n'a pas une forme linéaire. Les termes eI les
rapports qui sfactualisent dans la réalité claire
n’envellopent pas moins des intensités coupures qui menacent
la stabilité du monde et qui préludent & des actualisations

#1135

nouvelles, & des nouvelles individuations. 0 virtual nao
&, simplesmente, aquilo que existe como possibilidade de vir
a ser actual. A passagem ao actual é antes um processo de
individuagao no qual o novo surge sempre por diferenciacio,

ib

de certa forma, por oposicdo.'*® S6 ndo se diz oposicado tout
court porgue ao virtual nada se opde na medida em que ele
contém a coisa, a 1idelia e o seu contrario. “Le processus
d’individuation actualise les éléments, les rapports, et les
points singuliers qui constituent 1'Idée par des variations
et des dynamismes qui sont créateurs de nouvelles lignes de
différenciation.” !’

Isto conduz-noes a uma determinada situacgdo: a
actualizagdc enquanto processo de seguimento dessas linhas

de diferenciacdo nac se faz seguindo o Obvio, porgque esse

procedimento nédc é linear na medida em que ndo segue esse

"% in GUALANDI, A. — Deleuze, Paris, Les Belles Lettres, p. 72.

119 ¢ & virtuel au contraire n’a pas 2 se réaliser mais 2 s’actualiser; et ’actualisation a pour régles,
non plus la ressemblance et la limitation, mais la différence ou la divergence, et ia création.” (B,
100)

"7in GUALANDI, A. - Deleuze, Paris, Les Belles Lettres, p. 67.
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caracter representativo modelo / cépia. Por outro ladc, o
virtual j& estd, desde sempre, presente; sempre que se cria
algo de novo, sempre gque se atinge uma determinada situagdo.
Isto porque o virtual caracteriza-se precisamente por ser
totalidade, plenitude, da qual, por diferenciagao, as coisas
irrompem. O virtual (ser que se da a pensar) como uma
espécie de totalidade que, de cada vez se val revelando nas
coisas{o Ser que nos afecta). *C’est cette totalité
originaire, virtuelle et chaotique quil s’'exprime chaque
fois, en tant qu’lIdée et en tant qu’intensité, dans des
concepts et les objects du monde de la représentation.”''
Qra, © mesmo se passou com o fotbébgrafo de Blow-up. Nas
fotos que ele tirou, e que eram momentos entre outros, Jja
estavam os sinais que lhe indicaram a existéncia do tal
crime. Mas acontece que, & partida, pareciam naoc estar, quer
quando ele tirou as fotos, quer depois gquande as olhou «a
primeira vista». Foi 50 quando ele se deteve um pouco mais
gue comegou a procurar - a aumentar - e a partir dai zté
chegar aquele ponto em gue comegou a suspeitar. Mais ainda,
a sua procura, sustentada quase exclusivamente na ampliagao,
foi um processo de diferenciagdo. Aumentar consistia em
ultrapassar o prévio, ¢ gque estava dado, e assim

sucessivamente; cada vez gue ele aumentava © tamanho ia

"% idem, p. 70.
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perdendo qualquer coisa do original (a propria foto), até ao
ponto em que, da foto de que ele tinha partido, j& dquase
nada restava, tal era o grau de aumentacdo. O aumento, o
surgimento do novo era uma luta, uma diferenciagé&c face ao
original do qual ele havia partido. Ou seja, aguilc a que
ele 1a chegando era sempre obtido por destruigdo, por
diferenciacao face ao que Jja estava: e guanto mais
aumentava, mals destruia. S6 que se trata de uma destruigéo
particular: o que acontece & que se destréi para se
construir: diferenciacdo como processo criativo. “Ncus
appelons disparité cet état de la différence infiniment
dédoublée, résconant a 1l’infini. La disparité, c’est-a-dire
la différence ou 1l’intensité (différence d’intensité), est
la raison suffisant du phénoméne, la condition de ce qui
apparait.” (DR, 287) Mas mais um aspecto ainda, o que o faz
chegar a isso fol a iniciativa que ele tomou de ndo seguir o
tbvio, de evitar o mais possivel deixar-se dominar pela
fotografia e de ser ele, pelo menos uma vez, a conduzir-se
na propria fotografia. O que o despertou? O detalhe. Porque
é seguindo os detalhes que seguimos as linhas. Porgue os
detalhes ndo sdo pontos perdidos nem caminhos Jja tracgados,
sdo setas que apontam possibilidades, e onde podemcs tomar a
decisdao de as seguir ou ndoc. “*Talvez ¢ unico fio ao nosso

alcance para encontrarmcs o caminho de saida no labirinto da
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modernidade seja, precisamente, o fragmento. I ndo como
refiilgio da nostalgia ou melancolia da totalidade. Mas como
singularidade de um pbr em comum ndo totalizante, como
reivindicagac simultédnea do comum e do plural, da unidade e
da diferenca.”''®

Toda aquela sequéncia desenfreada de ampliacses,
consistiu num jogo sobre o detalhe. Jogo esse no qual nunca
se tem - como em qualquer outro jogo - nogdo do resultado
que se val obter; apenas algumas apostas. O que vale um
detalhe? E até gqguande é que ele é detalhe? Vale o gque nés
formos capazes de o fazer valer, e val até muito longe,
muito para la daquilo que noés, de imediato, possamos pensar.
"Ampliando o espag¢o do olhar, o pintor abre infinitamente o
campo das pequenas percepgdes: porque, se as micropercepcdes
valem agora por macropercepgdes, & por conterem, incluidas,
outras percepcdes ainda mais pequenas. Um canto do quadro
revela um outro quadrc; e assim sucessivamente: a arte do
pintor fractaliza o espago.”'”’

A arte do pintor e a do fotédgrafo também. O novo surge
por ruptura: € no momento de insatisfagdo (pelo que tenho e
nao serve), ou de espanto (pelo que tenho e ndaoc sel para gue

serve) gue eu procuro, gque eu vou ao detalhe, e que de

' in JIMENEZ, José ~ A Vida Como Acaso, Lisboa, Vega, 1997, p 23. ’
' in GIL, José — A Imagem-nua e as Pequenas Percepgdes, Lisboa, Relogio d”Agua, 1996,
p-309.
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detalhe em detalhe vou diferenciando, abandonando até aquilo
que hé pouco estava solidificade. Tal comc o fotbégrafo de
Blow-up: nao tivesse ele seguido as linhas (de
diferenciacdo} qgue, pela fotografia estavam, que tudc se
teria passado de maneira diferente. "

A fotografia é um parlamento onde se discute a politica
do detalhe: o mecanismo fotogradfico surpreende-nos, a toda a
hora, ou por defeito (ndoc me d& zaquilo que eu esperava) ou
por excesso (da-me muito mais do que aguilo que eu
previa).'

Ndo é féacil. Vimo-lo em Blow-up e constatamo-lo sempre
que se passa connosco. Ha uma tirania do olhar. Surge sempre
gque ¢ olhar simplesmente olha, gquando nesse olhar - e para
gque ele exista - se acentua essa subjectividade como
condicdo necessaria. “Nous percevons la chose, moins ce qui
ne nous intéresse pas en function de nos besoins. Par besoin
cu intérét, il faut entendre les lignes et points gque nous

retencns de la chose en fonction de notre face réceptrice,

I O estatuto proeminente que reservamos para os problemas do detalhe associa-se em primeira
instancia com o facto de que essas fotografias, em que tudo parece revelado, superficies em que
tudo parece vir a superficie, sdo elas mesmas o palco misterioso em que se jogam e se repetem os
sortilégios de uma estranha capacidade de dissimulagdo: facto irecusavel, mesmo para quem tem
horror a eficicia comprovativa dos factos, no sentido em que a fotografia — qualquer fotografia —
esconde tanto ou mais do que o que da a ver.” in FRADE, Pedro — Figuras do Espanto, Lisboa,
ASA, 1992, p. 113.

