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Quem diz a verdade cedo ou tarde sera descoberto.
Oscar Wilde

A ficgdo parece absurda porque é a realidade despojada de todas as
mentiras.

Victor Giudice

O ULTIMO POEMA

Assim eu quereria o meu ultimo poema

Que fosse terno dizendo as coisas mais simples e menos intencionais.
Que fosse ardente como um solugo sem lagrimas

Que tivesse a beleza das flores quase sem perfume

A pureza da chama que se consomem os diamantes mais limpidos

A paixao dos suicidas que se matam sem explicagio.

Manuel Bandeira



RESUMO

CERQUEIRA, Luame. Deleuze e a instauracdo das sensacdes. 2010. 80 f.
Dissertacao (Mestrado em Filosofia) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2010.

Deleuze apresenta-nos uma maneira inédita de pensar a arte, tomando-a ela
prépria como um modo de pensamento. Ao lado da ciéncia e da filosofia, a arte
também consiste em uma expressao do pensamento, ainda que cada qual seja
irredutivel e se produza necessariamente com seus proprios meios. Sobretudo, a
arte é instauracdo de sensacoes, isto €, na medida em que este ultimo termo nada
tem a ver com a correspondéncia cognitiva entre sujeito e objeto. Ora, pela natureza
excessiva da arte, nenhuma percepcdo, memodria pessoal e nenhum estado
subjetivo ou sentimento s&o capazes de produzi-la ou alcanga-la, quer como causa,
quer como efeito. Exige-se que a arte seja capaz de se sustentar sozinha,
independentemente de todo criador, espectador ou modelo. Dessa maneira,
enquanto bloco de perceptos e afectos, a arte ndo tem por fungdo representar o
mundo ou atualizar algo preexistente, antes, cria possiveis. O plano de composigao
estético é autbnomo e implica uma condigao de vibragao ou excitacdo da sensacao,
sem seu prolongamento motor, orgénico. Abrir-se ao Fora, campo imanente de
forcas, é condicdo da individuacao artistica, explicitando o carater essencialmente
inumano da arte e seu desenvolvimento presente na natureza, comegando mais
precisamente com a urgéncia qualitativa e ndo-funcional do recorte territorial que o
animal pode fazer. Assim, livre de toda organicidade, motricidade e pessoalidade, o
artista acaba por criar singularidades que ndo cabem no campo do entendimento e
do reconhecimento, fundando sempre uma nova maneira de pensar. Vendo-se livre
da representacido, abandona-se a vontade de verdade e uma outra vontade se torna
soberana no espirito — a vontade de poténcia. Eis o sentido mesmo da instauragao
das sensacoes: elevar o falso a enésima poténcia.

Palavras-chave: Arte. Sensacdo. Percepto. Afecto. Acontecimento. Ritornelo.
Monumento. Plano de composicéo. Poténcia do falso. Territério. Caos. Devir.



ABSTRACT

Deleuze presents a totally new way of thinking about art, considering it as a
mode of thought in itself. Along with science and philosophy, art is also an
expression of thought, though each one of these is irreducible and produces itself
necessarily by its own means. Above all, art is the establishment of sensations, i. e.,
as long as this last term has nothing to do with the cognitive correspondence
between subject and object. Now, because of art’s excessive nature, no perception,
personal memory, subjective state or feeling are able to produce it or achieve it,
either as cause or effect. It is required to art to be able to sustain itself regardless of
any creator, spectator or model. Thus, as a block of percepts and affects, art has not
the function of representing the world or actualizing some preexistent thing, rather it
creates “possibles”. The aesthetic plan of composition is autonomous; involves a
vibrating or excitation condition without its motor, organic extension. Indeed, opening
up to the Outside (an immanent field of forces) determines the artistic individuation,
and exposes the essentially inhuman character of art and its development in nature,
which starts precisely with the urgent qualitative and non-functional territorial cutting
that the animal can perform. Therefore, free from all organicity, motricity and personal
affairs, the artist ultimately creates singularities that don’t fit in the field of
understanding and recognition, always funding a new way of thinking. When one gets
rid of representations, the will to truth is abandoned to let another will become the
master of the spirit — the will to power. This is the actual meaning of the
establishment of sensation: to raise false to its highest degree of power.

Key-words: Art. Sensation. Percept. Affect, Happening, Ritornello, Monument, Plan
of composition. Power of the false. Territory. Chaos. Becoming.
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INTRODUCAO

A percepcéo é a sabedoria enraizada no solo, erguida para a abertura: ela é
camponesa no sentido estrito, fincada na terra e formando um liame entre o limite
imovel e o horizonte aparentemente sem limite — pacto seguro de onde advém a
paz. A palavra €, para o olhar guerra e loucura. A terrivel palavra ultrapassa todo o
limite e, até, o ilimitado do todo: ela toma a coisa por onde nao se a toma, por onde
nao é vista, nem nunca sera vista: ela transgride as leis, liberta-se da orientacéao, ela
desorienta.

Maurice Blanchot

No prefacio do livro “O Universo, os Deuses e os Homens” Vernant deixa
claro que, ao apresentar as belas histérias da mitologia grega, seu compromisso néo
sera com a verdade, isto é, ndo tem por tarefa efetuar sua exata reproducao. Alias,
reproduzir uma mitologia exatamente como um grego ouviu no século V
inevitavelmente nos afastaria dos gregos, pois os resquicios de uma tabuleta milenar
nos leva antes a pessoalidades do que propriamente ao acontecimento que excede

qualquer fato histérico.

Isso porque, igualmente, nunca saberemos avaliar as consequiiéncias de um
fendbmeno puramente fisico: antes da teoria do caos, Poincaré demonstrou, que de
uma hora para outra, a Terra pode deixar o sistema solar e sair pelo mundo em
busca da sorte. A causa deixa entdo o infinitamente grande e , mesmo na mecanica,
desce ao imperceptivel para ali juntar, ao infinitamente pequeno Cledpatra e caltnia.
Riam dos historiadores que continuam deterministas quando se trata de assuntos
humanos, enquanto mesmo as ciéncias mais duras admitem a existéncia de efeitos
imprevisiveis Iigados a condigdes iniciais que a observagao mais minuciosa n&o
pode detectar.

Vernant respeita e ama a forga inventiva dos gregos: a mitologia, com efeito,
nunca foi o relato de uma verdade (a qual se submete passivamente o homem), mas
estava em constante mutagdo, variando de acordo com a forgca daquele que as
narrasse. Os deuses sao muitos e nos inspiram de varias maneiras - s6 ha criagao.
O que importa é justamente este éxtase criador; alias, ndo ha espago para um
observador, um sujeito que supostamente busca a verdade. Para entender o

problema grego € preciso de inicio ser artista, dar continuidade a essas vozes que

' SERRES, Michel. Ramos. Rio de Janeiro: Bertrand, 2008. p.117.
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atravessaram seéculos, nao repeti-las, mas entrar em ressonancia, produzindo,
inevitavelmente uma diferencga. Eis o funcionamento do pensamento, a fidelidade é
em relacdo ao problema, ao movimento, e ndo aos fatos. E Nietzsche que tantas
vezes afirma que é preciso olhar as forcas e ndo as coisas. Desta forma, nao
reduziremos os blocos de sensacbes, ou seja, as obras de arte, a meras

representacdes de paisagens ou sentimentos pessoais de seu autor.

Testamento

O que néo tenho e desejo

E que melhor me enriquece.
Tive uns dinheiros - perdi-os...
Tive amores - esqueci-0s.
Mas no maior desespero
Rezei: ganhei essa prece.
Vi terras da minha terra.
Por outras terras andei.
Mas o que ficou marcado
No meu olhar fatigado,
Foram terras que inventei.
Gosto muito de criangas:
Nao tive um filho de meu.
Um filho!... Nao foi de jeito...
Mas trago dentro do peito
Meu filho que ndo nasceu.
Criou-me, desde eu menino
Para arquiteto meu pai.
Foi-se-me um dia a saude...
Fiz-me arquiteto? Nao pude!
Sou poeta menor, perdoai!
Nao fago versos de guerra.
Nao fago porque nao sei.
Mas num torpedo-suicida
Darei de bom grado a vida
Na luta em que néo luteil®

A ficgdo ndo é um desvio da realidade, isto €, ndo basta renunciar a verdade
e deixar-se levar pelas casualidades da fantasia. Antes de tudo, é preciso fundar
uma nova maneira de pensar, uma nova imagem do pensamento, que o livre de uma
vez por todas da pretensdo de reduzir o pensamento a um mero instrumento que
garantira a efetuacdo da verdade; antes, é preciso que afirme dire¢cdes criadoras
para potencializar a liberdade. Nao, ndo faremos revoltas ressentidas lutando pelo o
oposto do estabelecido: ndo sucumbiremos a uma dicotomia verdade-mentira que
fatalmente acarretara na posi¢cao da arte como o lugar do erro, ou no maximo, da

copia. Reivindicamos uma nova maneira de pensar, onde o falso, livre de qualquer

2 BANDEIRA, Manuel. Antologia Poética. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001. p.126.
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denotagdo moral, seja o principio mesmo do mundo. Pensar, entdo, ndo nos ligara a
nada, sera sempre uma atitude perigosa, nos afastara de nés mesmos, nos langara
a forgas pré-individuais, nem um pouco humanas. Ora, a arte € composicao, a
suprema selecado que eleva o falso a sua enésima poténcia. Bergson nao cansa de
repetir a importancia de escapar dos falsos problemas. Sabe-se que é preciso se
situar no olho do furacdo mesmo quando se constroi uma consisténcia, uma vez que
esta ndo nos traz seguranga, mas garante que a incerteza persista de alguma forma,
retendo o que ha de terrivel nela, ainda que uma relativa estabilidade garanta sua
existéncia. Buscar a verdade inevitavelmente nos afastara dos problemas. Eis o
ponto de partida dessa nova imagem do pensamento: o pensador se envolve com as
forgas e é totalmente cego para dilemas morais.

No conto “Tema do traidor e do heréi” de Jorge Luis Borges, ha um homem
da verdade, um historiador, ao qual cabe fazer uma investigacdo mais profunda
sobre a verdadeira historia do herdi irlandés, esse lider revolucionario que, apesar
das décadas decorridas, ainda produzia inspiracdes libertarias em seus
conterraneos. Inicia-se entdo, uma analise de documentos historicos e coincidéncias
estranhas sao descobertas: os ultimos dias do heréi sao idénticos a histéria de Julio
César de Shakespeare: ele profere as mesmas palavras, morre da mesma maneira.
Pior, seu melhor amigo era de fato o tradutor de Julio Cesar. O historiador, devido a
certas circunstancias, descobre fatos aterradores, até entdo desconhecido por todos.
Um dia antes do assassinato foi convocada uma reunido pelo herdi. Tal reunido
tinha como finalidade revelar se havia algum traidor no grupo e o incumbido da
investigacdo era o melhor amigo do herdi, o tradutor. Para surpresa de todos, ele
apresenta provas irrefutaveis que o maior traidor de todos é justamente o herdi.
Condenam-no a morte, mas eis que surge uma escolha a ser feita: ou seguir um
caminho moral, garantindo a verdade histérica dos fatos, ou ser fiel ao problema,
dando continuidade a revolug&o. Na primeira, torna-se incontornavel a necessidade
de mata-lo. O segundo caminho, entretanto, leva-lo-ia a compreender o principio
ficticio que ha no mundo. Sendo assim, participar dele e acompanhar seu
movimento levariam a compreensao de que matar o herdi acabaria com a chance de
a revolucao triunfar, pois se abateria sobre o povo um sentimento de descrenca.
Uma clareza absoluta do problema aparece: é preciso, sobretudo, criar, nao

importam as pessoalidades, pois 0 que esta em jogo é justamente a revolugao.
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Quanto ao amigo-tradutor, é preciso planejar um assassinato para o heréi, fazer
pensar que os conservadores o mataram e, com isso, desencadear a ira no povo.
Todavia, o tempo € curto, ndo é possivel chegar ao absolutamente novo - a Unica
maneira & repetir a histéria de Julio Cesar, tdo conhecida pelo tradutor. Eis que a
vida vira palco e s6 o que interessa € o problema. Contudo, depois de toda trama
descoberta, o historiador fica abismado: como revelar ao seu povo que um dos
maiores herdis da historia da Irlanda ndao passou de um traidor? Apds muita
perturbacao, percebe, enfim, que também n&o é mero espectador, que também faz
parte dessa trama celeste, que, para além da verdade, ha um movimento criador em
que ele também se faz personagem dessa forgca revolucionaria. Desse modo, n&o
Ihe resta outra escolha além de, com efeito, usando sua credibilidade de historiador,
ampliar os falsos feitos extraordinarios do herdi/traidor, deixando de ser espectador
para tornar-se criador. A realidade é despudoradamente ficcdo: somente assim se
despe dos falsos problemas, alcangando a vida em toda sua plenitude.

O pensamento, quando restrito aos dados da percepg¢do, percorre dois
termos bem definidos - sujeito e objeto. Quando é expressdo metafisica de um
campo de forcas imanente, integra as poténcias criadoras do empirismo
transcendental. Nesse ultimo caso, sujeito e objeto sdo apenas efeitos de um
movimento qualitativo anterior, constituido por multiplos sistemas de fluxos que se
entrecruzam — virtuais e atuais, sendo, portanto, elementos muito tardios, improprios
para serem tomados como ponto de partida de experiéncias intensivas. Assim, a
arte ndo se apresenta a Deleuze como um objeto sobre o qual ele destina sua
reflexdo, antes ela mesma configura um modo de pensamento irredutivel, cujas
ressonancias com a filosofia permitem a construcdo de conceitos sobre o ato de
criacdo. O plano de imanéncia, tracado pela filosofia a medida que cria conceitos,
corresponde-se ao plano de consisténcia que a composi¢ao estética ergue com seus
proprios meios. Dessa maneira, percorre-se os multiplos aspectos da criagéao,
distinguindo-se com precisdo os sentidos e conjuntos de relagbes incorpoéreas em
jogo, bem como as relagdes materiais que intervém no caso da arte. Trata-se, no
fundo, da grande movimento de explicacdo ou desdobramento, pelo qual o virtual se
langa rumo a sua atualizagéo diferenciante, bem como de seu coexistente e inverso
movimento de implicagéo, pelo qual o atual mostra-se impregnado de virtualidade.

Afirma-se o multiplo do uno e o uno do multiplo, verdade que se estende da natureza
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a arte igualmente. A arte, por sua vez, possui um estatuto especial ao assumir seu
pertencimento a categoria de possivel, que exploraremos ao longo do
desenvolvimento do conceito de sensagdo. A propdsito, somente chegaremos a
natureza da arte acompanhando o processo de individuacdo que ela supde, por isso
torna-se inevitavel que a investigagado se debruce inicialmente sobre o necessario
afastamento dos numerosos falsos problemas que circunscreverem o tema ao longo
da histdria da filosofia e, também, das considerag¢des imediatas do senso comum.
Em determinada passagem do belo livro: “Em Busca do Tempo Perdido” de
Marcel Proust, vemos a crianga receber de sua avé quadros com paisagens de
diversos paises. A avo, que odiava o mundo utilitarista, somente considerava digno
um presente quando este conseguia exceder todas as limitagdes sensorio motoras e
fundasse um novo mundo. Assim, as fotografias ndo possuiam um valor em si - sé
seriam validas se reproduzissem obras de arte. O garoto convive anos com as
paisagens dos grandes pintores; contudo, quando cresce e percorre 0 mundo, nunca
consegue chegar aos lugares pintados. Entende, por fim, que os quadros nada
representam, que ndo sdo mapas, pelo contrario, fazem sempre uma
desterritorializacdo: criam mundos que excedem qualquer mundo existente. A arte
frequentemente é reduzida a uma mera representacédo. Por vezes, reduz-se a um
simbolo da vida ordinaria do artista, derivando, dai, a crengca de que aos artistas &
indispensavel uma vida incrivel, repleta de grandes acontecimentos, sentimentos
pessoais dignos de serem reproduzidos num quadro, filme ou livro; com isso,
garantindo a imortalidade das afecgdes de seu autor, aptas para serem
comunicadas para homens de qualquer época. Outras vezes, age de forma menos
explicita, depende de interpretacées psicolégicas para desvelar os sentimentos
pessoais que o artista quisera ocultar. Ja em Platdo a arte é tida como a
representacdo da representagao, pois nosso mundo ja seria copia do mundo das
Idéias, desta forma um quadro seria cépia da copia. Livrar a arte de toda
representacao, livra-la até mesmo do homem: eis a saga em que Deleuze se langa.
Investigaremos a possibilidade da obra de arte ser independente do autor, do
espectador e de experiéncias vividas, conservando-se em si mesma, enquanto um
bloco de sensagbes autbnomo. Para isso, investigaremos a nogdo puramente

estética do composto de afectos e perceptos, que garante a autoposi¢ao do criado.
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Para abordar esses problemas, dividimos a Dissertacdo em trés capitulos: no
primeiro investigamos o conceito de sensacdo e sua instauragdo autbnoma. Em
primeiro lugar, exploramos sua composi¢do (blocos de perceptos e afectos),
explicitando sua impessoalidade e nao-organicidade, bem como sua relagdo com o
material. Em seguida, tratamos a sensacgao enquanto excitagao ou vibragao sem seu
prolongamento motor, cuja realidade esta na poténcia de permanecer apenas
suposta, na retaguarda. Outro conceito investigado nesse capitulo é o de territorio,
pois nos parece indispensavel para sustentar o carater expressivo da arte. Ao tomar
o enquadramento artistico (seja qual for a seletividade em questdo) como
necessariamente vinculado ao caos e ao cosmos, sendo ele um efeito mesmo do
acoplamento de duas ou mais for¢cas, compreendemos em que medida nao se
coloca o homem na atividade artistica quer como fim quer como causa. No segundo
capitulo, enfrentamos o problema do Caos; como o artista o combate e o que resulta
dessa luta. Afinal, para fugir a representagcdo, ndo é absolutamente necessario
condicionar a obra as forgas desintegradores do caos, que levam a confusdo e
impedem a consisténcia. Por fim, analisamos, no terceiro capitulo, o conceito
nietzschiano de vontade de poténcia e sua relagdo com a arte, a necessidade de
uma nova imagem do pensamento que exige, ainda, uma nova relagédo com a vida e
coloca em risco o homem e sua vontade de verdade. A poténcia criadora expressa
na arte eleva, desse modo, o falso a sua enésima poténcia. Isso explicita tanto a
esséncia da arte como um processo diferenciante, quanto a propria natureza do
tempo, a diferenga em si, pela qual o mundo se faz sempre novo por meio de
involugdes, qualificagbes diversas que distribuem novos sentidos progressivamente,
corpos-sem-0rgaos, territorializagdes que excedem as delimitagbes espaciais e as
justificativas funcionais. Se nao ha verdade no funcionamento da natureza, se o
falso condiz com sua forga criadora, € porque a propria natureza em seu seio revela-
se artistica.

Ora, ndo é raro a vida apresentar-se por tal aspecto expressivo. S40 as nossas
percepcoes demasiado interessadas na perpetuacdo das condi¢cbes atuais que nos
cegam para a riqueza e exuberancia que |Ihe é propria. Na Grécia, pelo menos uma
vez a musica de Orfeu se faz impessoal e provoca nos homens uma superacio de
sua condi¢do organica. Langcados em alto mar, ao som dos ventos furiosos, os

argonautas reservaram espago para um unico artista: Orfeu. Sua lira n&o era para
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entreter os fadigados remadores e isso fica explicito quando a tripulagdo é seduzida
pelos cantos e encantos das sereias. Contra o chamado organico, Orfeu, aquele que
desafiou até mesmo as regras dos deuses, empunha sua lira e dela cria um som
inaudito... Trava-se uma guerra: os tripulantes sdo tomados por esse novo mundo
que se apresenta, essa musica que nao lembra nada, que a nada remete, mas que
cria novas possibilidades de vida. E preciso voltar a remar, diante da grandiosidade
dos possiveis revela-se a pobreza do estabelecido, o aprisionamento do orgénico.
Voltar a remar nao por uma moral, mas por uma ética, uma estética. Voltar a remar
ao som da lira de Orfeu desbravando o cadtico oceano para tragar uma consisténcia
a caminho de novos mundos. Vamos, enfim, em busca dessa consisténcia, desse
territério expressivo que ndo tem o homem como ponto de partida; partiremos, sim,
dos cantos do scenopoietes, enfrentaremos o caos e vislumbraremos a poténcia do
falso. Navegaremos ao som da musica de Orfeu: ela ndo € a trilha sonora que nos
acalmara quando encontrarmos as tempestades, enfrentarmos monstros marinhos e
a ira dos deuses, pois a arte € protagonista e nada pode nos desfigurar mais do que

sua expressividade.
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1 A METAFISICA DA SENSACAO

Escrever o que ndo acontece ¢é a tarefa da poesia.

Manoel de Barros

Em tempos remotos, quando a Terra ainda ndo fora totalmente mapeada,
havia lugares secretos, ilhas povoadas por piratas, tribos n6mades, montanhas de
diamante, légicas incertas. Ha séculos atras, ndo havia o reldégio com seus
ponteiros onipresentes, o tempo passava despercebido e as duragbes eram
qualitativamente vividas. Em certas civilizagdes, onde a razdo ainda n&do era uma
crenca forte, os deuses copulavam com seres humanos e tudo era possivel.
Enganam-se aqueles que pensam que a evolugdo tecnoldgica tornou absurda a
idéia de um lugar fora do mapa ou um tempo ausente do reldgio e do calendario, ou,
ainda, acontecimentos que desrespeitem as leis da razdo. A arte possui um carater
unico no universo humano, que é justamente o poder de escapar das determinagdes
organicas que prendem o homem a um solo, uma familia e uma era especificos — a
arte supera-os pela sua propria esséncia, criando possiveis. Diante de uma obra-de-
arte, como uma pintura, por exemplo, despropositadas seriam, na verdade, as
pretensées do entendimento de atribuir uma significacdo a imagem, datando-a,
localizando-a e explicando-a. N&o ha lugar no mapa mundi do qual a arte se deriva.
Nao ha sequer uma época que ela represente ou um objeto representavel que Ihe dé
razdo de ser. O individuo, por sua vez, é o maior inimigo da arte, como bem nos

mostrou Nietzsche.

(...) o sujeito, o individuo que quer e que promove 0S Seus escopos egoisticos, so
pode ser pensado como adversario e ndo como origem da arte. Mas na medida em
que o sujeito € um artista, ele ja esta liberto de sua vontade individual e tornou-se,
por assim dizer, um médium através do qual o uUnico Sujeito verdadeiramente
existente celebra a sua redengdo na aparéncia. Pois, acima de tudo, para a nossa
degradacao e exaltagdo, uma coisa nos deve ficar clara, a de que toda a comédia da
arte ndo é absolutamente representada por nossa causa, para nossa melhoria e
educacao, tampouco que somos os efetivos criadores desse mundo da arte: mas
devemos sim, por nés mesmos, aceitar que nds ja somos, para o verdadeiro criador
desse mundo, imagens e proje¢des artisticas, e que a nossa suprema dignidade
temo-la no nosso significado de obras de arte — pois s6 como fendmeno estético
podem a existéncia e o mundo justificar-se eternamente (...) 3

® NIETZSCHE, Friedrich. O Nascimento da Tragédia. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992.
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Ha, com efeito, forgcas inumanas que intervém na criacdo artistica, de tal
forma que ndo é nem mesmo necessario que haja um homem presente na atividade
criadora. Os ventos aliados ao decurso de milénios recortam monumentos
singulares nas pedras, vulcdes desenham o cenario de futuras populagdes. Todavia,
ha certa indiferenca e arbitrariedade nesses fenbmenos naturais, o que
provavelmente dificulta a emergéncia das razdes propriamente artisticas em tais
acontecimentos. E inegavel, no entanto, o que Bergson nos ensina: o principio
evolutivo do tempo é estético, pois é precisamente a sua forga criadora que avanca
instaurando novidades no mundo ao compor-se com a matéria, sejam elas
variedades bioldgicas ou artisticas. Entdo, como encontrar a atividade propriamente
artistica (ndo somente estética) no funcionamento da natureza? “Talvez a arte
comece com o animal que recorta um territério e faz uma casa” *. Segundo Deleuze,
o territério implica na aparicdo de qualidades sensiveis puras, que deixam de ser
unicamente funcionais e se tornam tragos de expressao. Diz-se, inclusive, que essa
expressividade ja esta difundida na vida, mas é com o territério-casa que ela se
torna construtiva. Trata-se da criacdo de monumentos rituais puramente estéticos,
que ultrapassam a cristalizagcao habitual de funcbes para o corpo, com suas
causalidades e finalidades. Ademais, ha todo um cuidado artistico tanto no
tratamento dos materiais exteriores quanto nas posturas e cores do corpo, nos
cantos e gritos que marcam territério. A arte reside em tal jorro expressivo de tragos,
cores e sons compostos. O exemplo do passaro das florestas chuvosas da Australia
(scenopoietes dentirostris) é caracteristico disso: a cada alvorecer, corta folhas da
arvore, deixando-as cair. Desce e vira a face mais palida das folhas para cima, a fim
de contrastar com a cor da terra. Com a cena preparada, sobe no galho ou cip6 que
esteja exatamente acima e canta um canto complexo, composto das suas proprias
notas e das que ele imita nos intervalos, roubadas de outras espécies. E tudo
exibindo as plumas amarelas sob o bico. E préprio da arte esse construtivismo.

E preciso colocar a arte, primeiramente, na perspectiva das forgas.
Evidentemente, ndo estamos falando, aqui, da invencdo de formas perfeitas a
servigco do eterno e do essencial, como na organica arte classica. Referimo-nos a
imanéncia do corpo, antes de ser determinado pelas fungdes de seus orgaos, antes

de se tornar o mecanismo organizado que denominamos organismo. Trata-se da

* DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix.. O gue é a Filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992. p.237.
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acao de forgas insensiveis sobre o corpo - territorio intensivo capaz de torna-las
sensiveis. Esse acontecimento precede qualquer determinagcdo organica: a
constituicdo de um sujeito percipiente e consciente impedem a acdo direta do
movimento em questdo, aprisionando a vida. Enquanto intermediarios, o sujeito e
sua consciéncia representativa filtram apenas objetos capazes de esclarecer a agao
util. Aquilo que extraem de suas experiéncias particulares generalizam em
conhecimento, tendo como fim sua seguranca e eficaz mobilidade, escapando da
vertigem que o infinito pode produzir. Restringem-se, portanto, as formas
constituidas e aos pontos de vista fixos, numa escala de percepg¢ao conveniente a
comodidade de sua agao e comunicagao. Por outro lado, quando as forgas atingem
0 corpo para além do organismo, adquire-se um carater excessivo, rompendo 0s
limites da atividade organica. “Desfaz-se o organismo em proveito do corpo.” °> Sabe-
se, a proposito, que o corpo ja € uma forga — seu encontro com a agao de outras
forcas culminam na sensacao. Assim, ndo estamos mais no campo representativo,
onde o visivel percebido € imitado sob alguma forma. Alias, a rigor, ndo é certo
afirmar que alguma arte (se, com efeito, é arte) tenha algum dia sido representativa,
embora muitas tenham buscado isso como um ideal, ainda que, de direito,
inalcancavel.

Os artistas plenos tentam tornar visiveis as forcas que nao sio visiveis e que
agem sobre eles. A logica das sensagdes tem um maquinismo proéprio, tao livre
quanto seja exigido por cada obra. Inclusive, as vezes as forgas insensiveis de uma
arte parecem fazer parte dos dados de outra arte, como pintar o som. Por exemplo,
pintar o grito ndo significa dar cores a um som intenso. A musica, também, sequer
procura tornar o grito harmonioso, antes procura colocar o grito sonoro em relagao
com as forgas que o suscitam. A pintura, especialmente, fara o grito visivel. As
forcas que compdem o grito ndo se confundem com o espetaculo visivel diante do
qual se grita. Propde-se a extrair diretamente as presengas sob a representagao,
fazendo-nos ver diretamente, libertando as cores e linhas da representacgao.
Mantem-se sempre uma relagao estreitissima entre a forga e o corpo — € no decurso
desse movimento qualitativo que surge a sensagao. Com efeito, a visibilidade surge
nessa relagdo entre forca e corpo, ou melhor, no acoplamento de forgas. E que o

terrivel grito ndo pertence a um sujeito, ndo se faz em decorréncia da percepgao de

5 DELEUZE, Gilles, Francis Bacon, a logica da sensacéo, Rio de Janeiro: Zahar, 2007.
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uma paisagem aterradora. E paisagem que berra, ou melhor, o percepto: ndo se
pode separar o grito do mundo. Os filmes de Hong Kar Wai ndo séo repletos de
momentos belos, ndo se espera aparecer a bela atriz, ndo é possivel ver surgir um
belo cenario, pois ndo ha separacao possivel entre a beleza e o filme. Alias, muito
pelo contrario, € a beleza que instaura o filme. No filme “Amor a flor da pele”, nao é
preciso mostrar nenhuma praia, nenhuma grande festa, pois a beleza, o ritmo
precedem os lugares e as pessoas. Um simples ato de subir uma escada € de uma
forca impressionante. O caminhar, a chuva, uma refeicdo, a parede, tudo o que
poderia ser simples € de uma beleza perturbadora. Filmar ndo € capturar belas
paisagens ou belas pessoas, mas criar um movimento que dispensa e excede

qualquer modelo. Tornar visivel as forcas que nada tém a ver com representacao.

E nessa visibilidade que o corpo luta ativamente, afirma uma possibilidade de
triunfar que ndo possuia enquanto essas forgas permaneciam invisiveis no interior
de um espetaculo que nos privava de nossas forgas e nos desviava. E como se
agora um combate se tornasse possivel. A luta com a sombra é a Unica luta real.
Quando a sensagéo visual confronta a forga invisivel que a condiciona, libera uma
forca que pode vencer esta forga, ou entdo pode fazer dela uma amiga.6

Sempre que uma obra-de-arte é interpretada por instrumentos exteriores a
propria arte, tais como patologias, histéria de vida do autor ou explicagcbes
psicossociais e, sobretudo, narrativas que supostamente sustentam a obra, toda a
possibilidade dela falar por si mesma é anulada. A arte ndo é uma representacao de
fatos histéricos, sentimentos pessoais ou belas paisagens. Ao contrario, ela € o
desvio da histéria, o desvio de toda pessoalidade e de toda paisagem
geograficamente localizada. E quando libertamos a vida de todos os seus
aprisionamentos factuais, aquelas determinacbées que costumam imperar no
cotidiano, comeg¢ando no Eu, passando por Deus, terminando no mundo. Trata-se
de um acontecimento no qual todas as crengas que postulam uma existéncia
humanamente digna de ser vivida se ausentam. A arte é independente do modelo,
do espectador e do criador: eis porque Deleuze refere-se a auto-posicédo do criado.
Dai a substituicao da percepcao e da afecgcao pelo percepto e o afecto, uma vez que
0s primeiros nos conduzem a um objeto e a um sujeito, enquanto os ultimos nos

remetem ao infinito. Trata-se de uma metafisica das sensacdes.

O artista tras do caos variedades, que nao constituem mais uma reprodugdo do

® DELEUZE, Gilles, Francis Bacon, a I6gica da sensacdao, Rio de Janeiro: Zahar, 2007. p. 67.
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sensivel no 6rgao, mas erigem um ser do sensivel, um ser da sensagao, sobre um
plano de composigéo, anorganica capaz de restituir o infinito. !

A condicado de possibilidade para o pensamento é o Fora, que nao é
representavel. Trata-se de um campo transcendental, cuja consisténcia nao €
medida por formas ou esséncias transcendentes, mas supde a exterioridade radical
das relagdes. Nao estamos mais no dominio do conhecimento, tentando descobrir
os instrumentos subjetivos que o tornam possivel e o limitam. Finalmente, as idéias
que interiorizamos nao mais sdo componentes indispensaveis ao pensamento,
tampouco a fungdo da consciéncia é armazena-las para, entdo, descobrirmos
aquelas que possuem correspondéncia objetiva. Voltar-se ao Fora inevitavelmente
implica a aniquilagdo do Eu e de todas as suas faculdades cognitivas, bem como a
do tratamento do mundo como um objeto alvo de nossa representagdo. Dobrar-se a
imanéncia que nos constitui e que torna o pensamento possivel é condigcao de
vitalidade do espirito. Inaugura-se, com isso, uma nova imagem do pensamento e a
filosofia ndo tem mais a tarefa de buscar a verdade, extrair com a razdo a
inteligibilidade que deveria haver nas coisas. Volta-se, enfim, ao plano povoado por
intensidades imanentes em velocidades e variagdes continuas. Descobre-se que a
vida se passa em um campo pré-individual, habitado por for¢cas multiplas com
diferenciantes modos de expressdo. E rigorosamente isso o que forca a pensar e
ndo a suposta necessidade de preencher o hiato entre sujeito e objeto —
preocupacdao demasiadamente espacial. Arte, ciéncia e filosofia seriam, desse
modo, irredutiveis modos de expressao do pensamento. Enquanto a filosofia pensa
por conceitos e a ciéncia por funcdes, a arte o faz por sensagdes. Os conceitos
sobrevoam o plano de imanéncia, a ciéncia abdica do infinito com o fim de adquirir
referéncias e coordenadas, e a arte, por sua vez, inventa um plano de composigao.

Sob a perspectiva da imanéncia pura, particularidades empiricas e universais
abstratos sdo ambos transcendentes. Pensar ndao pode mais se reduzir a
generalizagdes ou simbolismos. Devemos, por outro lado, nos instalar nas forgas
que antecedem a constituicdo das formas, podendo, inclusive, acompanhar os
processos de individuagdo em curso. Apenas dessa maneira libertamos o
pensamento de seus aprisionamentos binarios, as grandes oposi¢des entre sujeito e

objeto, ser e nao-ser, inteligivel e sensivel, uno e multiplo, ordem e desordem. Em

" DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix.. O que é a Filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992. p.260.
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outros termos, supera-se a experiéncia estritamente empirica, que implica um sujeito
cognoscente e uma natureza bem estruturada, para, enfim, alcancar as condi¢des
nao filoséficas do pensamento, a realidade das forcas e suas operagdes imanentes.
A construgdo do conceito deve ser um encontro real com os acontecimentos
singulares que habitam o plano de imanéncia. A sua verdade, sua consisténcia.
Enquanto a filosofia € capaz de percorrer diretamente tal realidade, a arte nos
permite acompanhar seus efeitos expressivos na matéria. Ao experimentar o
funcionamento do plano de composicdes, a arte prova, pela sua propria existéncia,
que a vida é uma abertura ao infinito ao invés de um sistema de habitos enraizados.
Explicita a poténcia ndo-orgénica da vida e a liberdade criadora do pensamento.

A arte é bloco de sensagdes, ou seja, um composto de perceptos e afectos.
Nao ha semelhanga alguma com coisas do mundo atual, a ndo ser as que podem
ser impostas secundariamente. E precisamente por isso que a arte nada tem a ver
com o regozijo do reconhecimento. Provoca experimentagdes imprevisiveis que, de
tdo novas, sao incomunicaveis. Por outro lado, tampouco refere-se ao campo

emotivo do espirito, que da voz ao “coragao”.

Os perceptos ndo mais sédo percepgdes, sao independentes do estado daqueles que
os experimentam; os afectos ndo sdo mais sentimentos ou afecgdes, transbordam a
forca transbordam a forga daqueles que sdo atravessados por eles. As sensagdes,
perceptos e afectos, sdo seres que valem por si mesmos e excedem qualquer
vivido.?

A arte nunca abre mao do infinito, ela o restitui no finito, seja num quadro,
seja numa escultura, seja numa musica. O artista n&o se contenta com as cores que
uma maquina fotografica capturaria: o que ele faz € de outra natureza, ndo ha nada
a retratar, mas é necessario criar uma cor que exceda todas as cores. “(...) Em lugar
de pintar a parede banal do mesquinho apartamento, eu pinto o infinito: fago um
fundo simples do azul mais rico, mais intenso (...)”° Diante de todos os horizontes
possiveis do pensamento, risivel fica a pretensao de reduzir o infinito ao qual uma
pintura nos remete a uma simples representacdo de um fato histérico, ou de um fato
vivido. A arte ndo precisa de uma explicacdo. Nietzsche sustenta que quando isso

ocorre € sinal de doenga e decadéncia, assim, aponta Euripedes como inimigo da

8 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é a Filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992.p.213.

° Ibid. p.233.
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tragédia no momento em que este introduz o prélogo. A tragédia em seu momento
glorioso, por outro lado, ndo estabelece nenhuma conversa com a razdo. Por mais
que 0s gregos ja soubessem previamente o destino da Medéia de Esquilo, o que
importava era, sim, o sentido estético e, simultaneamente, as intensidades que
atravessavam os corpos. Ignoravam-se pretensdes de comunicacdo. Visconti, o
‘conde vermelho”, no filme O Leopardo, mostra o surgimento da burguesia e o
declinio da aristocracia. Nao se trata de uma mera investigacdo sociolégica, mas
tipolégica. O que esta em jogo sao os valores. Nietzsche, em sua Genealogia,
caracteriza o nobre como aquele que cria valores enquanto os escravos aceitam 0s
valores em curso ou no maximo, quando se revoltam, invertem os valores do nobre
e, com isso, créem que criam. O primeiro quer a beleza o segundo o
reconhecimento. Em determinada cena do filme, ha uma festa preparada pelo
aristocrata em decadéncia para receber a burguesia em ascensao. A intengao é
casar seu sobrinho com a filha de um novo rico. O salao é opulento, a camera passa
em transe diante de tanta beleza e acompanha o aristocrata que carrega sua riqueza
no espirito. O saldo é tomado pela euférica burguesia que destitui o charme das
coisas sempre em busca de alguma utilidade. A mesa, um burgués conversa com
outro sobre o valor daqueles talheres todos de ouro, cuidadosamente desenhados;
entretanto, o que os dois naturalmente fazem € colocar o talher dentro do
entendimento, matematizando-no. “Quantas cabegas de gado valeria aquele garfo?”
O talher que, por sua beleza, € do campo do incomunicavel para o nobre, passa
agora a ser avaliado por elementos exteriores.

A Unica lei de criagao € que o composto de perceptos e afectos deve ficar em
pé sozinho. A arte tem de ser sustentada por si mesma, pelas préprias poténcias de
sua configuragdo material e intensiva. Para isso, € necessario que comporte a

consisténcia adequada a cada sensacao.