'* “(_.) mas, e paradoxalmente, mesmo se ela 8a fotografia] nunca nos restitui aquilo que ja
vimos, ela pode perfeitamente dar-nos uma visdo tomada permanente de muito do que tenamos
podido ver e nio vimos... € em certas circunstancias, € claro, ainda algo do que teriamos mesmo
podido ver.” idem, p.98.
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et les actions que nous sélectionnons en fonction des
réactions retardées don’t nous sommes capables. Ce gui est
une maniére de définir le premier moment matériel de la
subjectivité: elle est soustractive, elle soustrait de la
chose ce qui ne 1’intéresse pas.” {(IT, 93)

Mas se nao ¢é facil, ndo é contudo impossivel: a
politica do detalhe deve assentar numa nao-descriminagdo, se
for preciso, num constante aprender a ver. Como Deleuze
afirma, esta politica pode até ter que passar mesmo pOr uma
luta: “D'une part, restituer aux 1images extérieures leur
plein, faire que nous ne percevicons pas moins, faire que la
perception soit égale & 1’image, faire rendre aux Iimages
tout ce qu’elles ont; ce qui est déja une maniere de lutter
contre tel ou tel pouvoir et ses coups de tampon.” (PP, 63)

Parece que estamos possuidos de uma inércia natural que
nos leva a ver de uma forma determinada, abdicando, assim,
de toda uma infinitude de potencialidades do ver. Mas hé
sempre mais para ver do que aquilo que nés julgamos. ™

A essa inércia do olhar associa Deleuze a ideia de
cliché, advogando que a nossa recondugdo a imagem, O nNOSSO

esforgco em prol do ver tem que passar necessarilamente pela

'** “Face 4 aparente suficiéncia da nossa percep¢do, face, também, a aparente suficiéncia de tudo
o que, de um modo talvez desonestamente egoista, faz com que nos congratulemos ao reconhecer
nas nossas imagens aquilo que 1a tinhamos querido colocar, inserir, expor, a fotografia continua a
revelar em algumas das nossas vistas a indescritivel e incontomavel poténcia de ndo-visto que
continuamente assombra mesmo as nossas visoes mais felizes.” idem, p. 131-132.



superacdo desse cliché. “*Un cliché, c’est une image sensori-
motrice de la chose. Comme dit Bergson, nous ne percevens
pas la chose ou 1’image entiére, nous en percevons moins,
nous ne percevons gque ce dque nous sommes intéressées a
percevoir, ou plutdt ce que nous avons intérét a percevoir,
en rason de nos intéréts éconcmiques, de nos croyances
idéologiques, de nos exigences psychologiques. Nous ne
percevons donc ordinairement que des clichés.” (IT, 32)

Mas nac se trata de uma condenagio para todo o sempre.
Tal como na mordidela da cobra, & no veneno que estd ¢ seu
antidoto. Também aqui, é a 1lmagem gue nNos empurra para o
cliché. *D’une part 1l'’image ne cesse pas de tomber a 1’état
de cliché: parce qu'elle s’insére dans des enchalnements
sensori-moteurs, parce qu’elle organize ou induit elle-méme
ces enchainements, parce que nous ne percevons Jjamais tout
ce gqu'il yv a dans 1l'image”. (IT, 33) A imagem empurra-nos
para determinada forma de se dar, mas é& essa mesma lmagem
gque contém em si elementos que nos podem querer fazer
superar © c¢liché. *“D'autre part, en méme temps, 1’image
tente sans cesse de percer le cliché, de sortir du cliché.”
(IT, 33) E superar o c¢liché tem gque passar por uma
reconducdo a imagem; €& & imagem gue temos que retornar,
quebrandoe ¢ habitual esgquema de percepgdo. Porque, desse,

que se retira & ja uma seleccgdo, em funcdc das nossas



necessidades. Sem darmos por isso, s6 vemos aquilo due
precisamos de ver: o regresso a imagem - superando o cliché
- serd a tentativa de ver mails do que o minimo indispensavel
de que se precisa. Isso pode passar por uma tentativa de
recuperar o que estd perdido, tudo o gque nela estéd dissipado
e fugaz; uma préatica de reconstituigdo. Mas pode também
passar por uma Selecgdo, por um «apagamento» de certas zcnas
para que outras possam sobressair.'®® Uma analise de detalhe
pelo detalhe enquanto detalhe, sem ter a pretensdao de querer
ver tudo de uma s6 vez, que é isso, em parte, gque conduz ao
cliché. *il faut faire des trous, intrcoduire des vides et
espaces blancs, raréfier 1'image, en supprimer beaucoup de
choses qu’on avait ajoutées pour nous faire croire qufon
voyait tout. Il faut diviser ou faire le vide pour retrouver
1''ntier." (I T, 33} Justamente aquilo que faz o fotdgrafo
do Blow-up. Na superficie, é possivel que sejam reduzidas as
formas que se distinguem mas, sdo certamente muitas aquelas
que nao se distinguem e estac la. Temos € gue superar O
cliché: procurar aquilo que 14 estd mas ndo se da assim de
imediato. Repare-se nesta citacdo de Jean-Clet Martin a

propdsito do modo como Deleuze langa esta questdo, tomando

'* “Je concevrais qu’il est nécessaire de mettre en sommeil 1’entourage pour mieux voir I"object
et de perdre en fond ce que 1’on gagne en figure, parce que regarder ’object c’est s’enforcer en



como ponto de partida os desenhos de Vasarely: “Tout est _z,
sur le méme plan. Mais tout n’est pas visible. Il y a du
secret, du virtuel dans chaque constellation actuellement
tangible. Dans la forme individuée gue nous perceveons sur la
surface de Vasarely, se replient beaucoup d’autres formules,
d’autres mises en relief effectuables sous d'autres
occurences. Et tous ces reliefs n'existent pas ailleurs,
dans un autre monde. au contraire, on a tous les mondes qui
coexistent a 1’ intérieurs d’ une surface univoque
d’ immanence.” "

E, uma vez mais, é& pelo detalhe que devemos avangar, &
nele gue devemos insistir. Porque o detalhe estd la, nés é
gue ndo lhe damos valor, ou porque nao podemos, ou até
porque ndo gqueremos.-

E isto porque hd ainda 0s que nac gostam de se trair -
o fotdégrafo de Blow-up & um deles.

Nao temos que ter medo das possibilidades do olhar. XNem

devemos desistir logo. Se primeiro se trata apenas de

lui, et que les objects forment un systéme ou ’un ne peut se montrer sans en cacher dautres.” m
MERLEAU-PONTY, M. — Phénomeénologie de la Perception, Paris, Gallimard, 1545, p. 81-82.
2 in MARTIN, Jean-Clet — Variations: La Philosophie de Gilles Deleuze, Paris, Payot, 1993, p.
112z

126 “Em cada imagem, o nosso olho ¢ constrangido a escolher entre o butin do sentido ¢ a vida das
suas deambulagdes: mas esta vida, ninguém podera prolonga-la suficientemente até ao ponto de
estar certo dos despojos de sentido que por ela lhe cabem, inversamente, decidir um sentido ¢
frequentemente, na observagdo de uma fotografia, abandonar a procura e deixar de procurar-se,
trair o que la poderia estar sem que se o soubesse e trair-se a st mesmo, sabendo-o muito bem.” in
FRADE, Pedro — Figuras do Espanto, Lisboa, ASA, 1992, p.105.



poeiras, nuvens difusas, depois é possivel que surja mais do
que 1isso, gquem sabe.. solucgdes de crimes? *Qlhar ¢é entrar
numa atmosfera de pequenas percepgdes; porgue olhamos um
olhar, oferecendo, portantc, a outrem o nossc proéprio olhar
atmosférico. A atmosfera compde-se de miriades de pegquenas
percepcées, uma «poeira» atravessada de momentos infimos. Na
atmosfera nada de ©preciso €& ainda dado, hé& apenas
turbilhdes, direcgdes cadticas, movimentos sem finalidade
aparente. Contudo, a atmosfera anuncia - ou pré-anuncia, faz
pré-sentir - a forma por vir gque nela se desenhard: a

atmosfera muda, entac, torna-se clima, define-se, assume

w127

determinagdes e formas visiveis. De pequenos pontos nao

chegou o nossc fotégrafo a chave do enigma-?