Para isso, & preciso por vezes muita inverossimilhangca geométrica, imperfeicao
fisica, anomalia organica, do ponto de vista de um modelo suposto, do ponto de
vista das percepcdes e afecgbes vividas; mas esses erros sublimes acedem a
necessidade da arte, se sdo os meios interiores de manter de pé (sentado ou
deitado).”

Pode-se dizer que a arte € a unica coisa no mundo que é capaz de conservar-

10 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é a Filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992. p. 214.
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se, mesmo depois de deixada pelo seu criador, mesmo depois da passagem dos
estados daqueles que a experimentaram. Este enunciado compreende que a
sensagao nao pertence ao sistema sensorio-motor, o qual consiste em prolongar
uma excitagdo em uma reagao. Passa-se longe das integragdes cerebrais
percepcao-agao, em virtude de sua natureza ser imanente as forcas em jogo. Pode-
se dizer que, na mesma medida em que o conceito sobrevoa o plano de imanéncia,
a sensagao mantém-se apenas suposta, na retaguarda. “A sensacao € a excitagéao
mesma, ndo enquanto se prolonga gradativamente e passa a reagdo, mas enquanto

se conserva ou conserva suas vibracdes.”"

Nesse sentido, a arte conserva-se.
Conserva-se porque contrai as vibragdes do excitante, qualificando-as. Apresenta-se

como pura contemplacdo — sem conhecimento.

Assim, procuramos em vao a sensagdo enquanto nos limitamos as reacdes e as
excitagdes que elas prolongam, as agdes e as percepgdes que elas refletem: é que
a alma (ou antes a forga), como dizia Leibniz, nada faz ou ndo age, mas é apenas
presente, conserva; a contragdo ndo é uma agdo, mas uma paixao pura, uma
contemplagdo que conserva o precedente no seguinte. A sensagéo esta pois sobre
um outro plano diferente daquele dos mecanismos, dos dinamismos e das
finalidades: € um plano de composi¢cdo, em que a sensagdo se forma contraindo o
que a compde, e compondo-se com outras sensagdes que ela contrai por sua vez."?

Concede-se que, para a sensagao se conservar, seja necessario um material
capaz de durar pelo qual a arte se torna sensivel. Porém, a sensacao nio € idéntica
ao material, ao menos de direito. O material constitui apenas sua condi¢ao de fato.
Enquanto sua condicdo material existe, o que essencialmente se conserva em si sao
os perceptos e os afectos. Em suma: o material invade o plano de composi¢ao das
sensagdes até ser dele indiscernivel, mas, em si mesmo, ndo se furta a sua
condicdo de meio expressivo para uma forca insensivel. Ao mesmo tempo, quando a
sensacao se realiza no material, toda a matéria se torna expressiva. Nao se vé
somente certa tinta manipulada na tela com o fim de parecer isso ou aquilo, mas
contemplam-se afetos colorantes, metalicos ou cristalinos. Ndo se admira (com
interesses cognitivos) um bom trabalho ao transformar um duro marmore em leve
gesto de estatua, mas se é tomado inteiramente por singular sensacado pétrea.
Insiste-se, uma vez mais, que todos os compostos artisticos sdo seres “em si” de

sensacao, caracterizam-se pela sua auto-posicdo. No entanto, € inevitavel que a

1 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é a Filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992. p.271.

2 bid.
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arte seja capaz de desfrutar da eternidade apenas na medida em que dura o
material com o qual se compds para individuar uma obra.

N&o se trabalha com acessorios arbitrarios ou com razdes casuais: tudo se
faz seguindo a ordem do necessario. S6 se passa de um material a outro, como do
violao ao piano, do 6leo ao pastel caso assim o exija o composto de sensagdes. Ao
tomar consisténcia, a arte, com os meios do material, nos distancia da matéria em si
— extrai um bloco de sensagbes daquele estado de coisa percebido. O objetivo
mesmo da arte € este: arrancar o percepto das percepg¢des do objeto e dos estados

de um sujeito, arrancar o afecto dos sentimentos pessoais (afecgdes).

apagar-me
diluir-me
desmanchar-me
até que depois
de mim

de nés

de tudo

nao reste mais
que o charme™

A proposito, convém afirmar com énfase que a arte nunca conversa com o
campo sentimental resultado das experiéncias particulares, sequer convoca antigas
lembrancgas para justificar o movimento em questéo.

Como tornar um momento do mundo duravel ou fazé-lo existir por si? V. Wolf da
uma resposta: “Saturar cada atomo”, “Eliminar tudo que ¢é resto, morte e
superficidade”, tudo o que gruda em nossas percepgdes correntes e vividas, tudo o

que alimenta o romancista mediocre, sé guardar a saturagdo que nos da um
percepto. 1

A memodria pessoal intervém pouco na arte, mesmo a involuntaria. Até mesmo
0 sonho, por ser demasiado individual, ndo constitui uma fonte de criagdo. Bergson
diz que o sonho é a realidade mais material do espirito, quando este se encontra
disperso em lembrangas distintas; assim, sua mistura ao acaso nada tem de
artistico. A arte precisa, por outro lado, de uma contragao especial, que empurra o
tempo adiante, qualificando o porvir. Trata-se de acompanhar a diregcado metafisica
irresistivel do tempo, cuja esséncia é criar, diferenciando-se de si mesmo. Dessa

forma, mesmo que um grande artista n&o tenha plena consciéncia de como funciona

13 LEMINSKI, Paulo. Melhores poemas de Paulo Leminski. Sdo Paulo: Ed. Global, 1996.p.54.
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0 processo de sua criagdo e que pense que escrevera enquanto sua reserva de
lembrangas n&o esgotar, sua escrita € invariavelmente resultado de uma atividade
criadora € ndo uma copia ou representacdo do que foi vivido. Se assim fosse,
certamente ndo seria 0 que acabamos de chamar de “grande artista”. “Nao se
escreve com lembrangas de infancia, mas por devires-crianca do presente.”’® A arte
nao representa uma repeticdo de algo que ja ocorreu na vida ordinaria, mas a arte é
antes de tudo o antidoto para toda repeticdo ordinaria. Uma histéria de vida nao
deve ser publicada apenas quando é considerada ruim, a melhor das experiéncias
vividas € impublicavel, pois a arte € de outra natureza, € sempre um excesso. Alias,
€ preciso desviar-se das condi¢gdes historicas para nos dobrarmos ao fora, pois s6
assim seremos capazes de criar algo novo, libertando a vida de tudo que a
determina. A arte se exerce no campo pré-individual, uma vez que o individuo é
aquele que ja interiorizou o fora, transformando o afecto em sentimento. Nesse
sentido, os afectos sdao movimentos qualitativos que nunca se tornam um dentro -
estdo para além de todos os individuos. Sdo os devires ndo-humanos do homem. E
0s perceptos, por sua vez, sdo paisagens na auséncia do homem. Inventam-se

afetos ndo conhecidos.

Quando Proust parece descrever tdo minuciosamente o ciime, inventa um afecto
porque ndo deixa de inverter a ordem que a opinido supde nas afecgdes, segundo a
qual o ciume seria uma conseqiiéncia infeliz do amor: para ele, ao contrario, o ciime
¢é finalidade, destinacdo e, se é preciso amar, é para g)oder ser ciumento, sendo o
cime o sentido dos signos, o afecto como semiologia.1

O bloco de perceptos e afectos deve apenas a si mesmo sua propria
conservagao. Se € possivel chamar toda arte de monumento, como o faz Deleuze,
isso se da justamente porque, ao invés de celebrar um passado vivido, é tao
somente um acontecimento que celebra a sensacdo. Além disso, sabe-se que o
monumento ndo tem por funcdo atualizar um acontecimento, cuja realidade é virtual.
Diferentemente, o monumento da ao acontecimento virtual um corpo, uma vida, um
universo. Constituem-se universos possiveis — nem atuais, nem virtuais. Ergue-se o
possivel, finalmente, como categoria estética.

E evidente que n&o ha férmula capaz de formar um artista ou uma obra-de-

15 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é a Filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992.p.218.

1 Ibid. p.227.
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arte. Chega-se a extrair blocos de sensacbes das percepgdes vividas através de
métodos os mais variados. Cada autor inventa o seu proprio, instaurando um estilo
singular e intensidades radicalmente desconhecidas. Entretanto, isso ndo impede
que possamos estabelecer grandes tipos monumentais a partir dos quais podemos
nos aprofundar no conceito de sensacdo. Lembremos, também, que nao ha
qualquer precedéncia do conceito sobre a sensacdo, embora ele coincida
propriamente com o acontecimento que a sensacédo encarna. Cada qual, sensacao
ou conceito, é criado por seus préprios meios, 0 que nado impede que seja coerente
ou viavel a criagdo de um conceito de sensacédo. Ademais, uma sensagao existe em
seu universo possivel sem que o conceito exista necessariamente em sua forma
absoluta. Cada qual é irredutivel, mas se cruzam e operam ressonancias entre si.
Costuma-se criticar difusamente a filosofia da arte, acusando-a de falar sobre o que
nao pode ser falado. Ora, se toda a linguagem se restringisse as leis do
entendimento, poderiamos ceder a tal argumento, porém, como o pensamento mais
livre amplia a linguagem para além dela mesma, sé podemos responder com livros
ou risos. O conceito € sim um “traco”, como a linha de um circulo; porém, a relagao
da linha € com o fora, com o infinito. A delimitacdo refere-se a marcagdo de um
territério. Ao contrario, 0 senso comum e o bom senso tragcam a linha do circulo
remetendo-nos ao seu interior, restringindo-se a invariaveis definicdes. Em virtude
disso, e por serem cegos a horizontes infinitos, confundem a filosofia com uma
opiniao entre outras. Mas, Platao ja dizia que a doxa € a maior inimiga da filosofia e
0 pensamento ndo se resume a ser a melhor dentre as opinides, mas é
rigorosamente de outra natureza. Pertence a outro mundo, ainda que n&o seja o da
transcendéncia platonica.

Aprofundemos, portanto, o conceito de sensacgao. Distinguimos, grosso modo,
trés variedades que dizem respeito menos ao conteudo das obras, do que a maneira
de trabalhar a sensagao. A sensacado mais simples, no sentido de ser duravel em si
mesma, € a vibragdo. Esta ja implica uma diferenca de nivel constitutiva — aria
(monofénico). Agora, quando duas sensagdes ressoam uma na outra, esposando-se
estreitamente, trata-se de um enlace, ou mesmo de um corpo-a-corpo — motivo
(polifénico, um elemento de uma melodia intervém no desenvolvimento de outra,
fazendo um contraponto). H4, ainda, a possibilidade de acompanharmos o

movimento que distancia duas ou mais sensacdes, para as vermos reunidas apenas
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na medida em que ha luz, ar ou vazio entre elas — tema (objeto de modificacbes
harménicas através das linhas melddicas). Portanto, as trés variedades que
distinguimos consistem, respectivamente, em fazer vibrar a sensacdo, acoplar a
sensacao e esvaziar, abrir ou fender a sensacao.

E sempre o mesmo corpo que da e recebe a sensacdo. A sensacdo é ao
mesmo tempo movimento vital e acontecimento ou, em outros termos, “sujeito” e
“objeto”. Eu me torno sensagao e alguma coisa acontece pela sensagao. “Eu como
espectador s6 experimento a sensacao entrando no quadro, tendo acesso a unidade
daquele que sente e do que & sentido.”'” A sensagdo se transmite diretamente, sem
percorrer os desvios dos prolongamentos motores ou inteligentes que se ocupam
em reagir ou contar uma histéria que justifique sua existéncia. Quando se reproduz
uma forma, permanece-se sempre no mesmo nivel, a saber, o da sensibilidade
cognitiva. A sensagao, por sua vez, ao comportar diversos niveis e ordens nao-
organicas, € capaz até de provocar deformagcdes no corpo, como quando nos
deparamos com a pintura de Bacon. Uma mesma sensacdo, em toda sua
simplicidade, é capaz de compreender passagens entre diferentes ordens,
envolvendo uma pluralidade de niveis constituintes. Assim, o carater sintético da
sensacao nao corresponde a um objeto representado que excita nossos multiplos
nervos, mas é a multiplicidade dos movimentos continuos que dio a sensagao um
ritmo, uma velocidade e, sobretudo, uma qualidade propria. A sensacédo é real,
atinge o espirito, o corpo, diretamente - ndo é representativa.

As frageis e, todavia, convictas percepcoes, afeccdes e opinides se dissolvem
perante a arte. O artista excede o vivido, povoa zonas de indiscernibilidade. Nés nos
transformamos com suas criagcdes ao penetrarmos nessa zona de dissipacao de
todas as formas. Ao contemplar uma paisagem, tornamo-nos paisagem. “N&o
estamos no mundo. Tornamo-nos com o mundo, nds nos tornamos contemplando-o.
Tudo é visao, devir. Tornamo-nos universo.”'® Participamos ativamente do composto
de perceptos e afectos, cuja experiéncia é tdo excessiva que constantemente é
acompanhada por uma saude individual fragil, uma vez que ver a vida sem seus
aprisionamentos organicos € inegavelmente uma experiéncia grande demais,
intoleravel, que carrega a “marca discreta da morte". Ao mesmo tempo, como diz

Nietzsche, trata-se da grande saude do espirito, que tem o poder, inclusive, de fazer

" DELEUZE, Gilles, Francis Bacon, a I6gica da sensacdo, Rio de Janeiro: Zahar, 2007. p.42.
'® DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é a Filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992. p.220.
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o artista ou o filésofo viver através das miseraveis doencgas do vivido.

As grandes paisagens tém, todas elas um carater visionario. A visdo é o que do
invisivel se torna visivel... A paisagem é invisivel porque quanto mais a
conquistamos, mais nela nos perdemos. Para chegarmos a paisagem, devemos
sacrificar tanto quanto possivel toda determinagéo temporal, espacial, objetiva; mas
este abandono néo atinge somente o objetivo, ele afeta a nés mesmos na mesma
medida. Na paisagem, deixamos de ser seres historicos, isto é, seres eles mesmos
objetivaveis. Ndo temos memoria, nem mesmo para nos na paisagem. Sonhamos
em pleno dia e com os olhos abertos. Somos furtados ao mundo objetivo, mas
também a nés mesmos. E o sentir."®

Entretanto, ainda que os grilhdes da representagao tenham sido rompidos e a
arte tenha promovido a revolugéo das imagens, emancipando-as definitivamente de
ter de servir a um modelo ou corresponder a uma idéia, deve-se sempre levar em
conta que sua terra esta poluida de antemao, sendo necessario efetuar uma limpeza
e esvaziamento antes de proceder com a realizagcdo de uma obra. Caso contrario, o
cliché espreita toda criagdo. Trata-se, em certa medida, do problema que Nietzsche
levanta ao falar na transvaloracdo de todos os valores. Ora, ndo se deve
simplesmente mudar os valores, mas, sim, a poténcia geradora de valores, sendo a
transformacao sera apenas nominal. A dificuldade é rigorosamente essa: instaurar
uma nova imagem do pensamento. Por exemplo, de que adianta matar Deus e
preservar a moral? Nao seria melhor preservar Deus, pelo menos ortograficamente,
e matar a moral? O que interessa, nesse sentido, sdo as forcas que povoam as
coisas e ndo seus nomes. Spinoza, em sua Etica, nos ensinou que os nomes sao
mascaras e quando se substitui uma imagem do pensamento dogmatica por uma
imagem do pensamento criadora, € certo que Deus pode sim nos levar a beatitude,
sem que isso nos deixe 0 minimo resquicio de transcendéncia.

Nietzsche tem um extremo cuidado em se aliar com seu leitor. No fundo de
seus aforismos, sentimos ressoar outras palavras: “Horror ao que tu falas! Tudo que
falas e que falaste ndo veio de ti, em sua boca reverbera vozes da multidao.”
Descoberta aterradora para aqueles que pensam que falar o que se “pensa” € um
ato revolucionario. Na verdade, € preciso muito siléncio para que se consiga falar
com voz propria, como diz o poeta Manoel de Barros: “Desaprender 8 horas por dia

leva aos principios.”® Sabe-se que as maquinas de construgdo dos corpos estdo

19 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é a Filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992. p.220.

2 BARROS, Manoel. Poesias completas. Sdo Paulo: Leya, 2010.
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presentes antes do nosso nascimento e os valores do senso comum fazem
naturalmente parte de n6s. Somos continuamente conduzidos para o mundo como
ele é, ou melhor, para o estabelecido. E preciso, logo o principio, enfrentar esse

mundo saturado de cliché.

O pintor ndo pinta sobre uma tela virgem, nem o escritor escreve sobre uma tela
branca, mas a pagina ou a tela ja estdo de tal maneira cobertas de clichés
preexistentes, preestabelecidos, que é preciso de inicio apagar, limpar, laminar
mesmo estracalhar para fazer passar uma corrente de ar, saida do caos, que nos
traga a vis&o®’

Por meio de uma rigorosa analise a respeito dos procedimentos artisticos do
pintor Francis Bacon, Deleuze n&do sé descobre que ha todo um diagrama
necessario para a execu¢cao da obra-de-arte, como também que a ordem final
encontrada na tela implica uma intensa luta contra dados figurativos ou os
chamados clichés. Sobretudo, destaca a intervencao acidental de marcas e tragos
assignificantes, que sugere a quebra da organizagdo O6tica, caracterizadora da arte
figurativa. Para além da soberania do mundo visual da ilustracdo e do carater
inteligivel da narragdo, surge a possibilidade de a arte ndo representar objetos
exteriores (modelos) ou contar histérias, mas tornar visiveis forcas que ndo sao da
ordem do visivel ou da inteligéncia. Desse modo, constitui-se a sensag&o, como
resultado da influéncia de uma forca insensivel sobre um corpo por sua vez nao
determinado pelo seu funcionamento ordinario. Devido a autonomia da sensacao,
este corpo indeterminado qualifica-se provisoriamente de acordo com a forga sobre
ele exercida, sendo seus orgaos naturais submetidos a recodificagdes diversas. A
arte, entendida como expressao sensivel de forcas insensiveis, indica que a
experiéncia estética pertence a um dominio distinto ao da sensibilidade, furtando-se
aos mecanismos perceptivos correspondentes a relagao cognitiva entre um sujeito e
um objeto. Ainda, dentre os efeitos da forga capturada transformada em sensacéo,
condiciona-se a maneira pela qual um movimento pictural sera composto ou
recomposto, ou seja, como sera o uso das cores, da profundidade, da luz, das
pinceladas, etc.

Deleuze, em seu livro “Francis Bacon: Ldgica da Sensagao”, desenvolve o

seguinte problema: a pintura apenas pode ganhar o estatuto de arte caso supere

% DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é a Filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992. p.262.
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seu carater figurativo. Descobre, enfim, que isso implica que devemos nos reportar
exclusivamente a um plano totalmente distinto daquele que inclui uma relagao entre
sujeito e objeto para pensarmos esteticamente e com os instrumentos adequados.
Ora, longe de se conjurar toda possibilidade figural em nome de uma confusao ou,
no outro extremo, de uma obra inteligentemente simbdlica, o que Deleuze propde é
alcangar a sensagcdo em si, indiferente a sensibilidade dos nossos o6rgaos
representativos: extrair a Figura da figuragdo. Dessa maneira, € possivel até mesmo
que se encontre alguma semelhanga no quadro pronto, desde que ela tenha sido
produzida pelos meios diferenciantes da sensacdo e que ndo passe de um
resultado. Além de disso, € necessario que a forca estética predominante esteja
muito mais nos movimentos pictéricos e nos intervalos entre as formas do que em
qualquer tentativa de narracdo. Bons exemplos desse tipo de relacdo intensiva
vislumbrada sob a representagao classica — corpo descoberto sob o organismo —
sao Rembrandt e Velasquez, cada um contribuindo a sua maneira ao dar as leis
propriamente estéticas expressdes de sua poténcia. De todo modo, é o esforgco para
abrir caminho para a expressdo pura da sensagao que ocupa a sua investigagao
filosdfica dedicada a pintura.

Deleuze compreende que os elementos filoséficos em questdo na arte sao
forcas, acaso, espirito, matéria, sensacao, corpo e caos, combinados diversamente
de forma direta e sem os desvios da representagcdo. Tais elementos sao
independentes de toda consciéncia subjetiva — precedem-na e até mesmo podem vir
a constitui-la, mas permanecem auténomos. Sobretudo, séo individuantes, isto &,
anteriores a qualquer individuo formado. A arte € tratada pela perspectiva da criagao
em si, antes acontecimento vital do que objeto de um espetaculo. Nesse sentido,
encontramos uma modalidade de movimento mais profunda que a construcdo de
idéias gerais ou o deslocamento e a mudanga. Vé-se surgir um tipo de movimento
que consiste em uma relagcao intensiva entre diferentes niveis de sensagao. Trata-se
de um movimento no lugar, espiritual, cujo carater excessivo rompe os limites do
organismo. A arte como metafisica das sensacgdes. E eis, uma vez mais, 0 que se
define por sensacdo: o encontro de uma onda que atravessa o corpo, tracando
limiares que s&o variagcdes de sua amplitude. A sensacao, entdo, ndo se refere mais
a intuicdo sensivel como matéria e fonte do conhecimento. Ndo tende a inexoravel

conformacgao e unificacdo da dada diversidade pelas formas puras do espacgo e do
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tempo, traduzindo-se como impressido em nossa sensibilidade. A propdsito, espaco
e tempo deixam de integrar a estrutura a priori do sujeito, apresentando-se como
modos do infinito. Acima de tudo, com esta nova problematizacdo, desloca-se a
pretensao de estabelecer uma reflexao sobre a arte para o efetivo acompanhamento
da criagao artistica, prescindindo finalmente da questado levantada por Kant de emitir
juizos de gosto nao-cientificos. Julgar deixa de ser tarefa do espirito e a filosofia
volta-se a sensacao pura.

O que se passa na pintura € um movimento que tem vida prépria e que tende
a percorrer diversos sentidos. No caso de Bacon, Deleuze consegue distinguir um
duplo movimento entre os seus elementos pictoricos: um que vai da superficie plana
a Figura, causando um constrangimento no contorno, que € o limite comum entre a
Figura e a superficie plana, provocando um violento enclausuramento dos corpos; e
um segundo movimento, mais essencial, que parte da Figura em direcédo a tal
estrutura espacializante em que consiste a grande superficie plana de modo a
constituir um ponto de fuga dissipativo, capaz de atravessar o contorno fazendo o
corpo escapar ao seu aprisionamento anterior. Os efeitos pictdricos dessas forcas
atuantes sdo a deformacao dos corpos em direcdo a zonas de indiscernibilidade
entre homem e animal. Tais qualificagdes de nenhuma forma implicam
correspondéncias formais baseadas em semelhanca, identidade ou acordos de
qualquer espécie entre bichos e homem — eis a realidade do devir pintada por
Bacon.

O corpo pintado no quadro nao esta representando nenhum objeto, mas
experimenta sensacdoes e € ele mesmo fonte de movimento. Deleuze diz que,
quanto a este problema, poderiamos fazer uma mesma critica tanto a pintura
figurativa, quanto a pintura abstrata, pois ambas requerem uma passagem pelo
cérebro ao invés de agirem imediatamente sobre o sistema nervoso. Em virtude
disso, operam muito bem transformacées de forma, mas dificiimente alcancam as
deformagdes do corpo. A hipdétese fenomenoldgica é também insuficiente porque
invoca o corpo vivido, ignorando o jogo das forgas invisiveis. Enfatizamos que a
sensacgao € de fato real. Trata-se da presenca sob a representacao, a libertacédo
absoluta das linhas e das cores. A pintura permite uma visao direta, na qual o olho
adquire uma funcdo que excede a do organismo. Com efeito, o que permite a

visibilidade das forgas é precisamente sua relagdo com o corpo, cuja composi¢cao
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produz diversos niveis de intensidade de acordo com seu confrontamento, a
liberacdo de novas forcas e o inevitavel acoplamento de sensacgdes. A propdsito, € o
resultado dessa luta ativa que da a visao final do quadro. Quanto a natureza das
forcas, elas podem ser puras, como a influéncia do tempo, assim como podem ser
elementares, como a presséo, a inércia, a gravidade, a germinagao, entre outras.

O plano das sensacgdes tem um carater de exterioridade absoluta em relagcéo
a todo sujeito ou objeto, isto é, ndo é representavel, portanto cabe descobrir como
se da o trabalho do pintor diante de uma tela em branco. Ora, a percep¢ao humana
ja comporta uma série de clichés fisicos e psiquicos com o0s quais procede suas
acdes e reacgdes. Nesse sentido, ndo é correto dizer simplesmente que a figuragéo
nao existe. Pelo contrario, esta ai antes mesmo que o pintor execute sua primeira
pincelada. Os dados figurativos sao influéncias tao fortes e comuns no dia-a-dia que
Deleuze diz ser preciso engendrar uma limpeza e um esvaziamento da tela em
branco, desde sempre preenchida por representagdes virtuais. Todavia, o triunfo
sobre os clichés ndo advém apenas de uma luta contra eles. Nao obstante a
necessaria guerra a ser travada, esse proposito sozinho inevitavelmente cria novos
clichés. Na verdade, apenas quando se livra dos clichés e eles sequer se
apresentam como obstaculos € que a pintura pode comecgar. Certamente, isso pode
acontecer depois de uma ilustracédo atual ser executada. Quando € assim, é preciso
que a figuracdo nascente seja destruida com a intervengcdo de marcas livres no
interior da imagem pintada. Convém, por isso mesmo, distinguir onde comega o ato
de pintar da provavel figuragao inicial e saber como é possivel criar todo um novo
mundo visual. Para inviabilizar a organizagdo otica soberana, concebe-se a
irremediavel necessidade de agdes involuntarias da mé&o, por sua vez insubordinada
a visdo. Desde o principio, coloca-se em questao qual seria o fator responsavel pela
producao de tragos assignificantes, independentes de nossa vontade subjetiva.
Encontra-se justamente no efeito catastrofico do acaso a forga manual capaz de
restituir a pintura sua capacidade autbnoma e ndo mais ilustrativa. Entretanto, trata-
se de um salto imprudente afirmar imediatamente que é por esse meio involuntario
que se chega a sua natureza estética. Faz-se preciso esclarecer que o acaso ao
qual nos remetemos nada tem a ver com o acaso probabilistico, uma vez que este
ultimo refere-se a um momento anterior a atividade pictérica, no qual a superficie

bem determinada da tela, com bordas e centro, pode ser objeto de uma inteligéncia
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calculadora, que considera todos os lugares observados como equivalentes até que
a intenc&o artistica converta-os em probabilidades desiguais. Dessa forma, n&o
pertence ao ato de pintar propriamente dito. Quando, pelo contrario, ha um tipo de
acao sem probabilidade que diz mais respeito a mao do pintor que as dimensodes da
tela, ai sim encontramos o acaso enquanto poténcia artistica. As probabilidades
dizem respeito as coordenadas dos dados antes de serem lancados, enquanto que o
acaso integrado a pintura intervém qualitativamente reorientando todo o conjunto
visual final do quadro. Este acaso, por sua vez, € sempre improvavel. Contudo, nao
€ qualquer pessoa que pode transformar marcas ao acaso em movimentos picturais.
“Ora, € na manipulagéo, quer dizer, na reagdo das marcas manuais sobre o conjunto
visual que o acaso torna-se pictural ou se integra ao ato de pintar”®. A questdo é
saber fazer uso do acidente, seja ele virtual ou atual, seja anterior ou interior ao ato
de pintar, de tal forma que ele constitua uma chance para escapar do cliché e da
probabilidade. Apenas uma chance, nao uma certeza, pois consistiria ainda em um
maximo de probabilidade. Apenas um inicio, ndo um fim. Quando se encontra uma
unidade entre tais tragos manuais acidentais e sua reintrodu¢do no conjunto visual
estético é que se instaura o ato de pintar por exceléncia.

O conjunto operatério das linhas e zonas, tragos € manchas assignificantes e
nao-representativos é o que Deleuze chama de diagrama. Pode ser que se dé lugar
a ele antes mesmo do esboco, constituindo um trabalho preparatério invisivel e
silencioso, ndo obstante sua imensa intensidade. Seu resultado € um caos; por isso,
caso nao se guarde nas devidas proporgcdes, leva o quadro a fracassar
manualmente, o que da no extremo oposto do fracasso visual representativo:
confusao versus ilustracdo. Para além desse dualismo, deve-se compreender a
funcdo do diagrama como a introdu¢ao daquela chance - a sugestao da pintura por

vir ou a possibilidade dela surgir, possibilidade de fato.

O diagrama é um caos, uma catastrofe, mas também um germe de ordem ou de
ritmo. E um violento caos em relagdo aos dados figurativos, mas é um germe de
ritmo em relag&o a nova ordem da pintura: ele abre dominios sensiveis, diz Bacon. B

A expressao de Bacon traz o sentido preciso do caos instaurado pelo

diagrama: serve para instaurar um territorio inocente, favoravel a outros universos

2 DELEUZE, Gilles, Francis Bacon, a légica da sensacéo, Rio de Janeiro: Zahar, 2007. p.99.
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sensiveis, indiferentes a organizacao o6tica soberana, a fungao demasiado orgéanica
do olho. Serve para inocentar a sensagdao. Mas, acaso poderia essa nova ordem
nascer do caos? Eis uma pergunta que alcancga legitimamente o problema filoséfico
relativo a atividade artistica.

A experiéncia com o caos é necessaria; no entanto, o que faz a diferenca de
cada artista € a maneira que cada um tem de se agarrar a ela e escapar dela. As
grandes vias analisadas por Deleuze, como o abstracionismo e o expressionismo
abstrato, expressam justamente como variam suas relagbes. A primeira, a qual
pertencem Mondrian, Herbin e Kandisnsky, por exemplo, eleva-se acima dos dados
figurativos, escapando quase inteiramente do caos, reduzindo-o ao minimo,
redescobrindo no cadigo, extremamente visual, uma salvagado da confuséo irracional
e manual. Restauram um espaco 6tico interior e puro, onde ha mais uma escolha
digital e binaria, horizontal-vertical, que uma submissdo do olho a mao. Os
abstracionistas interiorizam no visual o movimento manual que descreve as forgcas
invisiveis que a determinam. O teor cerebral da pintura abstrata, que substitui o
diagrama involuntario por um cdédigo visual, ndo agrada Bacon, ja que ha o risco da
pintura se reduzir a uma simples codificacdo simbdlica do figurativo, o que ele
observa acontecer no trabalho de Duchamp. Além disso, considera que ao atingir o
cérebro, prejudica a sensag¢ao que deveria atuar diretamente no sistema nervoso.

No expressionismo abstrato, por sua vez, o diagrama se desenvolve ao
maximo, a ponto de ocupar o quadro inteiro. A linha torna-se exclusivamente
manual, ndo faz contorno algum, torna-se mancha-cor que nada delimita, nem
interior nem exterior, como podemos ver em Pollock ou Morris Louis. Pode-se dizer
que nao ha mais coisas no quadro, apenas intervalos, ndo ha mais formas, apenas
decomposicdo da matéria que nos revela seus lineamentos e suas granulagoes. Eis
a pintura-diagrama, catastrofe de um extremo a outro. Como o homem dessa via
artistica volta-se para o ritmo da matéria, os instrumentos apropriados néo poderao
mais ser os mesmos que subordinavam a mao as exigéncias de uma organizagao
Gtica. O pincel e o cavalete sdo deixados de lado e a méo se liberta para o uso de
paus, esponjas, panos, seringas. O horizonte 6tico € substituido pelo chao tactil. As
gestualidades da cor sdo impostas ao olho, em virtude das quais ele ndo encontra
repouso e nao consegue penetrar, ja que esta imerso num espago com poténcias

manuais absolutamente estranhas a sua fung¢ao originaria. A proliferagdo exagerada
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do diagrama leva a sensagdao a um estado irremediavelmente confuso, por isso
trata-se de uma via que também ndo convém ou interessa a Bacon. Ele insiste na
necessidade de impedir que o diagrama ocupe todo o quadro, que ele seja mantido
apenas em algumas regides da tela e em certos momentos do ato de pintar.

Com efeito, o acaso é a forca que instaura o diagrama. O diagrama explicita a
distancia que ha entre a intengao do artista (geralmente figurativa) e a execugao final
da obra, seu analogo estético, que comporta um produto inteiramente novo e
relagbes intensivas de outra ordem. E necessario esclarecer, todavia, que o
diagrama possui efeitos que o ultrapassam e, desse modo, ele desfaz o mundo
otico, mas néo é suficientemente artistico. Deve ser reinjetado no conjunto visual de
um mundo propriamente haptico, onde o olho adquire fungao tactil. Bacon, portanto,
institui uma terceira via, que ndo € nem estritamente 6tica, nem estritamente manual,
por meio do uso temperado do diagrama, permitindo que se libere caminho para que
uma direcdo mais consistente e essencial se expresse. O diagrama fracassa se
nada surgir, pois ele & catastrofe, zona de borragem, mistura e indiferenca. Eis,
segundo Deleuze, o problema de uma Ilbégica pura da pintura: passar da
possibilidade de fato ao Fato.

Evidentemente, a terceira via ndo é exclusividade de Bacon, mas outros
pintores, como € o caso de Cézanne ou de Monet, conseguiram também sustentar
sua obra dessa maneira. A regra é clara: tornar semelhante por meios
dessemelhantes, isto €, quando a semelhanca aparece, trata-se apenas de um
efeito produzido pela sensagao, nao € simbolo ou representagao do real. Quando o
diagrama é operatorio, ou seja, quando o acaso é manipulado pelas predominantes
forcas estéticas, ele define possibilidades de fato: as linhas e as cores estdo prontas
para se deixar constituir o Fato pictural. Este fato consiste numa Figura, que
ultrapassa a representacéao classica e descobre uma vitalidade ndo-organica que em
Bacon encarna uma deformacao. E certo que havia ja nas outras duas tendéncias —
rumo a um espaco 6tico puro e rumo a um espaco manual puro — uma destituicdo do
espaco tactil-otico da representacdo chamada classica, mas o elemento

diferenciante apontado por Bacon é a descoberta de uma nova fungao do olho.

Enfim, falaremos de haptico toda vez que ndo houver mais subordinagédo rigorosa
em um sentido ou em outro, nem subordinagédo branda, nem conexao virtual, isto &,
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quando a visdo descobrir em si mesma uma fungéo 2de tato que lhe é caracteristica,
e que so pertence a ela, distinta de sua fungéo 6tica. 4,

E, enfim, um terceiro olho que surge do diagrama involuntario, o singular olho

inorganico e vitalista do artista.

4 DELEUZE, Gilles, Francis Bacon, a I6gica da sensacdao, Rio de Janeiro: Zahar, 2007. p.156.
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2 O CAOS NA CRIACAO ARTISTICA

A grandeza de um musico ndo se mede pelos bons sentimentos que provoca; assim
o acreditam as "mulheres"; se mede pela forca de tensao da sua vontade, pela
seguranga com que 0 caos se move as suas ordens e toma forma; se mede pela
necessidade que leva sua méo a uma sucesséao de formas. A grandeza de um
musico, em uma palavra, se deve medir por sua capacidade de criar um grande
estilo.

Nietzsche.

Raros artistas conseguem expressar naturalmente, somente com a
poténcia de sua obra, grandes problemas do pensamento concernentes ao proprio
procedimento artistico. Wim Wenders é um cineasta que frequentemente versa
sobre o fazer cinema, tanto em documentarios quanto em ficgbes, integrando as
questdes relativas a isso a sensacdo que o filme desenvolve. E capaz de elaborar
sensacgOes de conceitos e nos inspirar, igualmente, conceitos de sensagdes. Em O
Céu de Lisboa, Win Wenders apresenta o problema da imagem, quando esta é
reduzida ao falso dualismo percepgao versus confuséo, isto é, opinido (ou habitos)
versus caos. Entrega-se a uma investigagdo sobre a natureza da imagem e sua
expressao no cinema, sobre o contagio dos clichés (que assumiram inesgotavel
reprodugao industrial) e uma pretensa pureza da imagem a ser resgatada, uma
imagem indiferente que nunca poderia ser captada por olhos humanos.

No filme, investiga-se o caso da imagem cinematografica, mas o problema
levantado poderia estender-se muito bem a arte em geral, sem cair em imprecisoes,
em virtude dos modos distintos de expressao artistica terem em comum o ato
mesmo da composi¢cdo. A obra mostra-nos o quao perigoso o caos se torna quando,
a partir de uma dada decepcdo com a percepcdo demasiado humana, é eleito
finalidade da arte. Winter, personagem principal, € um captador de som que recebe
o0 chamado de um diretor de cinema: seu amigo Friederich que se encontra em
Lisboa, tentando fazer um filme. Nota-se, desde o inicio, que o sistema sensoério-
motor de Winter ndo o domina completamente, seja por sua perna quebrada, sejam
por seus continuos atos desastrados. A propdsito, cabe, nesse ponto, retomar a
anedota sobre o primeiro filésofo Tales, que caiu num buraco ao andar distraido

olhando para as estrelas: trata-se de um indicio de que filosofos e artistas n&o se
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relacionam com o mundo preocupando-se com sua utilidade, antes estabelecem
relagbes com seus possiveis, com sua beleza. Ambos estdo em contato com algo
grande demais, que por vezes compromete o proprio funcionamento harmonioso e
eficaz do organismo, bem como seus prolongamentos motores.

O captador de som, mesmo com a perna quebrada, empreende uma viagem
de carro de Berlim a Lisboa. Através da longa jornada, as musicas tocadas no carro
nos conduzem a diversos lugares, como se uma diversidade de paises nascessem
nao apenas de territérios fisicos, mas, sobretudo, de uma instauracao qualitativa.
Enquanto o artista resiste as suas proprias trapalhadas, por ter em vista algo capaz
de sobrevoar todo esse mundo, o carro quebra. Alias, ndo s6 deixa de funcionar a
coordenagao entre seus mecanismos, como também o carro vai se despedacando
pelo caminho. Winter, atrapalhado com os meios, s6 quer chegar a seu destino para
finalmente por-se em criagdo. Assim, troca o carro (com o som ‘stereo’) por uma
carona até Lisboa. Lisboa: cidade parada no tempo, que parece guardar uma pureza
que a Europa moderna perdeu. Chegando na casa onde Friederich estaria
hospedado, percebe que o amigo ndo se encontra e decide se acomodar nos
aposentos. Eis que, durante um rapido cochilo, surge um garoto com uma filmadora
VHS na méao, filmando tudo sem distingdo e sem parar, apontando a camera para o
rosto de Winter. Conversa com ele filmando incessantemente e questiona o que
poderia conter aquelas numerosas malas trazidas. Winter diz que sédo sons. Abrindo
uma delas, o garoto se decepciona ao encontrar, ao invés de sons, objetos
estranhos, até mesmo inclassificaveis. “Na verdade, sdo objetos de fazer, fabricar
sons.” Numa cena posterior, as criangcas se apoderam de tais apetrechos de forma
cadtica e ndo conseguem produzir nada além de barulho. Wenders ja mostra, ai,
que a arte precisa de uma aproximacao especial, de certa disposi¢cao do espirito
para produzir, com materiais inverossimeis, sons consistentes.