> in GIL, José — A Imagem Nua e as Peguenas Percepcies, Lisboa, Relogio d’ Agua, 1996.
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ndo consegues ouvir 0 que aqui ouves
€ uma coisa sem principio ou fim
sdo meios de metades intervalos

desisto, desisti, ja ndo comego

essa maneira de trocar os dedos

Antonio Franco Alexandre



1. Music of Changes: a misica e a mudanga

Bo longo da sua obra sdo varias as referéncias de
Deleuze & misica bem como & questdo do som. E & certo que a
questdo estética marca um lugar fundamental no pensamento de
Deleuze: pensamento esse no qual o c¢inema, a literatura, a
pintura e a misica sdo, sem davida, pontos de partida.
Diriamos, <tal comec Deleuze vArias vezes defendeu, gue se
trata acima de tudo de estimulos, na medida em que © gque
essas manifestacdes artisticas fazem & despoletar o
pensamento, criando condigbes para que ele se desenvolva.

Tal como em relagdo ao cinema, Deleuze nunca dguis
desenvolver uma teoria da masica. Quis sim, pensar com O
cinema, pensar a partir do cinema. O mesmo sSe passa em
relacdo a musica: Deleuze ndo é um musicdlogo tal como
entendemos, de uma forma geral, a musiceclogia. O que Deleuze
pretende é forgar a misica, fazendo com que ela nos sirva o
pensamentoc. E isto porque a misica é um oOptimo campo de
reflexdo: pelos problemas que coloca, pelas respeostas que
da, pelo que deixa sem resposta até, enfim, pelo modo como
se exerce. A misica remete para fora de si, ndo se fecha em
auto-contemplacgdo, e isso &, & partida, positivo. “Un
matériau sonore trés complexe est chargé de rendre

appreciables et perceptibles des forces d’une autre nature,



durée, temps, intensité, silences, gqui ne sont pas sonores
en elles-mémes. Le son n’est qu’un moyen de capture pour
autre chose; la musique n’a plus pour unité le son.” "

Procedemos aqui a reflexdoc em torno de uma obra -
Music of Changes - pertencente a um autor - John Cage -
identificado com aguilo que, de uma forma vaga, Se CostLuma
designar como misica contemporanea. ™

Mais do que uma 1investigagdo musicoldgica no
sentido linear do termo, importa-nos aqui o modo como
esta obra patenteia algumas das questdes que tém vindo
a ser tratadas ao longo desta investigagdo, nao se
pretendendo deste modo proceder a uma andalise exaustiva
do conteudo / forma da cobra. Um aspecto podera, porem,

servir-nos como mote: misica e heterogénese,

Quem fol John Cage? Um compositor nascido em Los

% in DELEUZE, Gilles - “Conférence sur le Temps Musical”™ cf
www_imaginet fr/deleuze/TXT/IRCAM78 htm]

1% Geralmente, e talvez por uma facilidade de «catalogagdo», costumam designar-se como autores
de milsica contemporanea, maioritariamente, aqueles que desenvolvem oun desenvolveram o
grosso da sua actividade depois da 2* guerra mundial. No seu trabalho € frequente notarem-se
alguns dos seguintes aspectos: dodecafonismo, serialismo, recurso a eletronica, mixed-media,
performance. Tal ndo tem, porém, um caracter absoluto: muitos compositores deste periodo nao
sdo identificados com a musica contemporanea. Se quisermos generalizar um pouco, ¢ que se
verifica € que a expressdo milsica contemporanea ¢ regularmente identificada com as ideias de
vanguarda e experimentalismo. “On verra en effet que si la descendance de la Deuxiéme Ecole de
Vienne sous I’égide de Schonenberg et plus encore de Webern a engendré tout le courant de ce
qui a été appelé la musique contemporaine, sous-entendue atonale, d’autres compositeurs,
admiratifs de Stravinsky, de Bartok, de Debussy, de Satie entre autres (et de Bach aussi, bien
sur...), défendent et écrivent une autre musique don’t les caractéristiques se sont devéloppées de
maniére opposée.”in RAMAUT-CHEVASSUS, Beéatrice — Musique et Postmodernité, Paris,
P.UF. 1998, p. 4.
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Angeles (E.U.A.) a 5/9/1912 e que faleceu a 12/8/1992 em
Nova Iorque. Foli aluno de Schénberg, e destacou-se ac longo
da sua carreira por uma actividade musical assente no
experimentalismo e na investigagdc permanente, destacando-se
as suas concepgdes acerca do siléncio e do ruido, por
exemplo. Advogava a indeterminagac no acto de compor e de
executar. O «plano preparadc» resta como uma das suas mais
célebres inovacgdes: consiste em introduzir objectos nas
cordas do piliano de forma a que estas produzam sonoridades
inesperadas. Ao longo da sua vida manifestou sempre um
profunde interesse pela religido e pensamento orientais,
nomeadamente a variante Zen do Budismo.

Music of Changes é& uma pega que J. Cage compds em Nova
Iorque em 1951. Um dos aspectos que a marca é o facto de
Cage ter recorrido a opera¢des baseadas no acasc de forma a
elabora-la; tendo sido estas operacdes sustentadas na
milenar obra I-King, uma espécie de livro-oréculo
confuciano. Isto significa que Cage ao procurar fundamentar
esta obra no acaso, tenta uma fuga aos tradicionais métodos
de composicgdo. Liberta-la até dec proprio compositor: como o
criador que perde o contrele da criatura. “For, in the Music

of Changes, the note-to-note procedure, the method, 1is the
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#130 cage pretende agqui um

functions of chance operations.
afastamento das decisdes do ego, das suas 1intengdes, por
forma a livrar a obra das contingéncias individuais,
histdéricas e geograficas em que o compositor se situa.
Retirar humanidade a obra? Talvez, mas COomo
consequéncia. Pols a principal legitimadora da obra € a
ideia de que o© acaso, enguanto expressac da natureza, &
portador de potencialidades criativas: porque a propria
natureza € criativa. Nac se veja, entdo, uma construgdo
deste tipo como uma expressdo do anarquico, do desccnexo,
mas sim como uma manifestagdoc da natureza e sua
superioridade criadora. Porque a libertac¢do de pressupostos
e critérios por parte do compositor (entregando a
estruturagdao da cobra ao acaso) é uma forma de libertar o
proprio som, de o© disponibilizar para incalculaveis ({por
parte do compositor) relagbes. “It is thus possible to make
a musical composition the continuity of which is free of
individual taste and memory (psychology) and also of the
literature and «traditions» of the art. The sounds enter the
time-space centered within themselves, unimpeded by service
to any abstraction, their 360 degrees of

circunference free for an infinite play of

¥ in CAGE, John - Silence, Hanover, W.U.P_, 1961, pag. 20.
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interpenetration.”’ ™

Um dos textos de Deleuze que aborda de forma directa a
guestdo da misica €& um pequenc texto que traduz uma
conferéncia produzida por Deleuze no IRCAM'®", a convite de
Pierre Boulez!? em 1978.

Nesse texto, Deleuze produz uma espécie de comentéario a
algumas obras gque lhe haviam sido dadas a ouvir, e
desenvolve a sua argumentacdo a partir dessa curiosa
cposigac gque Deleuze afirma ter-lhe sido despertada por P.
Boulez: tempo pulsé e tempo ndo pulsé. ™

No tempo pulsé esta em causa o facto de este ser
determinade por referéncias sistematicas: funda-se, em
ultima instancia, na vertente cronométrica do tempo, na

medida em gque a sua varlagao da-se nesse mesmg plano

cronométrico que a baliza. “Dans le temps pulsé, les

P! idem, pag. 59. A obra consiste num conjunto de blocos que, depois de obtidos, sio

introduzidos ao acaso. No fim de cada bloco usa-se também o acaso para determinar a
estabilidade ou alteragiao do tempo. Até a preparagdo do piano — os objectos a introduzir nas
cordas e o consequente alinhamento dos sons — é também obra do acaso «tal como escolher
conchas quando se anda a passear na praia» como afirmava Cage.

1320 IRCAM ¢é um centro de investigagdo musical, criado em 1970 em Paris por Pierre Boulez,
devido a sugestio do presidente Georges Pompidou. Ao longo dos tempos o seu trabalho tem sido
desenvolvido fundamentalmente nas areas da investigacdo, criagdo e pedagogia musicais. Possui
um vasto complexo de infraestruturas apropriadas para a divuigac¢io e criagdo da musica. Muitos
sd0 0s compositores e investigadores que ja passaram pelos seus cursos e seminarios.