As criangas pedem constantemente para que Winter assista o resultado de
suas filmagens aleatorias, alegando que, a pedido de Friederich, executavam
aquelas gravagoes. E mais, afirmam que Frederich sentava-se e desprendia tempo
para assisti-las. Winter perde a paciéncia com as criangas, os chama de vidiotas
(entusiasmando-se com o adjetivo criado), e pergunta “Vocés sdo cegos?”. Afinal, a
camera das criangas s6 captura os fatos ordinarios do mundo, incapaz de produzir

beleza. Isso fica nitido em varias cenas do filme, numa das quais contemplamos a
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danca da menina sob as lentes de Wenders, com enquadramento e iluminagao
impecaveis, merecendo a admiragéo e siléncio de Winter. Ndo obstante, a mesma
cena captada pelas lentes do garoto merece repulsa. Em outra cena, o garoto insiste
em mostrar a gravagao que fez de uma escola: Winter vé a cena e diz com desprezo
que é apenas uma escola qualquer. Entretanto, o garoto replica: “Nao, € a minha
escola”. Wenders, com isso, aborda ainda outro problema fundamental - a imagem
tem que ficar de pé sozinha. Fatores exteriores a arte, como vivéncias pessoais, hao
sustentam uma obra de arte, pois 0 que se passa € de outra natureza: um percepto
nao € uma percepgao, assim como um afecto ndo é uma afecgao ou sentimento. Ha,
ainda, toda uma critica a simples idéia da democratizagdo do cinema, como se
bastasse distribuir cameras para surgir filmes. Vale ressaltar que Wenders nao
critica, com isso, as novas tecnologias, como o cinema digital, que alcangou um
nivel estético equivalente a pelicula e é positivo na medida em que retira o
constrangimento material que inviabilizava muitos artistas de fazerem seus filmes.

Winter, ndo sabendo do paradeiro do amigo, resolve passar os dias
explorando a cidade. Parece sempre buscar alguma coisa além da percepgéo. Ao
caminhar sem seus instrumentos de trabalho, a cidade apresenta-se deserta e
imobilizada, parece que nada pode acontecer. Contudo, quando liga seu microfone
direcional, a vida preenche a atmosfera: ele fecha os olhos e seleciona os sons
dignos de ser captados. Prova que o cinema pode extrair a vitalidade nao-orgéanica
das coisas. Em casa, entra em contato com livros de Fernando Pessoa,
principalmente com as partes marcadas a caneta por Friederich: “Escutar sem olhar
e assim ver”’. Posteriormente, vemos como esses versos se ligam ao destino de
Friederich.

O diretor, sem duvida, parte de um legitimo problema: desde ja percebeu que
a percepgao humana “infecta as coisas”. Diz: “Cada vez que aponto a camera é
como se estivesse apontando uma arma e a vida escapa.” No entanto, embora sair
da perspectiva humana seja, com efeito, um pressuposto, ndo basta fugir dela para
produzir uma obra de arte - € preciso afirmar um novo possivel. Friederich, cansado
do 6bvio, acaba quase que inteiramente tomado pelo caos. O primeiro estagio de
sua busca por uma imagem nao percebida se concentra na visdo ainda né&o
completamente solidificada das criangas, como se elas guardassem alguma pureza

compativel com o porvir da arte. Mas, se num primeiro momento ele entrega
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cameras para as criangas, num segundo ele desemboca na ilusdo de que é preciso
deixar o mundo material falar por si préprio. Nesse sentido, faz imagens literalmente
pela boca do lixo ou, entdo, coloca a camera atras das costas enquanto vagueia
proferindo enunciados desconexos. Ora, a respeito disso, apesar de ndo ser
absolutamente preciso uma ordem racional para dar sentido ao pensamento, isso
ndo significa que devemos cair numa dispersdo incapaz de construir sentidos. E
preciso ainda contrair, criar sensagdes, dando consisténcia ao plano de composicao.
S6 assim muda-se de natureza, s6 assim alcanca-se sentidos estéticos. Frederich
esta mais isolado ainda nesse segundo estagio de sua investigacdo, ou melhor,
mais tomado pelo caos, inclusive anda com um menino mudo como se nhao
houvesse nem mais contragcao possivel para ouvir a minima construgcdo de discurso,
mesmo o infantil. O diretor explica a Winter que, se antes as imagens contavam
histérias, ou melhor, criavam mundos, hoje elas apenas servem para vender o
mundo, apontando para o casamento entre a industria cinematografica e a facilidade
da organicidade e motricidade implicada na imagem percebida. Acredita que o
cinema perdeu sua poténcia criadora e empreende um retorno as origens, como se
cem anos de cinema nunca tivessem se passado. Como linha de fuga, vangloria-se
das cameras portateis que podem filmar durante muito tempo, sem operar qualquer
tipo de seletividade, podem ser escondidas em latas de lixo ou colocadas nas costas
para deixar o mundo falar por si proprio. Cria, por fim, um vasto acervo de imagens
nao percebidas, designadas por Winter como cinemateca do lixo. Friederich,
obcecado com a idéia de fugir da percep¢cao humana, mergulha num niilismo
caotico, ndo percebe que o artista usa forcas ndo humanas para criar um bloco de
sensacdes ao invés de produzir por mera desconstrucdo do estabelecido. Essa
reatividade, inclusive, é capaz de criar novos clichés — imagens dispersas,
indiferentes, que apenas inverteram os valores do estabelecido. Winter fica
absolutamente estarrecido com as conclusées do amigo: “Estas perdido!”. Sabe,
ainda que de uma maneira ndo conceitual, que artista ndo é aquele cuja confuséo
desemboca no outro extremo do dualismo forjado, esperando colher seus frutos do
acaso. Mesmo convicto, ndo se presta a discussido, pois ndo ha convencimento
possivel, isto é, pode-se no maximo afetar e ser afetado. E sabido que o artista,
assim como o filésofo, ndo gosta de debates. Winter, portanto, n&o discute - ao invés

disso, grava sua voz numa camera VHS, coloca-a dentro de uma caixa depositada
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num dos refugios decadentes de Frederich e, a distancia, aperta ‘play’ pelo controle
remoto, para que 0 amigo ouga sem perceber sua presenca. Winter quer afetar o
amigo, para que ele mesmo possa vencer 0 caos e tragcar um plano criador. Sua
gravacdo tem poemas de Pessoa, “A luz do sol, até os sons se tornam visiveis’,
inclusive mostrando que sua poesia ndo € uma ode ao caos, mas sim um convite
para produzir algo de outra natureza. “Para que gastar tempo com imagens sem
valor se vocé pode fazer imagens essenciais com o coragdo, com a pelicula?”
Restitui, enfim, o cinema a sua expressao artistica. Resgata-se a visao do terceiro
olho, a terceira via para além da percepg¢ao humana e do caos, capaz de levar ao
infinito por meio de uma composicao estética.

O caos, imenso buraco negro, é forga que dissipa todas as construgoes,
sejam elas de natureza habitual, sejam elas os frutos da filosofia, da arte e das
ciéncias. E um abismo indiferenciado, oceano da dissemelhanca, no qual a aparicdo
e desaparicdo dos objetos mentais e materiais coincidem, fundindo-se num “nada
incolor e silencioso”®. Nele, nem pensamento, nem natureza s&o possiveis. A ordem
que ha nos estados de coisas e nas associagdes de idéias pretende nos proteger de
sua velocidade infinita, mas nos enrijece em um ponto que torna-se um centro fragil
no seio do caos. Diz-se que a opinidao é justamente isso: um guarda-sol que nos
protege do caos. As religides, por sua vez, pintam sobre o guarda-sol um
firmamento, constituindo a fonte geradora de nossas opinidées. De modo inteiramente
distinto, a arte, assim como a ciéncia e a filosofia, rasga o firmamento, fazendo-nos
mergulhar no caos. Porém, caso permanegamos inseridos nele, nunca poderemos
dar prosseguimento as forcas germinativas que querem dar luz & uma obra. E
preciso, até mesmo inevitavel, esse mergulho no caos — trata-se da maneira que
temos de lutar contra as opinides e clichés que espreitam e preexistem a criagao
artistica. E a inocéncia requerida pela criagdo. Nesse sentido estrito, ha uma
afinidade dos criadores com o caos, pois este possui as armas adequadas para
livrar-nos de tudo o que é estabelecido. Contudo, deve-se, acima de tudo,
empreender uma luta contra ele, ndo deixar-se submergir completamente nesse
oceano cadtico, ndo permitir submeter-se a sua dissipagdo quase absoluta de tudo
que quer surgir, deve-se - invariavelmente - vencé-lo. Vence-se o caos por um plano

secante que o atravessa. Pode-se dizer que cada plano instaurado faz um recorte no

% DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é a Filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992. p.259.
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caos e nos da um certo enquadramento, uma visdo. A fenda no guarda-sol impde
seletividade. “A arte capta um pedago de caos numa moldura, para formar um caos
composto que torna sensivel, ou do qual retira uma sensagao cadide enquanto

variedade (...)"

Cada disciplina nos da uma visao, um plano, e cada um encerra multiplas
visbes ou maneiras singulares de filtrar o caos, maneiras de qualifica-lo. O artista
abre uma fenda no guarda-sol, rasga-o até o firmamento, para fazer passar um
pouco do caos livre e tempestuoso e enquadrar uma visao que aparece através da
fenda. Ha todo um trabalho de selec¢ao e eliminagao, pelo qual se resiste a confusao
e se compde afirmativamente com forgcas do caos. O artista traz do caos variedades,
que sao seres de sensacao levantados em um plano de composicao. Nao se trata
mais, evidentemente, da sensacao que sela o acordo entre o pensamento e as
coisas, testemunhando a cdmoda correspondéncia entre sujeito e objeto e,
consequentemente, determinando o futuro de acordo com o passado. Trata-se, pelo
contrario, de uma abertura ao infinito: os seres de sensacdo vao ao encontro de
forcas cosmicas, futuras, que reclamam um povo porvir e, qui¢a, uma outra
sensibilidade a ser constituida. Toda sensagdo € uma novidade, ou melhor, uma
variedade. Entretanto, é ainda uma realidade cadide. A arte ndo é o caos, esta
composta com ele. Ao torna-lo sensivel, ja o superou, uma vez que a criagao exige

uma forga afirmativa que o qualifica, diferenciando-o.

A arte ndo é o caos, mas uma composi¢ao do caos, que da a visdo ou sensagéo, de
modo que constitui um caosmos, como diz Joyce, um caos composto — ndo previsto
nem preconcebido. %

Da mesma forma, é préprio da filosofia enfrentar o caos, ja que ela é de
natureza diferente da opinido, que por sua vez quer fugir dele a todo custo. A
filosofia n&o procura, por conseguinte, a seguranga de reversiveis séries de razdes
ordenadas, as quais facilmente se voltaria para buscar um abrigo supostamente
inviolavel. Se assim fosse, o conceito se reduziria a um conjunto de idéias
associadas e bastaria que os fendbmenos obedecessem a principios analogos ao

funcionamento associativo mental para satisfazé-la. Bastaria, assim, um justo

% DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é a Filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992. p.263.
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encadeamento logico para suprir as investigagoes filosoficas. Mas, o que se vé € um
acontecimento radicalmente diferente disto. O filésofo, como o artista, também
mergulha no caos e o0 vence pela instauracdo de um plano, mas, no seu caso,
instaura-se um plano de imanéncia secante, sobre o qual erguem-se conceitos,
cujos componentes intensivos sao inseparaveis uns dos outros. Em outros termos, o
fildsofo traz do caos variacbes que ndo deixam de ser infinitas e que formam
verdadeiros blocos conceituais. As idéias (associaveis e ordenaveis) devem ser
ultrapassadas para atingir o conceito, que é obtido na medida em que as variagdes

se tornam inseparaveis segundo zonas de vizinhanga ou indiscernibilidade.

Até mesmo o cogito € apenas uma opinido ou, no maximo, URDOXA enquanto nido
se extrai dele as variagbes que lhe sdo inseparaveis e que fazem dele um
conceito.”

Eis a tomada de consisténcia que da origem ao conceito ou a blocos
conceituais. O conceito € um conjunto de variagdes inseparaveis que se constroi
sobre um plano de imanéncia na medida em que este recorta a variabilidade cadtica
e lhe da consisténcia; € um estado cadide por exceléncia - caos tornado consistente,
tornado Pensamento.

Quanto a ciéncia, parece pertencer a sua esséncia tal luta contra o caos, uma
vez que esta disciplina procede por desaceleracao da variabilidade infinita, impondo
constantes, limites e até mesmo a reconduzindo a centros de equilibrio. Essa
desaceleragcdo € uma fina borda que a separa do caos oceanico, que abdica do
infinito para constituir um plano de referéncias ou coordenadas. O cientista traz do
caos variaveis. Desacelera a velocidade infinita operando uma selegéo: retém um
pequeno numero de variaveis independentes em eixos de coordenadas. Essa
escolha implica o isolamento de sistemas por meio da eliminagdo de outras
variabilidades quaisquer, com o fim de impedir interferéncias consideraveis. Ora
instaura-se relagdes entre tais variaveis, as quais podem ser calculadas a partir do
calculo determinista, ora se faz intervir tantas variaveis ao mesmo tempo que o
estado de coisas s6 pode ser calculado por meio de probabilidades. De todo modo,
as variaveis retidas entram em relagdes determinaveis em uma funcdo. O que a

ciéncia chama de Natureza n&o passa de um caos referido. Apesar de sua

%" DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é a Filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992. p.267.
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necessidade de pensar por limiares, a ciéncia cada vez mais revela e aprofunda sua
atracdo pelo caos, transitando em sua dire¢cdo pelas suas mais diversas veredas,
tais como as matematicas, a quimica, a fisica e a biologia. Tende ultimamente a
mostrar o caos, escondido pelos habitos ou modelos de recognigao.

Os planos tracados sobre o caos (de imanéncia, de composicdo e de
referéncia) ndo cessam de ser engolidos novamente por ele, fazendo seus
conceitos, figuras estéticas e fungbes dissiparem-se vez ou outra. A filosofia
frequentemente deixa de suportar a velocidade infinita da qual nunca abdica,
impedindo-se de presenciar a coexisténcia do conceito a todos os seus
componentes intensivos ao mesmo tempo. Quando isso acontece, protege-se com a
armadura da linguagem e da opinido: remete-se tdo somente a velocidades relativas
que s6 concernem a movimentos que ligam um ponto a outro, um componente
extensivo a outro, uma idéia a outra. Tomado por crencas, 0 espirito reduz-se a
simples associagcbes, sem poder reconstituir o conceito nesse estado em que se
cristalizou. No caso de permanecer submersa no caos, por outro lado, nenhum
pensamento e nenhuma opinido se sustentam e algo impede que se lute ativamente
para sair da indiferenga de que é tomado o espirito. Ora o espirito se enrijece, ora se
dilui num abismo indiferenciado.

A arte, por sua vez, pode também ser tomada por uma imensa fadiga, pela
qual as vibracbes ndo podem mais ser contraidas na sensacao, deixando os
elementos escaparem dispersamente ou, em ultima instancia, recaindo sobre
opinides inteiramente acabadas, clichés que mostram que o artista ndo tem mais
nada a dizer. Quando uma dessas duas alternativas se realiza, as forcas nédo se
qualificam mais esteticamente, o artista ndo € mais capaz de criar sensag¢des novas.
Se ainda resta o seu nome, que pretende sintetizar sua individualidade, a sua
assinatura ja ndo é mais a mesma, o que o fazia singular tornou-se ordinario. Seu
corpo nao é mais o mesmo territério intensivo capaz de transformar forgas em blocos
sensiveis. Seu Eu é, de fato, preservado, todavia sabe-se que ele ja n&o passava de
um intruso quando as forcas entdo eram capazes de atuar positivamente na
afirmacao de alguma diferenga, pela poténcia desviante de seu corpo intensivo. Nao
€ raro encontrarmos artistas que perderam sua forgca criadora e, ndo obstante,
continuam usando seu nome para fins nao-artisticos. Por influéncia de seu passado,

usam o nome tanto para usufruir de reconhecimento ou para promover sua
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subsisténcia organica a partir do comércio de obras sem qualquer valor estético.
Deve-se lembrar, contudo, que a vida, em seu carater mais essencial, ja morreu
dentro daquele corpo funcional, agora marcado por tracos de subjetivacdo e
socializacao.

Os trés planos que cortam o caos sao irredutiveis, ainda que problemas
analogos se coloquem a cada um deles, produzindo interferéncias e ressonancias
entre si. Todavia, enquanto cada disciplina interferente proceder com seus proprios
meios, ndo se coloca em risco a consisténcia exigida para se erguer sobre o caos.
Ha, por outro lado, um tipo de interferéncia mais sutil que ndo se faz apenas
exteriormente, mas que provoca escorregamentos entre os planos. Nesse caso,
verifica-se construgbes muito dificeis de avaliar, como podemos encontrar no
Zaratustra de Nietzsche, quando personagens conceituais e figuras estéticas
tornam-se quase indiscerniveis. E inegavel, sobretudo, a comunidade que liga a
arte, a ciéncia e a filosofia, a saber, a sombra de um povo por vir. As trés disciplinas
partilham dessa mesma sombra que os acompanha a todo momento e que aponta
incessantemente para o nao-pensavel do pensamento. A arte, particularmente,
compde sensacgdes para liberar a vida ai onde ela esta aprisionada, para nos fazer
Ver e pensar o que permanecia na sombra. Isso significa que nao ficamos presos as
formas construidas, ndo nos basta o modelo do reconhecimento, mas somos
levados a resistir a toda forma, alcancar a vida em seus excessos vitalistas, sem o

aprisionamento do organismo. Com a arte, resistimos sem cessar do presente.

Ha um liame profundo entre os signos, os acontecimentos, a vida, o vitalismo. E a
poténcia de uma vida ndo-organica, a que pode existir numa linha de desenho, de
escrita ou de musica. Sdo os organismos que morrem, ndo a vida. Ndo ha obra que
nao indique uma saida para a vida, que ndo trace um caminho entre as pedras.28

Diz-se que um novo pensamento, sempre que surge, tragca no cérebro sulcos
desconhecidos, torce-o, dobra-o fende-o. Inspira novas conexdes, novas passagens,
novas sinapses. Por isso, o cérebro ndo é um ponto de partida para pensar, o
pensamento € uma poténcia que o transborda, capaz de materializar nele suas
criagdes. Alias, Deleuze coloca que, se ha disciplinas exteriores a propria arte
capazes de fornecer critérios de avaliagdo estética, ndo sera a linguistica ou a

psicanalise que o fardo, mas a microbiologia do cérebro, uma vez que esta procura

%8 DELEUZE, Gilles. Conversagdes. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1996. p. 179.
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circuitos que n&o preexistem, mas que se inventam quando o cérebro — matéria
relativamente indiferenciada — entra em contato com o novo, com a arte. Trata-se de
conexdes ndo simplesmente intelectuais, mas de toda ordem, até mesmo emotiva e
passional, submetidas a novos agenciamentos e circuitos. Ora, € evidente que
quando o cérebro é tratado como uma funcdo determinada, apenas testemunha
mapas preexistentes, configura um conjunto complexo de conexdes horizontais
constantes e integragdes verticais regulares. O cérebro, quando é considerado
dessa maneira pela ciéncia, ndo passa de um aparelho constituido para a
recognicdo e comunicagao. Aqui, portanto, a biologia do cérebro restringe-se e
alinha-se aos mesmos postulados da logica. Entretanto, o problema do cérebro n&o
consiste em percorrer caminhos inteiramente prontos e acabados, que implicam um
tracado prévio, antes trata-se da espontanea instauragdo de novos trajetos, que
gradualmente constituem campos de forgas e procedem por niveis crescentes de

tensao.

Se os objetos mentais da filosofia, da arte e da ciéncia (isto &, as idéias vitais)
tivessem um lugar, seria no mais profundo das fendas sinapticas, nos hiatos, nos
intervalos e nos entre-tempos de um cérebro inobjetivavel, onde penetrar, para
procura-los, seria criar.

Procura-se, a partir de entdo, pensar o cérebro n&do mais como 6rgao das
conexdes e integragcbes organicas, mas como a interse¢cdo dos trés modos de
pensamento — arte, ciéncia e filosofia — pelos quais o cérebro assume um estado de
sobrevbo (“vbo sem distancia, ao rés do chao”), sem que isso implique
transcendéncia. “E forma em si, absoluta, copresente a todas as suas
determinacdes, que as percorre em velocidade infinita. O cérebro € o espirito
mesmo.”°

Enganam-se aqueles que pensam que encontraremos objetivamente a
sensagao enquanto fendmeno organico por meio da analise das conexdes nervosas
excitacdo-reacao e das integragdes cerebrais percepgao-acdo. Dessa maneira, néo
conseguimos chegar ao nivel do espirito em que aparece a sensagao, uma vez que
ela é suposta e se mantém na retaguarda. Sendo inobjetivavel, aproveita-se dos

intervalos entre as fungdes do cérebro, ndo podendo ser traduzida pelos trajetos que

® DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é a Filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992. p.268.

% |bid. p.270.
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atravessam a substancia cerebral, uma vez que estes ja sdo seus efeitos. Trata-se
da maneira que o espirito € capaz de conservar as vibragbes do excitante,
qualificando-as sobre uma superficie nervosa. Distinguindo-se inteiramente do plano
em que agem os mecanismos e se impdem as finalidades, o plano de composigéao
conserva vibragdes, fazendo a sensagao conservar-se enquanto tal, sem
prolongamentos orgéanicos. O espirito € uma forga capaz de contragéo, pela qual
conserva (contraindo) o que a matéria dissipa e, dessa forma, a qualifica
espiritualmente. Sobretudo, faz-se questdo de esclarecer que contrair ndo é agir,
pelo contrario, € contemplagcao pura. “Contemplar é criar, mistério da criagao

"1 A medida que contrai seus elementos constituintes, a

passiva, sensagao.
sensagao contempla o que a compde ao mesmo tempo em que se contempla a si
mesma. Preenche-se exatamente com aquilo que ela contempla: efetua-se uma
contemplacao de si. A contemplacdo assume, aqui, um sentido imanente e criador.
A propésito, até mesmo a contragdo de habitos procede por contemplagdo. Hume ja
dizia que os casos sucessivos se contraem numa imaginagdo contemplante e o
habito, embora gere conhecimento abstrato e agdes automaticas, € apenas efeito
desse movimento contraente. A planta contempla contraindo os elementos dos quais
ela procede, a luz, o carbono e os sais, preenchendo-se a si mesma ao qualifica-los
como cores e odores, constituindo uma variedade, uma sensacdo. As flores,
portanto, sentem-se a si mesmas enquanto sentem aquilo que as compdem, antes
mesmo de serem objetos da percepcao de algum ser vivo dotado de centros
nervosos ou cerebrados. Sao seres de sensacao antes mesmo de serem seres
sensiveis.

A nogao deleuziana de ritornelo remete-nos ao problema da arte na medida
em que envolve os trés aspectos - caos, habito e criacdo. Apresenta, além disso, a
face repetitiva do tempo apenas como um falso enclausuramento, dotado
necessariamente de uma abertura em sua duragdo, pela qual as linhas e
movimentos, embora “circulares”, nunca constituem um sistema fechado, mas séo, a
principio e por esséncia, expressado diferenciante de qualidades livres. Reitera,
assim, que a sensagao nao é exclusividade do homem, uma vez que o vivo agencia
forcas do caos, forgas terrestres e forgcas cosmicas para ser simplesmente possivel,

constituindo um corpo primeiramente expressivo antes de sua codificacdo funcional.

%" DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é a Filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992. p. 272.
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Um componente expressivo — qualidade livre - pode muito bem desenvolver-se em
funcado organica, o que nao exclui o valor em si da sensacéo que o antecedeu ou até
mesmo que coexiste a ele. Nesse ultimo caso, a qualidade € ao mesmo tempo
propriedade.

O desenvolvimento desse problema também vincula-se as nogdes de
territorializacdo e desterritorializagéo. “O ritornelo € um agenciamento territorial”?.
Ora, territorio ndo é simplesmente um limite fisico, condicdo material sobre a qual se
da a vida, mas é resultado da expressividade de marcas qualitativas, que podem ser
muros sonoros, cromaticos, olfativos ou gestuais. Em suma, é resultado de um
construtivismo propriamente artistico. A marcacdo de um territério € dimensional, o
que nao significa que consista em coordenadas, mas trata-se, antes, de uma
questao de ritmo. O ritmo € propriamente uma duracdo particular incomensuravel
que impede que se caia no caos, ou seja, que permite que a criagao se erga sobre
ele, em composicdo com ele e, sobretudo, que sua consisténcia ou contragao
especial dure. E evidente que o ritmo entrega-se a repeticdes periddicas, entretanto
deve-se esclarecer que estas ndo tem outro efeito sendo produzir uma diferenca. E
justamente a diferenga produzida pelas repeticdes das vibragdes que é ritmica, nao
a propria repeticdo. Como consequéncia, ritmo ndo € o mesmo que uma medida
regular, tampouco consiste numa cadéncia irregular — um ritmo pode ser uma
melodia. Acima de tudo, o ritmo se da na passagem continua entre meios

heterogéneos.

E nesse entre-dois que o caos torna-se ritmo, ndo necessariamente, mas tem uma
chance de tornar-se ritmo. O caos ndo é o contrario do ritmo, € antes o meio de
todos os meios. Ha ritmo desde que haja passagem transcodificada de um para
outro meio, comunicagdo de meios, coordenacdo de espagos-tempos
heterogéneos.33

Justificar a constituicdo atual de um determinado ser vivo pela sua insergao e
transicao entre meios € muito simploério para alcangar a metafisica imanente que ele
supde. Com efeito, ndo € apenas o vivo que passa de um meio para outro,
sobretudo sdos os préprios meios que se comunicam incessantemente, deslizam-se

uns sobre os outros. Sabe-se, desde ja, que todo meio é vibratério — um bloco de

82 DELEUZE, Gilles. Mil Platds: Capitalismo e Esquizofrenia 2. Rio de Janeiro: Ed.34, 1995. v4.
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espago-tempo que nunca esta isolado. E o territério € sempre construido com
aspectos ou porgdes de todos os meios, capturando componentes pertencentes aos
meios materiais, produtos organicos, estados de membrana, fontes de energia e
condensados percepg¢ao-agao. Comporta, alias, em si mesmo um interior, um
exterior, um intermediario e um anexado. O corpo, nesse sentido, € ele mesmo um
territério. Apesar disso, cabe lembrar que ha territorializacdo apenas na medida em
que tais componentes deixam de ser propriedades meramente naturais e funcionais
para tornarem-se precisamente dimensdes de ordem qualitativa, expressiva.
Portanto, o territério n&o se reduz ao meio, mas consiste na instauragado de um plano
que afeta todos os meios e todos os ritmos, territorializando-os.

As fungdes que surgem num territdrio nunca sdo primeiras, elas supdem uma
expressividade que faz o territério, de tal forma que a reorganizagcdo da funcéo
nunca sera capaz de explica-lo. Trata-se de funcgdes territorializadas que se
distinguem, por natureza, das expressodes territorializantes. Estas ultimas nunca se
reduzem a efeitos imediatos de um impulso que desencadeia uma a¢gédo num meio —
nesse caso, circunscrevemos impressdes e, no maximo, emogdes subjetivas — nao
estamos no mesmo nivel das sensacdes. E o que podemos notar no caso da cor em
certas populagdes de passaros ou peixes: quando a cor permanece funcional e
transitoria, ligada a algum tipo de acdo, como a sexualidade, a agressividade e a
fuga, a cor remete a estados interiores hormonais, € apenas um estado de
membrana. Agora, quando a cor adquire uma constancia temporal e um alcance

espacial que fazem dela uma marca territorial, torna-se expressiva.

Cada meio é vibratorio, isto é, um bloco de espacgo-tempo constituido pela repetigao
periédica do componente. O vivo tem um meio exterior que remete aos materiais;
um meio interior que remete aos elementos componentes e substéncias compostas;
um meio intermediario que remete as membranas e limites; um meio anexado que
remete as fontes de energia e as percepc,‘c")es-a(;()es.34

Nesse sentido, cada meio define uma codificacdo em virtude de sua repetigao
periddica que, no fundo, ndo passa de um estado de constante transcodificacao,
pelo qual os meios se servem uns dos outros, se dissipam uns nos outros ou se
estabelecem uns sobre os outros. H4, ainda, casos em que a troca se da entre os
proprios cédigos, como aquele que Uexkull desenvolve sobre a aranha e a mosca,

sobre a vespa e a orquidea ou, ainda, sobre o carrapato e o mamifero.

* DELEUZE, Gilles. Mil Platos: Capitalismo e Esquizofrenia 2. Rio de Janeiro: Ed.34, 1995. v4. p.118.
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Se na flor ndo houvesse qualquer coisa de abelha
Se na abelha ndo houvesse qualquer coisa de flor,
Nunca o acorde seria possivel.

As investigagdes sobre os mundos proprios dos seres vivos leva Uexkull a
concepgao de uma natureza melddica, polifénica, cujos componentes sdo motivos
musicais que se cruzam em pontos e contrapontos. Os vivos comportam, em seu
préprio corpo, a partitura (codigo) de outros, assim harmonizam-se num encontro
(mesmo se nessa ocasiao morre uma presa), sem que haja qualquer tipo de
finalismo envolvido.

Cada territério junta planos espago-temporais com planos qualitativos,
inclusive atuando da maneira interespecifica acima descrita. Tais planos s&o
extensbes diversamente orientadas que dao justamente as faces do bloco de
sensagdes. E por isso que & incorreto afirmar que a carne é capaz de constituir o ser
de sensacao. Ora, ela é apenas o revelador da sensacao, que desaparece a medida
que é carregada e levada a ingressar em outras poténcias da vida. E precisamente a
arquitetura dos planos extensivos e qualitativos que da a sensacgao o poder de se
manter de pé sozinha de forma auténoma. Caso nio interviesse esse construtivismo
capaz de dar consisténcia a carne, ela permaneceria um embaralhamento cadtico,
uma vez que a indiscernibilidade nao teria dire¢cao alguma. Trata-se de uma “casa”,
de uma “armadura”, de uma “moldura ou enquadramento”, em suma, de uma
territorializacdo necessaria. A “casa” permite a troca turbilhonante entre forcas nao-
humanas do cosmos e devires ndo-humanos do homem, operando uma selecéo ou
fitragem das forgas cdésmicas. As faces do bloco de sensagbes, que estamos
tratando por “casa”, ao invés de nos abrigar e proteger do infinito, inventa um
caminho (porta ou janela) que nos remete a ele consistentemente. Nesse sentido, &
preciso um vasto plano de composicao que efetue a poténcia de desenquadramento
necessaria para garantir o valor metafisico da arte, isto é, que permita passar pelo
territério apenas para abri-lo para o infinito; “da casa-territério a cidade-cosmos”.
Sendo assim, o territorio na arte implica sua propria desterritorializacéo: linhas de
fuga que desarticulam os planos, remetendo-os aos seus intervalos, criadores de

afetos.

Se a natureza é como a arte, € porque ela conjuga de todas as maneiras esses dois

% UEXKULL, Jacob Von. Dos animais e dos homens. Lisboa: Ed. Livros do Brasil, 1989. p. 214.
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elementos vivos: a Casa e o Universo, o Heimlicb e o Unheimlich, o territorio e a
desterritorializagdo, os compostos melddicos finitos e o grande plano de composigéo
infinito, o pequeno e o grande ritornelo.*®

O plano de composigao se constroi ao mesmo tempo em que a obra avanca
compondo singulares blocos de perceptos e afectos. Esclarece-se, desse modo, que
este ndo € pensado por antecipacdo e nao pertence abstratamente as intencdes
originarias do autor. Nao se trata de um programa pré-concebido ou voluntario a ser
realizado. Existe uma estreita coexisténcia e complementariedade entre a sensacao

composta e o plano de composigao, um progredindo através do outro.

A cidade ndo vem depois da casa, nem o cosmos depois do territério. O universo
néo vem depois da figura. A figura é aptidao de universo.*

Instaura-se a medida que forgas insensiveis se tornam sensacéao, tornando a
matéria expressiva e autbnoma, e logo se abrem ao infinito, ultrapassando qualquer
resquicio de atualidade que os meios podem conter. Tanto o €, que a unica definicdo
coerente para a arte, segundo Deleuze, é dizé-la uma composi¢cédo. Acima de tudo,
deve-se afirmar que tal composicao € necessariamente estética, ela nunca é técnica
por esséncia. Enquanto a composicdo estética consiste no proprio trabalho da
sensacao, a composicao técnica € somente o trabalho do material, que sem duvida
vem a ser manipulado de modo que compreenda muitos elementos que
individualizam a obra. Entretanto, este plano técnico € sempre recoberto ou
reabsorvido pelo estético: ora a sensagao se realiza no material, ora o material entra
no composto de sensacgdes.

Diz-se que é préprio da arte passar pelo finito para reencontrar o infinito. O
procedimento artistico implica trés etapas coexistentes concernentes ao territorio
que ela supde, a saber: desterritorializagcdo do sistema de opinido ou organicidade
em geral, reterritorializagdo sobre o plano de composigao (pelo “enquadramento”
que limita seus componentes e cria perceptos e afectos) e, simultaneamente,
desterritorializagdo superior (“desenquadramento”) que a abre sobre um cosmos

infinito.

% DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é a Filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992. p.240.

% Ibid. p.252.
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3 A ARTE E POTENCIA DO FALSO

Calando a boca. — O autor tem de calar a boca, quando sua obra fala.

Nietzsche.

Uma obra artistica ndo é um estado de coisa, é antes um acontecimento
encarnado. Ora, é proprio do acontecimento esquivar-se a todo presente, livrando-se
das determinacbes em coisas, individuos ou fatos. Tomado em si mesmo, o
acontecimento é impessoal e pré-individual, nem geral nem particular, é
precisamente aquilo que ndo se efetua num espago-tempo e que ndo possui
qualquer carater de transcendéncia. Pelo contrario, ele povoa a imanéncia: esta no
mundo, embora se desvie de todo estado de coisa; esta na linguagem, embora se

distingua de toda proposigao. Nem significagdes, nem coisas.

O que a historia capta do acontecimento é sua efetuagdo em estado de coisas ou no
vivido, mas o acontecimento em seu devir, em sua consisténcia propria, em sua
autoposigdo como conceito escapa a Historia. 8

O conceito de acontecimento s6 pode aparecer em uma logica do sentido.
Sua experimentacao s6 pode dar-se por devires. O devir ndo € o que se torna outra
coisa, ndo € o intervalo entre duas formas, ndo é uma imitagdo nem uma
identificacdo. Devires formam blocos que sdo verdadeiros encontros entre termos
heterogéneos, recusando-se a distribuicdo sedentaria de propriedades genéricas e
especificas. Trata-se de um movimento cuja realidade é a prépria indiscernibilidade
ou zona de vizinhanga. E um ponto no infinito imediatamente anterior a toda

diferenciagao natural.

Uma linha de devir s6 tem um meio. O meio ndo € uma média, € um acelerado, € a
velocidade absoluta do movimento. Um devir esta sempre no meio, s6 se pode pega-
lo no meio. Um devir ndo € nem um nem dois, nem relagdo de dois, mas entre-dois,
fronteira ou linha de fuga, de queda, perpendicular aos dois.*

Alias, diz-se que todo devir € minoritario porque a maioria supée um modelo
de dominagdo, um padrao constituido, ao passo que o devir ndo constitui

propriamente um estado de minoria social (como mulheres, ciganos, negros, judeus

38 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é a Filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992.
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podem ser), mas escapa dessas duas condi¢des dadas, que sao ainda formas. Nem
o devir € uma hesitacdo ou oscilacdo entre dois estados ou formas, nem uma

minoria estabelecida enquanto tal basta para devir.

(...) se os proprios judeus tém que devir-judeu, as mulheres que devir-mulher, as
criangas que devir-crianga, os negros que devir-negro, € porque s6 uma minoria
pode servir de termo médium ativo ao devir, mas em condig¢des tais que ela pare por
sua vez de ser um conjunto definivel em relagdo a maioria. O devir-judeu, o devir-
mulher, etc., implicam, portanto, a simultaneidade de um duplo movimento, um
movimento pelo qual um termo (o sujeito) se subtrai a maioria, e outro pelo qual um
termo (o termo médium ou agente) sai da minoria.*’

Um devir, minoritario por esséncia, sO existe através de um sujeito
desterritorializado da maioria e, também, como um termo desterritorializante da
minoria. E por isso que o devir revolucionario ndo se confunde com a revolugdo
caida na histéria. Ou melhor, nada impede que grupos menores reivindiguem seus
direitos ou até mesmo que formulem um novo modelo, a partir do qual se
estabelecera modos de vida e pensamento desviantes da dominag&o anterior.
Agora, é preciso que o devir revolucionario coexista com o novo estado de coisas
para que a vitalidade do movimento ndo se esmoreca ou comprometa a liberdade

criadora do espirito.

S6 ha histéria de maioria, ou de minorias definidas em relagdo a maioria. Mas como
conquistar a maioria € um problema inteiramente secundéario em relagdo aos
caminhos do imperceptivel. (grifo nosso)*'

Sob a perspectiva estritamente politica, a arte € um agente precipitador de
devires, de tal forma que age molecularmente com muito mais vigor e eficacia que
qualquer intengédo consciente de convencimento ou explicagéo racional, haja vista a
utilizacdo norte-americana do cinema na sua dominacgao cultural. As suas armas
imperialistas mais poderosas nao foram o porte da verdade ou o exercicio da forga
bruta, mas principalmente a propagagdo imanente de ficgbes, por sua vez
produtoras de corpos e mentes em virtude de seu poder individuante. Todavia,
independente de seus usos, a arte, enquanto um ser de sensagoes, € ja em Ssi
mesma devir e resiste a toda determinagao — eis o que ha de comum intensivamente

entre ela e a revolugao, atividades distintas do ponto de vista dos meios e dos fins.