"> Pierre Boulez é um compositor e maestro francés nascido em 1925. Figura de ponta do
movimento serial e pos-senal interessa-se também pelo recurso a instrumentagdo eletronica nas
suas obras. A sua actividade de divulgador musical é também de destacar. Obras pnincipais: Le
Marieau Sans Maitre; Répons e Pli Selon Pli.

"** Utilizamos a palavra na lingua original devido ao facto de se poder perder algo de substancial
numa hipotetica tradugdo. O proprio P. Boulez usa o termo em italico de modo a reforgar as suas
particularidades.



structures de la durée se référont au temps chronométrigue
en fonction d’un répérage, d’un balisage - pourrait-on-dire
- régulier ou irrégulier, mais systématique: la pulsation,
celle-ci étant 1’unité la plus petite (plus petite commun
multiple de toutes les valeurs utilisées), ou un multiple
simple de cette unité (deux ou trois fois sa valeur).” "

O tempo ndo pulsé sera agquele que nao surge engquadrado
nas coordenadas cronométricas, sendo antes um tempo poveado
de durag¢des heterogéneas que se relaclionam entre si. “Le
temps  amorphe [non  pulsé] ne se reéfére au temps
chronométrique que d’une facon globale; les durées, avec des
propcrtions (non des valeurs} déterminées ou sans aucune
indication de proportion, se manifestent dans un champs de
temp. (..) Le temps amorphe sera seulement plus ou moins dense
suivant le nombre statistique d’événements qui arrivéront
pendant un temps ¢global chronométrigue; la relation de cette
densité au temps amorphe sera 1’indice d’occupation.”':’

0 que significa que estamos perante duas concepgdes
fundamentais do tempo que marcam de forma determinante as
obras. Marcam até o entendimento que temos da musica. E,
segundo Deleuze, muito do dque estd em causa na musica

contemporédnea passa por aquil, por essa dicotomia no

1* in Boulez, Pierre — Penser la Musique Aujourd’hui, Pans, Gallimard, 1963, p. 99.
1% idem, p. 100.
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entendimento da questdc do tempo; sendo certo que Deleu:ze
privilegia uma concepgdo do tempo nac pulsé, entendendeo-a
como potencialmente mais criativa. E também porque esta €& a
que melhor se identifica com as concepgdes estéticas por si
desenvolvidas, como veremos a seguir. *Un temps non pulsé
nous met d'abord et avant tout en présence d’'une
multiplicité de durées hétérochones, qualitetives, non
colcidentes. Comment cont-elles s'articuler, puisgue de
toute évidence on s'est privé de recours a la solution la
plus générale et classique qui consiste a confier a 1l'esprit
le soin d’opposer une mesure commune ou une cadence métrigque
a4 toutes les durées vitales?” '’

A esta questdo lancada por Deleuze, e considerando os
pressupcstos por si1 advogados, poderiamcs responder do
seguinte modo: é possivel uma «coabitagdo» deo diverso, do
heterogéneo, aqui suscitado pela questdc da multiplicidade
interna de duragfes nessa obra. Mais, essa multiplicidade é
desejada na medida em que ¢é proficua. A misica torna
evidente essa dimensdo rizomatica de coexisténcia salutar
entre o diverso; na misica coakitam diferentes wvelocidades,
proporcionando um dinamismo interno & obra. Porgue Deleuze
concebe a obra musical como sendo constituida por um

conjunto de motives em constante dinamismo e interligagao

17 in DELEUZE, Gilles — “Conférence sur le Temps Musical”



entre si, constituindo deste modo a obra como um todo: ela
existe quando estes dinamismos produzem fluxos que circulam
no interior da prépria obra - o© que lhe da wvida e
consisténcia. “C’est en méme temps que les membres d’une
méme espéce entrent dans des personages rythmigues et que
les espéces diverses entrent dans des paysages mélodiques,
les paysages étant peuplés de personnages, les personnages
appartenant a des paysages.” (MP, 394) Por onde quer que
passe, qualquer gque seja o territério gque ocupe, a
ritournelle o que faz é ser portadora dessa expressividade:
ela constitui a garantia de que essas forcas e dinamismos
que o som pode transmitir, possam efectivamente passar para
o ouvinte. “En un sens général, on appellie ritournelle tout
ensemble de matiéres d'expression qui trace un territoire,
et qul se développe en motifs territoriaux, en pavsages
territoriaux (il y a des ritournelles motrices, gestuelles,
optiques, etc.).” (MP, 397)

A resposta & questdo consiste fundamentalmente em
assumir a criacdo musical e a propria misica enquanto
heterogénese. *L’idée que la musique c’est du temps en
perpétuelle hétérogénese de lui-Méme, une sorte de tracé
d’ immanence sur lequel les compositeurs décalquent ce que
1l’on pourrait désigner, sans trahir 1les intuitions de

Deleuze, par des empiries de formes sonores; une maniére de
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Différence et répétition spécifique a la composition, sans
exclusive de répertoire et, surtout, sans interdit.” °"

Entender a misica enquantoc heterogénese significa ser
capaz de a pensar como um todo que é povoado de forgas
diversas que, interagindo entre si, constituem a totalidade
que €& a obra musical. A heterogénese & mote para a
diversidade que caracteriza determinada obra. *On touche ici
a la guestion de ce que l'on  pourrait appeler
1’hétérogénéité de la musique. Le matériau nous permet de
percevoir non seulement les forces compositionelles en
action, les différences entre ces forces, mais également le
jeu différentiel de ces forces. Musigque comme
hétérogénese.” "

Na “Conferéncia Sobre o Tempo Musical”, datada de 1978,
Deleuze lanca, a partir da nog¢do de temps ndo pulsé, a
questdo da forma, de extrema importédncia para a analise em
torno de Music of Changes. “Le temps non pulsé n’est pas
seulement un temps libéré de la mesure, c’est a dire une
durée, pas seulement non plus un nouveau procéde
d’individuation, libéré du théme et du sujet, mais enfin que

c’est la naissance d’un matériau libéré de la forme.” *

¥ in COHEN-LEVINAS, Danielle — “Deleuze Musicien”in Rue Descartes, n° 20, p. 138.
% idem, p. 147.
* in DELEUZE, Gilles — “Conférence sur le Temps Musical”
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0 que esta libertagac face a forma significa €& gque
assim se reunem as condicdes para que a obra em vez de se
apresentar como uma manifestagdo da forma, se apresente como
a possibilidade de manifestagdo de forgas que por si sé néo
sdo audiveis. “La musique molécularise la matieére sonore,
mais devient capable ainsi de capter des forces non sonores
comme la durée, l’intensité.” (MP, 423) 0O que significa que
0 gque estda em causa na miasica €& um material sonorc, com
maior ou menor complexidade, que permite a manifestagao de
forgas imperceptiveis e que esse mesmo material vai tornar
perceptiveis, audiveis. Deleuze substitui o conceito de
forma pelo de forga. O que estéd presente na musica -
sobretudo naguela que tomamos como contempordnea - € muito
mais & possibilidade de tornar possivel a manifestacgao
dessas forgas, do que propriamente a manifestagdo desta ou
daquela forma. Importa entdo esclarecermos um pouco melhor a
nogac de forma e o modo como ela pode ser para agqui
convocada.