40 DELEUZE, Gilles. Mil Platds: Capitalismo e Esquizofrenia 2. Rio de Janeiro: Ed.34, 1995. v4.
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O devir ndo é histdria, hoje ainda a histéria designa somente o conjunto das
condi%")es das quais nos desviamos para um devir, isto &, para criarmos algo de
novo.

A arte, na medida em que da um corpo ao acontecimento, ultrapassa seus
elementos de atualidade ao mesmo tempo em que estes individuam a obra,
alcangando a categoria do possivel (nem inteiramente atual, nem inteiramente
virtual). Entretanto, implica ainda um agenciamento maquinico de corpos (agdes,
paixdes e misturas corporais), que |he serve de conteudo, bem como um
correspondente agenciamento coletivo de enunciagao e transformagdes incorporeas,
sem o qual ndo se integra sua expressao. Em outros termos: devires e sentidos s&o
inseparaveis faces metafisicas da construgdo artistica. A arte envolve um conjunto
qualificado de relagdes materiais € um regime de signos coextensivo, cujas géneses
sao reciprocas. A individuagao artistica decodifica inteiramente os estados de coisa
estabelecidos, uma vez que age molecularmente com a introducédo de flutuagdes
intensivas de ordem metafisica, proporcionado pela constru¢do de uma maquina
abstrata. Toda performance artistica se da num plano de composicdes abstrato,
ainda que implique certo construtivismo material, técnico e habilidades especificas.
Articulam-se séries heterogéneas que envolvem, inclusive, efetuagbes espago-
temporais, isto €, acidentes irreversiveis que permanecem, no maximo, enquanto
condi¢des existenciais. A arte, nao obstante, somente encontra seu sentido no que
ha de inefetuavel, no seu sobrevbo mesmo. Eis uma das razdes pelas quais nao se
pode atribuir uma evolugéo progressiva das artes segundo o andamento da historia,
a nao ser do ponto de vista dos materiais. Caso a arte fosse relativa aos fatores
histéricos ou psicossociais, dificiimente veriamos brotar a singularidade que
caracteriza a diferenga de estilo entre multiplos artistas. Ora, devir ndo se confunde
com o tempo histérico. E antes Aion do que Chronos: sofre daquela

intempestividade que Nietzsche vé permear o pensamento.

Agir contra o tempo, e assim sobre o tempo, em favor, eu espero, de um povo por vir
— mas o porvir ndo é um futuro da histéria, mesmo utdpico, é o infinito Agora, o Nim
que Platdo ja distinguia de todo presente, o Intensivo ou Intempestivo, ndo um
instante, mas um devir.

“2 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que ¢ a Filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992. p.126.
*3 NIETZSCHE, Friedrich. Consideragdes intempestivas. S&o Paulo: Abril Cultural,1981
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Costuma-se insistir na oposig¢ao entre eternidade e histéria, dando ao primeiro
termo transcendéncia e verdade, dando ao segundo o poder de desenrolar
sucessivamente as idéias eternas ou, ainda, o lugar no qual a agao e a contingéncia
sdo possiveis. Essa restricdo dualista negligencia a realidade do devir e da a arte,
no maximo, uma posicao idealista €, no minimo, uma submissao relativista. Segundo
Nietzsche, todo ato de criacdo € nao-histérico, mas também nada tem de

transcendente, ou melhor, trata-se de um acontecimento intempestivo.

O que ndo é historico se parece com uma atmosfera ambiente, onde s6 a vida pode
engendrar-se, para desaparecer de novo com o aniquilamento dessa atmosfera. (...)
Onde ha atos que o homem tenha sido capaz de realizar sem estar primeiro
envolvido nessa nuvem negra nao historica?**

Sendo assim, as criagdes se livram da incumbéncia de representar o mundo,
precisamente porque agenciam um novo tipo de realidade que a histéria s € capaz
de tocar de maneira exteriorizada. Desde a “Origem da Tragédia” até seus ultimos
escritos, Nietzsche mantém em relacdo a arte todos seus tracos fundamentais, a
saber, a recusa de uma analise essencialista, de um cognitivismo, de uma suposta
funcao representativa e, sobretudo, a recusa de tratar a arte do ponto de vista de um
espectador, ou seja, da sua recepgao ou contemplacdo. Trata-se, afinal, de pensar a
arte pela perspectiva da criagao e da teoria dos valores. “Definir a esséncia do belo”
deixa de ser considerado o problema estético por exceléncia. O pensamento, por
sua vez, passa a concentrar-se na arte enquanto atividade produtora, enquanto
processo de criagao.

No lugar do homem romantico que busca o equilibrio perfeito ou procura
realizar uma idealidade racional, a embriaguez assume papel indispensavel para o
ato de criacao. Entretanto, é preciso compor o dionisiaco e o apolineo para atingir a
forca tragica da arte, sobretudo derivando-a do espirito da musica, esséncia mesma
da natureza. Tais nupcias envolvem, em primeiro lugar, uma coincidéncia com a
natureza em estado virtual de co-implicagao, pelo qual perdem lugar o “principio de
individuacao” (tipicamente apolineo), as fronteiras biolégicas e as classes sociais,
atingindo um éxtase dionisiaco uno que mistura horror e alegria. Atravessado por
tais intensidades puras, o homem perde sua humanidade e sua individualidade,

tornando-se ele mesmo obra-de-arte. No entanto, s6 se expressa artisticamente ao

* NIETZSCHE, Friedrich. Consideracdes intempestivas. S&o Paulo: Abril Cultural,1981
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ter esse instinto excessivo domado pelas maos de Apolo, que permite uma projegao
em agdes ou imagens daquilo que a propria realidade ou as forgas da natureza
exprimem. Apolo materializa ou mascara as forcas mais intimas da natureza,
produzindo uma composig¢ao, um encontro de forcas heterogéneas, que tem como
efeito nada menos que a arte, que nao se restringe apenas a obra artistica, mas
estende-se principalmente ao funcionamento artistico do mundo. Devido a isso, a
atividade artistica € valorizada para além de seu ambito estrito, uma vez que possui
um poder de interpretacdo intrinseco, pelo qual se seleciona a realidade pela
perspectiva da poténcia ou das forgas e ndo da moral ou do conhecimento. A arte se
torna o modelo mesmo do pensamento e a partir do qual se deve pensar a vida e as
atividades humanas. A afirmacdo, sobretudo, se expressa aqui sob sua forma
suprema, sendo o verdadeiro antipoda do ideal ascético. A arte encarna a
santificacdo da ilusédo, do falso, colocado agora em sentido extra-moral. Com efeito,
valorizar a atividade artistica ao invés do conhecimento modifica inteiramente tanto a
natureza da problematizacao filoséfica quanto a conducgéao ética da vida.

No “mundo veridico”, a primeira coisa que o réu deve fazer em seu
julgamento é jurar a verdade sobre todas as coisas. Caso houvesse semelhante
Tribunal no “mundo artistico”, o primeiro juramento seria o falso sobre todas as
coisas. O réu, no primeiro caso, atém-se aos fatos para reconstituir a cena do crime,
cita seus alibis, lembra onde estava e o que fazia para, quica, ser absolvido. O
artista, por sua vez, ignoraria todos os fatos, desprezaria todas as testemunhas,
esqueceria todos os lugares aos quais visitou e, sobretudo, a si proprio. Na verdade,
o tribunal do artista é de outra natureza: o pensamento ndo serve para julgar a vida,
mas sim para afirma-la. O martelo ndo estd na mao de um juiz que representa
valores transcendentes, mas é o artista que o possui, pois ele é legislador, criador,
efetua a destruicdo da doxa e instaura a poténcia do falso. A verdadeira guerra nao
€ social, tampouco individual, € metafisica e dispensa a existéncia do Estado. O
artista luta com o caos, traca um plano de composi¢ao e produz blocos de sensagao
mais violentos que qualquer cena de crime possivel. Todo esse processo tem vida
prépria, seu movimento nao €& objeto de um espetaculo. Assim, caso fosse
submetido a um julgamento, seria absolvido com a inocéncia de uma crianga.

A tradicao filosdfica insistiu na crenca de que pensar teria uma unica direcao:

alcancar a verdade. Esta, por vezes, encontrar-se-ia acima do espaco e do tempo,
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em outro mundo, estaria na eternidade; por outras, esconder-se-ia nas coisas € nos
fatos, cabendo a filosofia e a ciéncia desvela-la. Deleuze designa esta tendéncia
dentro da histéria da filosofia de imagem dogmatica do pensamento. Caracteriza-a
por trés aspectos fundamentais: em primeiro lugar, pela certeza de que o ato de
pensar conduz a verdade ou, no minimo, quer e ama o verdadeiro. Como
consequéncia, torna-se mister a existéncia de um mundo veridico sobreposto a vida.
O segundo aspecto da imagem dogmatica do pensamento € o erro, palavra
abundante na histéria da filosofia, o unico perigo que espreita a cautelosa busca da
verdade, causado pelas forgcas exteriores que atrapalhariam a pretensa capacidade
natural de pensar. Finalmente, o que garante a retiddo do pensamento, a trilha
segura que nos afasta do erro e permite a viagem tranquila ao mundo veridico € o
método — terceiro aspecto da imagem dogmatica do pensamento. Eis os elementos
responsaveis por colocar o pensamento em oposicao a vida, limitando-a, medindo-a,
julgando-a. Dentro desta imagem do pensamento, mesmo quando aparecem
fildsofos prometendo revolugbes com poderosas criticas, 0 maximo que conseguem
€ trocar certos elementos de lugar, como tirar Deus e inserir o sagrado. No entanto,
nunca se questiona o proprio lugar, a necessidade de reterritorializar, inventar uma

nova imagem para o pensamento.

A vontade do verdadeiro, que nos induzira ainda a muitas aventuras perigosas, essa
famosa veracidade da qual todos os filésofos sempre falaram com respeito, quantos
problemas ela ja nos colocou!... O que em nés quer encontrar a verdade? De fato,
demoramo-nos muito diante do problema da origem desse querer e, para terminar,
encontramo-nos completamente imobilizados diante de um problema mais
fundamental ainda. Ao admitirmos que queriamos o verdadeiro, porque néo, de
preferéncia, o ndo-verdadeiro? Ou a incerteza? Ou mesmo a ignorancia?... E
acreditar-se-ia que nos parece, em definitivo, que o problema nunca teria sido
colocado até agora, que somos 0s primeiros a vé-lo, considera-lo, ousa-lo. 48

Problematizar a verdade é necessariamente instaurar a pergunta necessaria
sobre seu valor. O problema critico consiste em investigar o valor dos valores, isto €,
sua criagao. Sabe-se que Kant nunca colocou a critica nesses termos. Ademais, nao
se trata de encontrar uma razao de ser dos valores em fundamentos ou derivacdes
causais. Eis o uso nietzschiano da genealogia como atividade por exceléncia do
filésofo: em relagao aos valores, apresenta-nos seu nascimento ao mesmo tempo
em que sua diferenga interna (Em outros termos: valor da origem e origem dos

valores). A genealogia se opde tanto ao carater absoluto dos valores quanto a seu

*> NIETZSCHE, Friedrich. Além do bem e do mal. Sao Paulo, Companhia das Letras, 2001



59

carater relativo ou até mesmo utilitario. Implica, sobretudo, duas atividades
determinantes: a interpretacdo e a avaliagao, a partir das quais se extrai o sentido e
a qualidade das forcas. A critica € a expressao de um modo de existéncia ativo, que
nao age por ressentimento, contudo faz uso do martelo, pois tem em vista a
necessidade da criacdo. Nao € uma reagdo — € uma acgao. O diferencial é o
elemento positivo de uma criacdo. Ora, sabe-se desde ja que a dualidade aparéncia
e esséncia ou causa e efeito é substituida por Nietzsche por fendmeno e sentido,
por sua vez coexistentes. O fendbmeno € um sintoma ou signo que encontra seu
sentido numa forga que dele se apropria. Um mesmo fendmeno esta submetido a
uma variagao incrivel de sentidos, de tal forma que ha sempre pluralidade. Uma
forca nunca pode ser pensada no singular, o que aponta até mesmo para uma
coexisténcia complexa que impde que todo signo seja em si mesmo uma
multiplicidade. A interpretacao é a arte de encontrar as forgas que entram em mais
afinidade com uma coisa e que |he dao, por assim dizer, uma “esséncia” ou uma
inclinagdo. Afinal, ndo ha objeto que possua neutralidade — toda coisa ja € uma forga
que entra em relacdo com outras. Cabe a filosofia distinguir a diferenga pura, néo
enquanto se compara dois objetos e se a atribui de forma exteriorizada, mas
enquanto concentra um sentido intrinseco e uma tendéncia qualitativa. Cabe
enfatizar que a logica das forgas ndo é uma realidade psicologica ou transcendente,
mas verifica-se sua aplicagdo em todo universo, a nivel cosmoldgico e a nivel
microscopico. A matéria mesmo aparece como atuagao da vontade, afastando-se
das explicagbes mecanicas que |he retiram liberdade. “A cosmologia nietzschiana
indica que ha forgas finitas, plurais, é claro, em um incessante movimento que faz
suas perspectivas serem infinitas.”*® A propdsito, forcas s6 podem se relacionar com
forcas e ndo com particulas materiais, nervos ou musculos. Estes ultimos s6 podem
encarnar suas expressdes ou mascaras. O encontro entre as forgas, sua luta e
sucessivas dominagoes, € o que chamamos de vontade. A vontade de poténcia é
justamente o que diferencia uma forga, explicitando em primeiro lugar, a vontade de
afirmar sua diferenga e, em segundo lugar, a hierarquia que se deriva disso.
Esclarece-se, ainda, que ndo ha uma vontade de deter o poder no enunciado
nietzschiano, mas €& a poténcia que quer afirmar sua vontade por meio da

instauragao da diferenca.

46 NIETZSCHE, Friedrich. Além do bem e do mal. Sdo Paulo, Companhia das Letras, 2001. p. 66.
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Nietzsche leva a arte a atividade propriamente metafisica do homem, aquilo
que da sentido a existéncia. Em virtude disso, renega as interpretagbes que a
colocam como acessorio, ornamentagao ou divertimento de massas. A instauragao
de uma nova condicdo para a criacdo do homem do porvir se faz por meio do
questionamento sobre a interpretagcdo antropomoérfica do mundo, que coloca em
questao a consciéncia, a ciéncia e a linguagem, em suma, a posi¢ao privilegiada do
homem na Terra. A verdade se torna um falso problema e a criacdo é colocada
como principio da vida. Cabe explicitar ainda que o conhecimento, considerado
como uma atividade moral, distingue-se rigorosamente da nog¢ao nietzschiana de
pensamento. A arte, aliada a este ultimo, devolve-nos a vitalidade que ha no coracao

da natureza.

Entéo, verdade adquire talvez uma nova significagdo. Verdade é aparéncia. Verdade
significa efetuagao do poder, elevagdo ao mais alto poder. Em Nietzsche, nds os
artistas = nos os procuradores de conhecimento ou de verdade = nés os inventores
de novas possibilidades de vida.*’

Desconfia-se, a principio, das arbitrarias delimitacbes que produzem
conhecimento a imagem do intelecto, concentrando-o na busca da verdade.
Explicita-se, sobretudo, que a arte precede a atividade humana e diz respeito ao
proprio funcionamento do mundo, cujo principio falseante torna-o sempre outro, o
faz criar-se a todo momento, destinando o mundo a redistribuicdes incessantes de
sentidos. Ora, quando é a poténcia que quer na vontade, ao invés da consciéncia
moral, 0 homem expressa a poténcia do falso e cria. Sua forga criadora vai tdo longe
que civilizagdes inteiras sdo sustentadas pelos seus frutos. Os habitos seculares
levam os homens a esquecer que as verdades sao ilusdes. Além disso, sentem-se
moralmente obrigados a se adequarem ao conhecimento, uma “obrigacédo de mentir

»48 A moral estende-se ao plano

segundo uma convengao solida, mentir em rebanho
biolégico também: corrompe até a experiéncia sensivel, pois o atual remete a
experiéncias vividas. “Nao existem vivéncias que nao sejam morais, mesmo no

ambito da percepgdo sensivel.”® Criam-se esquemas que favorecem o viver e o

*" DELEUZE, Gilles. Nietzsche e a filosofia. Rio de Janeiro: Rio, 1976. p.84.

48 NIETZSCHE, Friedrich “Sobre verdade e mentira no sentido extra-moral.”, in Pensadores. Sao Paulo: Nova
Cultural, 2004. p.57.
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agir, universalizando e ordenando as impressdes, afastando as qualidades que
podem ser ditas singulares. Tais conjuntos solidos de leis e limites se impéem a vida
com seu carater imperativo, com o fim de uma comunicacdo necessaria. E nesta
medida que se insere a sua nogao de consciéncia: “Consciéncia €, na realidade,
apenas uma rede de ligagao entre as pessoas - apenas como tal ela teve que se
desenvolver: um ser solitario e predatério ndo necessitaria dela.”® Por esta razo,
tudo que é consciente € generalizado e vulgarizado em virtude da natureza da
consciéncia ser adaptativa. Sendo assim, quando a consciéncia pretende criar,
remete-nos ao médio e geral, ignorando as diferengas puras que a vontade de

poténcia urgentemente reclama.

(...) o ser humano, como toda criatura viva, pensa continuamente, mas nao o sabe, o
pensar que se torna consciente € apenas a parte menor, a mais superficial, a pior,
digamos: - pois apenas esse pensar consciente ocorre em palavras, ou seg'a, em
signos de comunicagao, com o que se revela a origem da prépria consciéncia. !

A vida caracteriza-se pelo seu superabundante poder criador, independente
de suas capturas pelo plano moral, social ou subjetivo, sempre secundarias. Afirma-
se que a arte &, por um lado, precisamente o estimulante da vontade de poténcia,
por outro, o objeto mesmo da vontade. Ndo serve para curar, sublimar, acalmar ou
suspender os desejos — é 0 que permite a vida exercer-se no mais alto grau de sua
esséncia criadora. Trata-se de uma afirmacgao colocada em relagao a forgas ativas,
pela qual se efetua a vontade propriamente artistica. Explicita, acima de tudo, que o
funcionamento imanente das forgas tem sentido puramente estético e que, no lugar
da verdade, é o falso que magnifica o mundo como ficcédo. Alias, Nietzsche mostra
que a vontade de verdade se frustra quando se exerce sobre um mundo que nao

tem compromisso com a verdade.

Nao temos nenhum 6rgdo para o conhecer, para a verdade: nds “sabemos” (ou
cremos, ou imaginamos) exatamente tanto quanto pode ser util ao interesse da
grege humana da espécie: e mesmo o que aqui se chama “utilidade” é, afinal,
apenas uma crenga, uma imaginagao e, talvez, precisamente a fatidica estupidez,
da qual um dia pereceremos.

*9 NIETZSCHE, Friedrich. A Gaia ciéncia. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2001
% |bid. p.248.
> |bid. p.249.

%2 |bid..
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Por outro lado, quando problematizada, a verdade tende a perecer levando
consigo a exterminacao da moral. Nietzsche opde vontade de verdade a vontade de
poténcia. A ultima ndo tem vinculo com o conhecimento, com a preservagao, com a
verdade, mas, de outra maneira, com a poténcia expansiva, com a superagao
permanente. Coloca-se, portanto, para além do bem e do mal. O pensamento,
distinguido de conhecimento, &€ da ordem da criagdo, da afirmag¢ao do inabitual, da
experimentacao de novas perspectivas, da invencédo de novas possibilidades. Desta
forma, a nocao de verdade se revela como a mais falsa das idéias.