Libertamc-nos da forma para libertarmes as forgas.
"Elle {la musique] a pour élément 1l'ensemble des forces non
sonores que le matériau sonore é&laboré par le compositeur va
rendre percepiibles, de telle maniére que l1l'on pourra méme

percevoir les différences entre ces forces, tout le jeu
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#1l Fsta libertacdo face & forma

différentiel de ces forces.
ndo significa que a partir de agora o objecto musical se
passe a apresentar como algo desconectado, diluido,
desregrado e inatingivel. O que aqui estd a ser dito & que
as forgcas que se libertam no / a parir do material musical
sdo, afinal de contas, © que a sustenta e o que lhe confere
vida. Ou seja, o que interessa é © gque estda para la dessa
forma porque é isso gue da sustento & obra, & issc que a faz
obra. E o que é 1isso? Dinamismo, vitalidade, criatividade,
movimento. "Ce qui importe ici est que la forme peut étre
pensée non seulement comme figure, mais aussi comme Jjeu,
c’est-a~-dire, comme mouvement et comme mouvement libre.”!':
Porque, tal como Deleuze refere, as obras que libertam
as forgas sdo precisamente aquelas que possuem um dinamismo
proprio, uma vitalidade, uma efervescéncia constante, sinal
de que ndo se cristalizam, nao estagnam. Ou seja, aquilo gue
estéa presente no rizoma, "Un temps parabolique,
hyperbeligque, maintenent la phrase musicale dans des

inflexions croisées, simultanément courbes, cercles, lignes

droites et ellipses. Bref, un rhizome, comme autant des

"*! in DELEUZE, Gilles — “Conférence sur le Temps Musical”
" in SEVE, Bemard — “Ce que la Musique nous Apprend sur la Notion de Forme” in
Philosophie, n° 59, p. 54.
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variantes aux flux et reflux temporels propres a la
musique.” '

Ora, o gue se pode verificar & que Music of Changes &
uma obra que patenteia de facto essas mesmas forgas dque se
pretendem libertar. Comecando logo pela construgdc da
propria obra: Cage sustenta a sua metodologia no acaso,
acreditando que este pode ser ainda mals criativo e
ilimitado do que as decisdes humanas. “Those invclved with
the composition of experimental music find ways and means to
remove themselves from the activities of the sounds they
make. Some employ chance operations, derived from sources as
ancient as the chinese Book of Changes, or as modern as the
tables of random numbers used alsc by physicists in
research.”-'* Porque o acaso permitira mais seguramente um
acesso a essas forgas que se irdo libertar. Também porgue o
acaso € uma maneira de subverter a forma ou, peloc menos, a
maneira tradicional de entendermos a forma em musica.
Construir uma obra com base em operagdes de acaso - mesmo
que previamente enquadrada a sua pratica - é de facto
colocar em cheque a estruturagao tradicional que
identificamos como composigdo. E assim se contribuili para que

0 som possa libertar, possa manifestar aquilo que ultrapassa

" in COHEN-LEVINAS, D. - “Deleuze Musicien” in Rue Descartes, n° 20, p. 141,
™ in CAGE, John — Silence, Hanover, W.U P, 1961, p. 10.



0 dominic do préprico som. “Certains musiciens contemporains
ont poussé jusgqu’au bout 1'idée pratique d’un plan immanent
gui n’a plus de principe d’organisation cachée, mais ou le
processus doit étre entendu non moins que ce qui procéde, ol
les formes ne sont gardées que pour libérér des variations
de vitesse entre particules ou molécules sonores, ou les
thémes, motifs et sujets ne sont gardés que pour libérer des
affects flottants.” (Dial, 113)

Deleuze referindo-se a uma arte ndmada, introduz dois
grandes modelos de efectuagdo da arte ocidental: o haptico e
© oOptico. O oéptice é a forma que se destaca num fundo, da
significagao, da direcgdo. O héaptico é o que é aformal, sem
pontos fixos nem caminhos delineados. Vejamos no ponto
sequinte as possibilidades de reflexdo em torno desta

dicotomia, suscitadas por Music of Changes.
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2. Sobrevoo

S&do trés os aspectos fundamentais que nds encontramos
na arte haptica. O primeiro &€ a questdo da proximidade. No
héptico a forma ndo se distingue do fundo, o gque significa
uma alteragdo do modelo de narratividade da arte
tradicional. Da-se al uma proximidade de todos os elementos
com todos os outros. O déptico é o que, por sua vez, subsiste
numa logica de 1intervalos e confrontagdes gque pretendem
instituir caminhos de significacdo. E, deste modo,
separagdo. Pois, é esta, com os seus intervalos e diferencas
que a tode o momento delineia contornos, no fundo, gque
separa.

Un sequndo aspecto sera o facto de a arte haptica ser
aformal. As suas conexdes, as suas relacdes estdo em
permanente variacgdo: fluidez onde tudo pode ser conectado
com tudo. Ndo ha horizonte, fundo, perspectiva, contorno,
forma ou centro. “L'espace haptique ne constituet ni formes,
ni sujets mais se peuple des forces et de flux, constituant
un espace fluide, mouvant, sans points fixes, sans empreinte
qui ne soit éphemére.”'*” 0 6ptico sera por sua vez o espaco

onde a forma se destaca deo fundo, onde ha uma proliferacgio

" in BUYDENS, Myreille — Sahara: L’Esthétique de Gilles Deleuze, Paris, Vrin, 1990, p.
105.



de planos todos eles organizados de molde a conduzirem
através de certas direccgdes com vista a certas
significagdes. Trata-se do espago da representacgao.

Um tercelro aspecto serd o facto de no haptico a linha
ser abstracta, ou seja, sem o objectivo de desenhar
determinada forma. Ha duas formas distintas de conceber a
linha: numa os pontos pré-existem e, como tal, & linha cabe
uni-los, assumindo-se assim como segunda face acs pontos,
cabendo-lhe a funcdo de os conectar. Trata-se de uma linha
concreta porque o que ela faz é& desenvolver tracados que
resultam em formas distintas. Linha representativa.

Mas h&d ainda uma outra, a abstracta. Aquela que &
considerada independente dos pontos porgue nao ©s pretende
unir, pretendendo antes passar, esguivar-se «entre» eles. O
seu desenho é sempre errdancia o que ndo significa forma, e,
como tal, & abstraccdo. *La 1ligne apparait donc comme
premiere, elle devient vecteur et non plus liaison.
Indépendante des points, elle 1l’'est de ce fait méme des
aXes: la diagonale n’est rapportée a rien d’autre qu’elle-
méme et sera dés lors qualifiée de transversale.”'*®
Ora, Music of Changes &, a nosso ver, uma manifestacédo

do haptico. No que respeita ao primeiroc aspecto, a

™ idem, p. 107.



proximidade, a construgdo baseada no acaso de Music of
Changes patenteia esta proximidade: qualgquer pontc da obra
estd préximo de um outro ponto gqualquer; dependendc do
acaso, gqualguer um se poderia ter ligadc com qualquer outro,
contribuindo assim para a dimensdo rizomadtica da obrea. E
guando se ouve & 1ss0 mesmo que se detecta: surge-nos a
ideia de que ndo se avanga, de que se esta constantemente a
saltar de tras para a frente e da frente para tras. Isto
porque o que acontece é que os ponteos da obra implicam um
dinamismo, passiveis de se poderem relacionar com um outro
ponto qualquer. Ac cuvirmos a obra, ao «entrarmos» nela, séo
as proprias coordenadas do tempo que se diluem: entramos num
tempo outro - um tempo de muitos tempos.

E o segundo aspecto, a forma. Nic se trata de dizer gue
Music of Changes é completamente aformal. O que se verifica
é que nao se trata de uma construg¢do com vista a patentear
uma determinada forma. O que ela manifesta s&o as forgas que
estdo para 14 das formas. Nesta obra estd em causa uma
variagdo continua; porgque as suas orientagbes sao multiplas
e plenas de actividade: a dindmica da forga em vez da
cristalizagdo da forma. “Libérer le schéma discursif de la
ligne mélodique, de sorte qu’elle ne répresente plus ni une
hauteur, ni un rythme, ni une durée ou un timbre particulier

et assignable & une fonction, mais une multiplicité



d’ agencements qui ne dépendent plus d’une forme unifiable ou

T .
»WT Music of

«wunificative» selon 1'expression de Deleuze.
Changes é forca e manifestagdo dindmica dessa forgca gque a
constitui. Forga essa relativamente a qual podemos perder o
controlo, © que sera eventualmente um factc a privilegiar,
*The Music of Changes 1s an object more inhuman than human,
since chance operations bought it into being. The fact that
these things that constitute it, thought only sounds, have
come together to central a human being, the performer, gives
the work the alarming aspect of a Frankenstein monster to
Dictator.” "

E guanto ao terceiro aspecto, a linha? Music of Changes
mostra a transversalidade da linha. Esta obra evidencia o
caracter abstracto da linha, onde qualquer ponto pode estar
em ligacdo com outro ponto qualquer. Porque nao se trata
agqul de um itinerario com principio, meio e fim definido por
razdes fundamentadas desta ou daquela maneira: neste caso
foli o acaso que determinou o principio, o meio e o fim. Ndo
é uma rota, com uma determinada direccdo. O acaso reforga
essa mesma transversalidade, o cardcter selvagem da linha,

evitando tragar qualquer forma. E o que acontece em Music of

Changes onde se procura anular ao madxime a interferéncia do

17 in COHEN-LEVINAS, D. - “Deleuze Musicien”in Rue Descartes, n° 20, p. 143-144.
' in CAGE, John — Silence, Hanover, W.UP_, 1961, p. 36.



individuc na estruturagidoc da obra: maneira de libertar a
linha deixando que ela se conduza a si prépria. 0O acaso
significa a libertagdo da linha face a tudo o que lhe seja
exterior e a possa afectar.

Music of Changes, musica de mudancas. Detenhamoc-nos um
pouco sobre a questdo da mudanga. A mudancga, o devir, sio
centrais no pensamento de Deleuze. Porque ¢ devir nao
consiste em progredir ou regredir segundo uma coordenada ou
uma série delimitada. O devir ndo tem antes nem depois, tal
como nao tem um final necessario. Ndo subsiste numa légica
de descendéncia e filiagdo. Mas antes por propagagdo, por

* 0 devir é,

disseminagdoc, por contdgio, por diluigdo.!
entdo, erréancia, a forga gque passa «entre» em vez de andar a
sequir os pontos procurandc uni-los. Tal se passa em Music
of Changes: o devir, a mudanga, é o0 gque nos suscita a sua
audigdo; é isso que estd e causa nesta obra de Cage. A sua
estrutura o que proporciona ¢é a mudanga, a mudanca
constante, a partir de um ponto qualguer. Isto na medida em
que ela ndo fol concebida como tendo um necessario
principico, meio e fim, tragando entre eles um percurso. Em

Music of Changes, antes se tragam varios percursos,

simulténeos, em constante devir, dai se tratar de uma misica
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de mudancas porgue a sua estrutura errante em vez de
ordenada segundo a légica do inicio, meio e fim, procura
precisamente a ndo sedimentacdo. Essa mesma estrutura o dque
guer é suscitar velocidades miltiplas em vez de constituigdo
de uma forma. Essas velocidades ndo se submetem a principios
orientadores que as transcendam; & sua construgao com base
no acaso pretende eliminar precisamente isso. E por esse
motivo que se trata antes de uma involugdo. E é& 1sso gue
retemos ao ouvir Music of Changes: a dissolucdc das formas,
a emissdoc continua de radiacgdes, de confluéncias, a
libertacac de velocidades, de afinidades possiveis, ou ndo,
de serem concretizadas. Numa palavra: mudanca. Transparece
nesta obra uma ideia de dinamismo na medida em que ela esta
constantemente a apontar, a solicitar, a remeter , a
suscitar o individuo para que se entregue & busca desta ou
daquela relacdo. No momento da audigdo €& esse processo do
devir que nos surpreende: somos confrontados com a variagdo
e, sobretudo, com o desejo de a seguir, tentando seguilr a
infinidade de linhas que, de cada vez, se vac desenvolvendo
d nossa frente. E isso que & o devir, o devir de Music of
Changes.

E pertinente o modo como Deleuze relaciona o plano fixo
com o devir, afirmando que é nesses planos fixos gque o devir

se despoleta, que ele estoira até: o plano fixo, se calhar



melhor do qualquer outre, 1incorpora essas velocidades
diferenciais, esses dinamismos que constituem afinal o
devir. 0O plano fixo pode ser, pols, visual {comc no caso da
imagem-tempo no cinema), sonoro {Cage, Boulez), escritural
(Holderlin, Kleist, Nietzsche) etc. Em todos eles, libera-se
uma matéria nao formada, impalpavel, com movimentos
variavelis, velocidades extremas, lentiddes Dbeirando a
catatonia, desfalecimentos bruscos, afectos em deslocamento,
sem relac&o com uma Forma ou um Sujeito, nem com um Caracter
central em evolucgado direccionada. Trata-se antes de um plano

7 2510

de transmutagdoc e de variagdc de velocidades. ' Apetece-nos
dizer que esta descrigdo assenta que nem uma luva na obra de
Cage. Como se toda ela fosse, afinal, um planc £fixo, um
enorme plano fixo, portador de uma infinidade de variacgodes,
de velocidades, de dinamismos, de relacdes internas, enfim.
de mudangas. a isto poderiamos aplicar a prdpria expressac
de Deleuze, misica «flottante», agquela gque estd no extremo
oposto da misica funcional ( a que nasce sempre em funcgao de
um pressuposto exterior a si). A musica «flottante»
reconduz-se a si, aos sons, libertando-se do postulado que a

forma sempre tende a ser. "Il s’agit en effet de conférer

cette fois la primauté, non plus aux relations et

' in PELBART, Peter Pal — O Tempo Nio-Reconciliado, Sio paulo, Ed. Perspectiva, 1998, p.
112.
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structures, mais bien au matériau sonore lui-méme. Laisser
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les sons étre ce qu’ils sont, dira John Cage.

"*!in BUYDENS, M. — Sahara: L Esthétique de Gilles Deleuze, Paris, Vrin, 1990, p. 162,
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Conclusao
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Parece ser este o fim do percurso: mas nac, & que ele
nido tem fim. Se delinedmos 1linhas no inicio, e se nos
deixamos ir atras delas, se cOnvocames o gue elas nos
exigiam, se as acompanhédmos nalguns contornos mails dificeis,
foi porque acreditamos gue era nesse mesmo percurso, ou
percursos — se assim lhes podemos chamar - que estava © que
nos podia interessar: utilizar algumas das setas gue Deleuze
langou, procurar onde passaram e onde se foram espetar
{(talvez ainda ndo se tenham espetado).

S6 que de uma coisa, de gue J& suspeitavamos, temos
agora a certeza: 0 percurso ainda nado chegou ao fim, e
achamos que nem sequer vail chegar.

Afirmar que para Deleuze a ideia de sistema filosdfico
significa «sistema aberto» representa isso mesmo. H& um
dinamismo constante, propric da filosofia, que perpassa para
as outras coisas, todas aquelas que ela conseque contagiar.
Essa abertura, esse dinamismo, afinal, reflectem-se também
em tudo aquilo que a filcsofia toca. E é por issc que um CsOC
nunca tem limites estaveis e é isso que faz dele um corpo; &
por isso que o actual nunca é um fechamento, no sentido de
uma exclusdoc peremptdria e irreversivel, mas sim uma
inclusao, fazendo do actual ainda mais rico e substancial; e
& por isso que mudan¢a pode significar uma «profissdo de fé»

num nomadismo pleno de desenvelvimenteos, ou como diria
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Deleuze, ndo ser preciso andar muito para poder viajar, para
poder ser némada.

Se queremos uma imagem, temos © rizoma, um grande
rizoma, onde tudo toca em tudo. A constituigidc de um encrme
CsO abarcando uma infinidade de elementos onde o corpo &,
cada vez mais, corpc, pols & no CsO que ele é corpo.

Tentamos seguir essas linhas, vimos alguns dos sitios
por onde elas passam - livro, filme, misica - e vimos como
passam. Assim constatdmos gque a filosofia tem que ser
forgada, tem que ser colocada perante as coisas, entre a
espada e a parede, se assim queremos, mesmo que ela opte
pela espada. Nao podemos é ficar simplesmente a ver a
«Caravana passar»: contemplar ndc é de todo a vocacdc da
filosofia, tal como Deleuze o afirma liminarmente.

E se temos que a forgar & porque ela ndoc tem tudo dado.
E como se fosse uma viajante que parte com as malas
incompletas e as vai fazendo ao longo do caminho. Claro que
sabemos que o normal é fazerem-se as malas antes da viagem:
mas aqui fazem-se as malas durante a viagem.

Estar, viver e filosofar ¢é experimentar: as coisas
nunca estdo todas dadas. Filosofar é também descobrir, e sé
descobrimos se formos capazes de forgar a filosoiia, de a

instigarmos.
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0 que o pensamento deseja é a ideia. Porque a ideisa,
sendo real mas ndo necessariamente actual, sendo ideal se
ser abstracta, ¢é o lugar de confluéncia daquilc gue a
filosofia interessa. A imaginag¢do, a metdfora, a metonimia,
o CsC, a identidade dispersa do sonho é na ideia dque
radicam. E essa ideia que a filosofia interessa, porque é
nela que se exXperimenta, é a partir dela que se descobre e é
com ela gue se cria.

De gue nes serviu um olhar mais detalhado scbre o
Crash, o Blow-up e Music of Changes? Para «olharmos» um
pouco melhor para a idela, para a afrontarmos um pouco mais.
E para concluirmos acerca da sua inesgotabilidade. o
pensamento é deveras capaz.. até de nos surpreender.

E preciso aproveitar a capacidade criadora da filosorfia
— Deleuze nunca se cansou de o dizer -, ela & capaz de dar o
nove, e até é essa a sua grande vocacdo (ndo se veja, como
tal, o© conceito como tendo apenas fungdes - limitadas,
diriamos nés - de ordenacdo e adequagdo de pensamentos). No
conceito expressa-se a filosofia enquanto criagdo. Mas o
conceito nadc se refere a si, ndo fala apenas de si. Fala das
colsas, de todas as coisas, de tudo o que ha por al e que a
filosofia deve ser capaz de experimentar.

Acreditamos que esta viajem tragada entre / através

destes trés objectos artisticos gque seleccionamos foi uma
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dessas viagens em gue se possa ter experimentado, criado e
descoberto.

Experimentadmos conceitos e sua aplicabilidade, criamos
interseccdes e empatias, desccbrimos hipbdteses e novas
imagens. Mas descobrimes scbretudo que nac havia um termo, e
que foi o préprio acto de viajar o fim, o mbébil da viagem.

Linha de fuga: sim, uma grande 1linha que passou,
esquivou-se e contorceu-se pelo meio de tudo o© que
analisamos. E fuga porque ela fugiu sempre: fazendo justicga
ac seu proprio dinamismo. Foi uma linha que fugiu, mas fugiu
variando em torno do pensamento de Deleuze, apenas com a
crenga de que de que ele havia lancade as bases para a
construgdo de um edificio, mas de um edificio incompleto que
faz da sua incompletude uma virtude.

Os pontos de bifurcacgdo, as aparentes encruzilhadas sé&o
0 gue mals interessa a filosofia: cada ponto é um poclo de
possibilidades, variando consocante o espa¢o e o tempo. A
filosofia terd que procurar algumas delas, uma, duas, tantas

quantas as que forem possiveis,
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- Tirando fotografias no parque, escondido.

-0 casal que esta a ser fotografado.
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- Fotografando o casal.

- Na revelacgdo, comecga a desconfiar.
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Olhando os pormenores.

A desconfiar de determinado aspecto.
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- Processo de ampliacéao.

- Processo de ampliacgao.
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- Um pormenor suspeito.

-Apds algumas ampliacgdes, la esta, a arma do crime.
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- E o homem morto.

-0Olhando a ampliacao.
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-Por fim, volta ao parque,
possibilidade de confirmar.

de noite,

e tem

a



Bibliografia



Obras de Gilles Deleuze

*DELEUZE, Gilles - Empirisme et Subjectivité, Paris, P.U.F.,
1953.

*DELEUZE, Gilles - Nietzsche et la Philosophie, Paris, P.U.F.,
1962.

*DELEUZE, Gilles - Le Bergsonisme, Paris, P.U.F., 1966.

*DELEUZE, Gilles - Logique du Sens, Paris, Les Editions de
Minuit, 1969.

*DELEUZE, Gilles - Sade / Masoch, Lisboa, Assirio & Alvim, 1973.

*DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Felix - Mille Plateaux: Capitalisme
et Schizophrénie 2, Paris, Les Editions de Minuit, 1980.

*DELEUZE, Gilles - Spinoza: Philosophie Pratique, Paris, Les

Editions de Minuit, 1980.

*DELEUZE, Gilles - Francis Bacon: Logique de la Sensation, Paris,
Editions de la Différence, 1981.

*DELEUZE, Gilles - Cinema 1: L’Image-Mouvement, Paris, Les
Editionsde Minuit, 1983.

*DELEUZE, Gilles - Cinema 2: L’Image Temps, Paris, Les KEditions
de Minuit, 1985.

*DELEUZE, Gilles - Foucault, Paris, Les Editions de Minuit, 1986.

174



*DELEUZE, Gilles - Le Pli: Leibniz et le Baroque, Paris, Les
Editions de Minuit, 1988.

*DELEUZE, Gilles - Pourparlers, Paris, Les Editions de Minuit,
1890.

*DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Felix - Qu’est-ce que la

Philosophie?, Paris, Les Editions de Minuit, 1991.

*DELEUZE, Gilles - “Lettre-Péface” in MARTIN, Jean-Clet -

Variations: La Philosophie de Gilles Deleuze, Paris, Payot, 1993.

*DELEUZE, Gilles & GUATTARI, Felix - O Anti-Edipo: Capitalismo e

Esquizofrenia 1, Lisboa, Assirio & Alvim, 1995.

*DELEUZE, Gilles - “L/Immanence: Une Vie..” in PHILOSOPHIE, n°® 47,

pp. 3-7.

*DELEUZE, Gilles & PARNET, Claire - Dialogues, Paris, Flammarion,
1996,

*DELEUZE, Gilles - Différence et Répétition, Paris, P.U.F., 1996.

*DELEUZE, Gilles

|

Proust et les Sigmes, Paris, P.U.F., 1996.

*DELEUZE, Gilles — “Having an Idea in Cinema (On the Cinema of
Straub-Huillet)” in KAUFMANN, Eleanor & HELLER, Kevin J. [ed.]:
Deleuze and Guattari: New Mappings in Politics, Philosophy and
Culture, pp. 14-19.

*DELEUZE, Gilles - “Conférence Sur le Temps Musical” in
www.imaginet.fr/deleuze/TXT/IRCAM78.html



Bibliografia Geral

*AA. VV. - Deleuze, numero tematico da revista L’ARC, n° 49,

Marseille, s.e., s.d.

*AA. VV. - Corpo, o Nome, a Escrita, numero tematico da REVISTA
DE COMUNICAGCAO E LINGUAGENS, n° 10/11, Lisboa, CECL, Marco de
1990.

*AR. VV. - A Experiéncia Estética, numero temdtico da Revista de

Comunicacac e Linguagens, 12/13, Lisboa, Edicées Cosmos, Jan.-

1991.

*AA. VV. - Deleuze: A Critical Reader: PATTON, Paul [ed.],
Oxford, Blackwell, 1996,

*AA. VV. - LES INROCKUPTIBLES, n° 65, Paris, Julho de 1996.

*AR. VV. - Gilles Deleuze: Immanence et Vie, numero tematico da

revista RUE DESCARTES, n° 20, Paris, P.U.F., Maio-1998.

*AA. VV. - Le Cinema Selon Gilles Deleuze: FAHLE, Oliver &
ENGELL, ILorenz [dir.], s.l., Presses de la Sorbonne Nouvelle,

1998.

*AR. VV. - Deleuze and Guattari: New Mappings in Politics,
Philosophy and Culture: KAUFMANN, Eleanor & Heller, Kevin J.
[ed.], Minesota, U.M.P., 1998.

*AA. VV. - L’Objet Musical et 1’Universel, nUmero temadtico da

revista PHILOSOPHIE, n°59, Paris, Les Editions de Minuit,
Setembro-1999.

176



*RA. VV. - Méthodes Nouvelles, Musiques Nouvelles: GRABOCZ, Marta

[dir.], Strasbourg, Presses Universitaires de Strasbourg, 1999.

*AGAMBEN, Giorgio — Image et Mémoire, s. 1., Hoébeke, 1998.

*ALLIEZ, Eric - Da Impossibilidade da Fenomenologia: Sobre a
Filosofia Francesa Contemporinea, S. Paulo, Editora 34, 1996.

¥ — “Sur la Philosophie de Gilles Deleuze: Une Entrée
en Matiére” in RUE DESCARTES, n° 20, pp. 49-57.

*AIMEIDA, Bernardo Pinto de - Imagem da Fotografia, Lisboa,

Assirio& Alvim, 1995.

* - O Plano da Imagem, Lisboa, BAssirio & Alvim, 1996.

*BACON, Francis - Entretiens Avec Michel Archimbaud, Paris,
Folio, 1996.

*BARRETO, Jorge Lima - Misica Minimal Repetitiva, Lisboa,
Litoral, 1990.

*BARTHES, Roland - A Camara Clara, Lisboa, Ed. 70, 1998.

* - O Obvio e o Obtuso, Lisboa, Ed. 70, 1984.

*BAUDRILLARD, Jean - Simulacros e Simulagdo, Lisboa, Relégio
d’ Agua, 1991.

*BERGSON, Henri - Matiére et Mémoire, Paris, P.U.F., 1946.

*BUCI-GLUCKSMANN, Christine - "“Les Cristaux de L’art: Une
Esthétique do Virtuel” in RUE DESCARTES, n° 20, pp. 95-111.

177



*BLUMENFELD, Samuel - “Aux Origines de Crash” in LES

INROCKUPTIBLES, n° 65, Julho de 1996, pp. 21-23.

*BRIGG, Peter - J. G. Ballard, Washington, Starmont House, 1985.

*CAUQUELIN, Anne - L’Art Contemporain, Paris, PUF, 1996.

*CLEARY, Thomas [org.] - Yi-King: O Livro das Mudangas, Paris,

Editions de la Table Ronde, 1995.

*COHEN-LEVINAS, Danielle - "“Deleuze Musicien” in RUE DESCARTES,
n® 20, pp. 137-147.

*COURTINE, Jean-Jacques & HAROCHE, Claudine - Histdéria do Rosto,

Lisboa, Circulo de Leitores, 1997.

*CRESSOLE, Michel - Deleuze, Paris, Psycothéque/Editions

Universitaires, 1973.

*CRITON, Pascale - “A Propes d'un Cours du 20 Mars 1984. La
Ritournelle et le Galop” in ALLIEZ, Eric [dir.]: Gilles Deleuze:

Une Vie Philosophique, pp. 513-523.

*DERY, Mark - Velocidad de Escape: La Cibercultura en el Final
del Siglo, Madrid, Ediciones Siruela, 1998.

*DESCOMBES, Vincent - Le Méme et 1’Autre: 45 Ans de Philosophie

Francaise, Paris, Les Editions de Minuit, 1979.

*DIAS, Sousa — Légica do Acontecimento: Deleuze e a Filosofia,

Porto, Edicdes Afrontamento, 1995.

*DIDI-HUBERMAN, Georges - Devant 1’Image, Paris, Les Editions de

Minuit, 1990.

178



*DOUMET, Christian - L’Ile Joyeuse: Sept Approches de 1la
Singularité Musical, Saint-Denis, Presses Universitaires de

Vincennes, 1997.

*EWALD, Francois - “La Schizo-analyse” in MAGAZINE LITTERAIRE, n°

257, pp. 52-53.

*FLUSSER, Vilém - Ensaio Sobre a Fotografia: Para uma Filosofia

da Técnica, Lisboa, Relégio d’Agua, 1998.

*FRADE, Pedro M. - Figuras do Espanto: A Fotografia Antes da Sua
Cultura, Lisboa, Edicdes Asa, 1992.

*FRANCASTEL, Pierre - Imagem, Visdo e Imaginag¢do, Lisboa, Ed. 70,
1987.

*GIL, José - A Imagem Nua e as Pequenas Percep¢des: Estética e
Metafenomenologia, Lisboa, Relégio d'Agua, 1996.

i - As Metamorfoses do Corpo, Lisboa, Reldgio d’ "Agua,
1980
* — Diferenga e Negacdo na Poesia de Fernando Pessoa,

Lisboa, Reldgio d'Agua, 1999.

x - Monstros, Lisboa, Quetzal, 1994.

*HARDT, Michael - Gilles Deleuze: Un Apprenticeship in
Philosophy, UCL press, 1993.

179



*HOLLAND, Eugene W. - Deleuze and Guattari’s Anti-Oesdipus:

Introduction to Schizoanalysis, London, Routledge, 1999.

*JIMENEZ, José - A Vida Como Acaso, Lisboa, Vega, 1997.

*JOLY, Martine - Introduction a 1’Analyse de 1'Image, Paris,
Nathan, 1993.

*KLEE, Paul - Théorie de 1l’Art Moderne, Paris, Folio, 1985.

*LYOTARD, Jean-Francols - O Inumano: Consideracdées Sobre o Tempo,
Lisboa, Editorial Estampa, 1997.

*MANNING, Peter - Electronic and Computer Music, Oxford,

Clarendon Press, 1993.

*MARKS, John — Gilles Deleuze: Vitalism and Multiplicity, London,

Pluto Press, 1998.

*MARTIN, Jean-Clet - L’Image Virtuelle: Essai sur la Construction
du Monde, Paris, Editions Kime, 1996.

& - Variations: La Philosophie de Gilles Deleuze,
Paris, Payot, 1993,

*MASSUMI, Brian - A User’s Guide to Capitalism and Schiphrenia:

Deviations from Deleuze and Guattari, Cambridge, MIT press, 1993.

*MELO, Alexandre — Velocidades Contempordneas, Lisboa, Assirio &
Alvim, 1995.

*MERLEAU-PONTY, Maurice - Phénoménologie de la Perception, Paris,
Gallimard, 1945.

180



*MIRANDA, J. Braganga de - Tragos: Ensaios de Critica da Cultura,

Lisboa, Vega, 1998.

*MORGAN, Robert - Twentieth-Century Music, New York, WW Norton

and Company, 1991.

*NANCY, Jean-Luc - “Pli Deleuzien de la Pensée” in ALLIEZ, Eric

[dir.]: Gilles Deleuze: Une Vie Philosophique, pp. 115-123.

*PAES, Rul Eduardo - A Orelha Perdida de Van Gogh: Misica e
Multimeédia, Lisboa, Hugin, 1998.

* - Ruinas: A Misica de Arte no Final do Século,

Lisboa, Hugin, 1996.

*PATTON, Paul - “Introduction” in PATTON, Paul [ed.]: Deleuze: A

Critical Reader, pp. 1-17.

*PELBART, Peter Pal - O Tempo N#o-Reconciliado, Sio Paulo,

Editora Perspectiva, 1998.

*PERNIOLA, Mario - A Estética do Séc. XX, Lisboa, FEditorial
Estampa, 1998.

*RAMAUT-CHEVASSUS, Beéatrice - Musique et Postmodernité, Paris,
P.U.F., 1998.

*RANCIERE, Jacques - “Existe-t-il une Esthetique Deleuzienne?” in
ALLIEZ, Eric [dir.]: Gilles Deleuze: Une Vie Philosophigue, PP .
525-536.

*REYNOLDS, Bryan - ‘“Becoming a Body without Organs: The

Masochistic Quest of Jean-Jacques Rousseau” in KAUFMANN, Eleanor
& HELLER, Kevin J. [ed.]: Deleuze and Guattari: New Mappings in
Politics, Philosophy and Culture, pp. 191-208.

181



*RIBEIRO, Antdénio Pinto - Corpo a Corpo: Possibilidades e Limites

da Critica, Lisboa, Edigdes Cosmos, 1997.

*ROSSI, Umberto - “Images From the Disaster Area: An Apocalyptic
reading of Urban Landscapes in Ballard’s The Drowned World and
Hello America” in SCIENCE-FICTION STUDIES, Vol. 21, 1994, pp. 81-
D

*RUDDICK, Nicholas - “Ballard/Crash/Baudrillard” 1in SCIENCE-
FICTION STUDIES, Vol. 19, 1992, pp. 354-360.

*SEVE, Bernard - “ Ce que la Musique Vous Apprend Sur la Notion
de Forme” in PHILOSOPHIE, n° 59, pp. 50-68.

*SISSA, Giulia - Le Plaisir et le Mal: Philosophie de la Drogue,

Paris, Editions Odile Jacob, 1997.

*TUCHERMAN - Breve Histéria do Corpo e de Seus Monstros, Lisboa,

Vega, 1999.

*VIGOUREUX, Roger - La Fabrique du Beau, Paris, Editions Odile
Jacob, 1992.

O

182