Ora, quando supomos que ha verdade e que ela deve reger nossas
investigacdes intelectuais e conduzir nossa vida, devemos supor também a
existéncia de um mundo veridico. Este, por sua vez, pressupde o homem veridico —
uma monstruosidade, um ser esgotado que quer a verdade a qualquer custo.
Acontece que, libertadas as imagens de todo e qualquer modelo, a vida ndo passa
de ficgao: criagdo continua e livre. Em um mundo radicalmente falso, no qual sé ha
simulacros, a vontade de verdade se torna algo extremamente nocivo. Como haver
lugar para o homem veridico em um mundo regido pela vontade de poténcia?
Entramos, finalmente, em uma nova imagem do pensamento, onde o erro ndo € um
acidente ou um obstaculo para nossas pretensdes intelectuais, antes, constitui o

mais alto poder do falso, que propaga a poténcia criadora pela vida.

Nunca cometo 0 mesmo erro
duas vezes

ja cometo duas trés

quatro cinco seis

até esse erro aprender

que s6 o erro tem vez™

Segue-se disto que a fungdo do pensamento ndo € mais a de religar um
sujeito a um objeto, chegar a sua correspondéncia definitiva ou operar um corte
transcendente na vida. Pensar ndo é sequer algo natural, fruto do exercicio de uma
faculdade do sujeito, acionada pela sua boa vontade, mas, por outro lado, é fruto de
uma violéncia. O fora, que antes era apenas o lugar do erro, agora passa a ser o
local dos movimentos constituintes do pensamento. O falso ndo se opde mais a
verdade - esta livre do eixo moral e passa a ser avaliado esteticamente. O mundo

nao € mais subalterno, ele nao representa nada, € autbnomo como a arte. As

%% LEMINSKI, Paulo. Melhores poemas de Paulo Leminski. Sao Paulo: Ed. Global, 1996.
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imagens se libertaram da sua anterior escravidao as idéias. Pensar agora significa
criar. Instaura-se, entdo, uma nova maneira de pensar. imagem criadora do
pensamento. A arte e a vida séo livres demais para caberem num pretenso mundo
das idéias ou numa experiéncia vivida. Sao, sobretudo, de outra natureza, carregam
consigo o brilho do infinito que excede os fatos mais interessantes e os mundos
mais perfeitos. Querer que a arte represente algo € manté-la asfixiada a uma
imagem dogmatica do pensamento. Ao contrario de limitar as coisas, retratando-as,
a arte nunca nos levara a um objeto ou paisagem perceptiveis, em virtude de sua
natureza ser excessiva. Antes, ela é desviante, criadora - nos levara a paisagens
nunca vistas, por mais que se viaje bastante pelos continentes. Reitera-se, enfim,

que seu composto finito € uma passagem para o infinito.

A arte precisamente inventa mentiras que elevam o falso a esse poder afirmativo
mais alto, ela faz da vontade de enganar algo que se afirma no poder do falso.
Aparéncia, para o artista, ndo significa mais a negacao do real nesse mundo, e sim
selecao, corregdo, reduplicagéo, formagao.

Como n&o ha verdades, resta-nos a mais livre criacdo. A arte € justamente
essa forgca que da consisténcia ao falso, que o eleva a enésima poténcia e devolve
ao mundo o seu principio criador. A arte é a poténcia do falso. No mundo artistico,
onde a vontade de poténcia legisla, o homem veridico ndo encontra ressonancia, de
nada vale sua impecavel aparéncia, sua boa vontade e seu comportamento
exemplar: sdo armaduras frageis diante da furia do caos. No livro “A Morte de Ivan
llich”, de Tolstoi, o personagem lvan torna-se um distinto cidadao, fazendo tudo o
que todos gostariam de fazer. Casa-se com a mais bela do baile; afinal, por que n&o
o fazer se todos o fariam? Funda sua vida em exigéncias organicas e sociais,
atingindo altos salarios, tornando-se um admiravel juiz. Por que nao? Ora, todos
fariam! Decora sua casa com moéveis “exclusivos” e sente-se um privilegiado, muito
embora todos do seu cargo tenham exatamente o mesmo mobiliario. Por que n&o?
Ora, todos fariam! Mas, se nem a armadura divina de Aquiles é capaz de prever 0s
delirios do mundo, o habito também ndo é capaz de garantir a eterna protecéo
contra o caos. A queda do juiz ao colocar uma cortina dentro de seu novo
apartamento certamente ndo o mata, rende-lhe apenas um arranhdo no abdémen,

ou seja, nada que o tempo ndo cicatrize. Os dias e as semanas passam e O

** DELEUZE, Gilles. Nietzsche e a filosofia. Rio de Janeiro: Rio, 1976. p.84.
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burocrata fica muito doente, cada vez mais magro, o semblante da morte comecga a
nascer em seu rosto. Gemidos, gritos, sofrimento: a familia o vé como um estorvo.
As avaliagbes da medicina passam a ser crencas fracas, médicos ndo o iludem mais
com seus diagndsticos. Ivan esta s6. A noite chega bruscamente. E preciso pensar
pela primeira vez sobre sua vida: o que ele fez para merecer aquilo? lvan quer
viver... Mas a insolente pergunta € rapidamente dissipada, pois ele vivera sempre da
melhor maneira. No fundo de sua memoria ressoa a convicgao de que todos
viveriam como ele. A despeito de toda e qualquer reflexdo, a dor aumenta e a cama
vira seu lar. Depois de muitas vezes abandonar a pergunta sobre seu modo de vida,
que levava sempre a mesma resposta, ele finalmente a encara quando o sofrimento
alcanca graus extremos. Percebe que seus momentos mais verdadeiros estao
proporcionalmente ligados a sua mais tenra idade. Uma paixao por uma garota no
colégio, uma amizade verdadeira no colegial, tudo isso foi sendo suplantado por
modelos frios e ideais conforme foi crescendo. Por fim, o juiz percebe que fora longe
demais: o mais absurdo ndo era o fato inexplicavel de sua doencga e, sim, querer
continuar a viver, continuar enrijecido pelo habito, justificando a passividade que o
dominou a maior parte de sua vida. Ivan, em seu leito, percebe a insuficiéncia da
representacdo, a insuficiéncia das idéias. Sua vida fora atualizar
ideias, revelar fotos. Tomado por um E€XCesso que o]
atravessa, sente que a vida, assim como a arte, ndo é o lugar para
representacdo, € de outra natureza. Dai o ridiculo de querer continuar
a viver... Querer continuar a viver é nada mais nada menos que um desejo de
continuar a representar. Sabe-se que o mundo, com toda a sua instabilidade e
imaginacgéo, é um lugar perigoso demais para o homem veridico. Mas o juiz também
€ parte do mundo e, assim, ainda pode delirar uma ultima vez. Abre-se, afinal, uma
possibilidade de afirmacgao: ser ativo, ou seja, querer morrer! Com isso, a dor cessa
e lvan llitch morre.

O personagem de Tolstoi experimenta, inicialmente, a vida marcada pelo
reconhecimento — a sua casa, 0 seu rosto, suas relagoes familiares e afetivas em
geral — tudo é percorrido por tragos demasiado humanos (individualmente,
socialmente e intelectualmente). Mais tarde, € atravessado por linhas barbaras,
incomunicaveis, de natureza desconhecida, inspiradora de pensamentos insoélitos e

imprevisiveis, tal como querer a prépria morte torna-se um pensamento de afirmacao
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da vida. Sabe-se que ¢é préprio da arte instaurar sensacgdes. Sensagdes nado sao da
ordem cognitiva da sensibilidade, pela qual se reconhece o mundo por meio de
impressdes e construgcdo de idéias correspondentes. Ora, o conhecimento é
precisamente um reconhecimento, ou seja, é remeter-se ao habitual, ao conhecido.
“N3o seria o instinto de medo que nos faz conhecer?”®® Na verdade, uma sensagao
instaurada remete sempre a um novo mundo, cuja diferenga é tdo singular que
sequer pode ser comunicada. Eis a solidao incrivel em que grande parte dos artistas
vivem. Sobretudo, eis porque a arte nada tem a ver com o reconhecimento, trata-se
de uma expressao livre de intengbes generalizantes e comunicacionais. Quando a
diferenca n&o é acidental e submetida a uma idéia geral, quando ela é a propria vida
das coisas e dos seres, 0 que da ao mundo sua realidade é precisamente o encontro
e desencontro de forcas diferenciantes e, por isso mesmo, individuantes.

Quando se negligencia que o sujeito é uma ficcdo acrescida a agéo, coloca-se
mal o problema artistico, submetendo-o justamente a influéncia do livre-arbitrio ou,
ainda, as expurgagbes de ordem psicoléogica ou moral. Para compreender
plenamente a arte como acéo suprema do espirito livre, deve-se coloca-la desde o
principio como atividade n&do-humana, servindo, ndo a interesses individuais, mas
apenas a expansao dionisiaca da aventura da criagdo. Em vista da compreensao da
arte sob tal perspectiva dionisiaca, circunscrevemos dois outros conceitos
nietzschianos capazes de esclarecer a questdo, a saber, os de nobre e escravo. E
importante ressaltar que esses conceitos nao correspondem a valores, sao, na
verdade, elementos diferenciais a partir dos quais se cria o valor dos valores. Uma
alma nobre, por exemplo, potencializa tudo o que Ihe é oferecido, enquanto que o
escravo marca todas as coisas com a baixeza presente em seu espirito. Vé-se que
sdo principios geradores de valores, a partir dos quais se julga e, sobretudo, de
acordo com os quais se estabelecem merecidos modos de vida. O nobre ou o
aristocratico (livres ja das determinagbes de teor sociologico) age, cria, sem a
intervencao de sua consciéncia calculadora, sem a necessidade do reconhecimento,
sem fins que nao sejam a realizacdo de sua propria vontade de poténcia. Desta
forma, encontramos atitudes de nobreza até mesmo nas florestas brasileiras, no
olhar do indio goitaca, que se recusa a devorar um Europeu capturado quando este

comega a rezar e chorar - ndo por pena, mas por uma dietética, uma ética. Tal indio

°> NIETZSCHE, Friedrich. A Gaia ciéncia. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2001. p.251.
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nao se deixa compor com um corpo fraco, demasiado humano. Nao se quer um
inimigo fraco e moribundo, mas, ao contrario, homens fortes, repeitaveis e
impessoais. Sabe-se que quando um inimigo era capturado em guerra, antes de ser
devorado, este participava de uma bela festa onde era tratado com todo respeito:
divertia-se, cantava, comia, amava, e, na manha seguinte, totalmente saciado
material e espirituamente, olhava com orgulho nos olhos de seu capataz que estava
com o tacape em punho pronto para esmagar seu cranio num sé golpe, sem
qualquer humilhagao. Proferia, ainda, palavras em tom de ameaca, lembrando que
um dos seus viria o vingar. “Apesar de minha pessoalidade, o movimento percorrera
através de meu povo. O olho seus olhos com a perspectiva de ser ao mesmo tempo
vitima e capataz, pois trata-se apenas de uma questdo de tempo e de nomes
diferentes.” Assim, esse inimigo forte (um verdadeiro nobre) era devorado com
avidez. O nobre esta em relacdo com as forcas e ndo com o estabelecido. Sendo
assim, é indubitavel que todo artista e todo filésofo seja de direito um aristocrata, isto
€, ambos ndo tém nada a comunicar, pois o que viram € grande demais para ser
comunicado, restando-lhe apenas criar blocos de sensag¢ao ou conceitos que nao se

destinam a um povo existente, mas pedem, antes, um povo porvir.

A arte e a filosofia juntam-se nesse ponto, a constituicido de uma terra e de um povo
ausente, como correlatos da criagcdo. Nao sdo autores populistas, mas os mais
aristocraticos que exigem esse povo porvir .

“A Genealogia da Moral”, a principio, € capaz de apontar os mecanismos que
produziram os fundamentos gerais do conhecimento, tal como o instinto de verdade.
Contudo, tem como razdo primordial libertar a criacdo de todo vinculo ao
estabelecido. Sabe-se que os nobres exercem sua poténcia na afirmativa criagao de
valores. As nogcdes de bom e ruim parecem estar de acordo com um processo de
sucessivas designacgdes e assimilagdes espirituais de determinadas preeminéncias
politicas, frutos de subjugagcdes de uma forga sobre a outra. Desse modo, o nobre
que determina primeiramente o que € bom, conforme sua superioridade no poder.
Esses valores criados pelos direitos senhoriais aos poucos se tornam caracteristicas
do espirito, elevando o sentido social de aristocratico a um determinado trago de
carater. O bom torna-se o espiritualmente nobre. Os escravos, 0s submissos,

produzem uma revolta ressentida ao inverter os valores tidos como bons, passando

° DELEUZE, Gilles. O que é a filosofia? Sao Paulo: Editora 34, 2005. p.140.
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a eleger para si o contrario da correspondente concepg¢ao nobre. Surge, portanto, o
ideal ascético contrapondo-se ao vitalismo criador. Instaura-se o empobrecimento da
vida como pressuposto. Utilizando-se do sentimento de culpa, o sacerdote faz
ressoar o amortecimento geral na alma do homem. Reinterpreta-se o mundo por
meio de justificagdes. Corrompe-se a saude que havia nos criadores. No entanto,

este ideal n3o morre com a ascensao da ciéncia tradicional.

Ambos, ciéncia e ideal ascético, acham-se no mesmo terreno, na mesma
superestimagédo da verdade (mais exatamente na incriticabilidade da verdade), e,
com isso, sdo necessariamente aliados - de modo que, a serem combatidos, s6
podemos combaté-los e questiona-los em conjunto. 57

A vontade de verdade é inseparavel do mundo veridico. E neste sentido que o
conhecimento cientifico com o qual Nietzsche dialoga é, ainda, moral. O homem
veridico julga a vida, persiste em coloca-la sob um tribunal para que seja justificada.
Por meio dessa adequacao, garante-se a capacidade de atribuir um sentido e uma
finalidade a existéncia do homem e aos seus sofrimentos. Encontra-se uma fixidez
que satisfaz e apazigua o horror estabelecido em face do movimento inexplicavel e
sem fins da matéria. A ciéncia tradicional, que €& frequentemente vista como
opositora da religido, ndo passa de seu aperfeicoamento. Sendo assim, o desejo do
homem veridico € certamente transformar a vida em uma passagem para o mundo
veridico. Nietzsche considera tal perspectiva sobre 0 mundo uma expressao de 6dio
contra a vida, enquanto que a “... arte, na qual precisamente a mentira se santifica, a
vontade de ilusdo tem uma boa consciéncia a seu favor, opde-se bem mais
radicalmente do que a ciéncia ao ideal ascético.”® A arte se opde, portanto, tanto ao
ideal ascético quanto a ciéncia, instaurando uma existéncia essencialmente estética.
A arte é, por exceléncia, a atividade metafisica do homem. Pela primeira vez, vemos
um pensador tratar a arte a partir do processo criador, isto €, o proprio artista € visto
como expressao de forgcas que tem a necessidade de se efetuarem no mundo,
tornando-o cada vez mais livre de determinag¢des, multiplo e devindo sempre outro.

Em suma, ndo é o fildsofo que fala em sua obra, assim como n&o ¢é o artista

que aparece em sua composicdo, pelo menos nao essencialmente: o fora é

: NIETZSCHE, Friedric. Genealogia da Moral. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998. p 141.
Ibid.
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autbnomo e primeiro em relagao a qualquer dentro que venha a se constituir. O que
emerge do plano de imanéncia e do plano de composigdo s&o respectivamente os
personagens conceituais e as figuras estéticas, que intervém na criagdo dos
conceitos e do composto de afectos e perceptos. Para se adquirir o direito se se
langar aos turbilhdes, de se misturar com furacdes, para poder entrar no oceano
tempestuoso da criagao, € preciso ndo ser mais inteiramente homem, mas, acima de
tudo, pede-se que se possa erigir velas, ou seja, criar personagens conceituais ou
figuras estéticas, e assim estando aptos a participar da mais veloz furia dos ventos -

0 pensamento.

Os personagens conceituais sdo os “heterénomos” do filésofo, e o nome do filésofo,
um simples pseudénimo de seus personagens.59

Nao é o filésofo que tem o pensamento € o pensamento que precisa usar 0s
personagens conceituais para se expressar. Dessa maneira, compreende-se que 0
que importa numa anedota ndo sédo os tipos sociais ou psicolégicos de um filésofo,

mas justamente os personagens conceituais que os habitam.

O rosto e o corpo dos filésofos abrigam esses personagens que lhes dao
frequentemente um ar estranho, sobretudo no olhar, como se algum outro visse
através de seus olhos. As anedotas vitais contam a relagdo de um personagem
conceitual com animais, plantas ou rochedos, rela¢cdes segundo a qual o préprio
filosofo se torna algo de inesperado, e adquire uma amplitude tragica e coémica que
ele nao teria sozinho.

Nesse sentido, a arte pode até fazer uso das contingéncias particulares a
experiéncia vivida pelo artista, mas a instauracdo das sensagbes sO € realmente
efetuada por uma experiéncia qualitativa de outra natureza, por sua vez metafisica e
impessoal, tal como o demonstramos. Portanto, nunca se deve confundir o material
de expressao com a forca que dele se apropria, que torna a matéria expressiva e
que finalmente engendra uma composicdo artistica. Deve-se invariavelmente
acompanhar a relacdo reciproca entre virtual e atual para compreender o
funcionamento da diferenciagdo propriamente artistica que evoca o possivel. Por
consequéncia, a arte ndo se situa entre as categorias frivolas do real e do

imaginario, ambas atreladas a uma visao dualista que leva em conta a existéncia

5 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é a Filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992.
60 |j:
Ibid.
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irredutivel de um sujeito e de um objeto e que leva necessariamente a interpretacdes
representativas ou metaféricas. Afirmamos que a arte ndo representa nada: trata-se
de uma realidade independente, o que nao significa que tenha como esséncia seu
comedido grau de atualidade, uma vez que o todo virtual e todo possivel séo
irremediavelmente reais e até mesmo mais intensos e vitais, ainda que em sua

virtualidade e possibilidade.
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4 CONCLUSAO

Juramento. — Nao lerei mais nenhum autor que se percebe ter pretendido fazer um
livro: mas somente aqueles cujos pensamentos se tornaram inesperadamente um
livro.

Nietzsche

No filme “Blow-up”, de Antonioni, acompanhamos a vida de um fotégrafo
publicitario, ou seja, ndo se trata de um criador de imagens falsas, mas antes de um
reprodutor de imagens fracas. Em certo momento, ao revelar uma de suas fotos,
percebe que fotografou por acaso um assassinato. Comecga, entéo, a ficar obcecado:
passa a ampliar constantemente a foto, pois acredita que capturou uma verdade,
bastando um método apropriado para revela-la. Entretanto, a vida segue num
movimento incapturavel, indivisivel e ininterrupto. O corpo que ele fotografara nem
mais esta la, sdo somente a sua camera e seu modo de pensar que acreditam poder
reter as coisas. Posteriormente, vai para um show de rock para procurar um amigo e
nao suporta aquela musica. Seu desanimo contrasta com o fascinio do publico que
acompanha aquele movimento. Quando o guitarrista quebra seu instrumento e o
langa no publico, o fotégrafo, o homem dos falsos problemas, aficionado por
capturar instantes da vida, se langa selvagemente na briga pela guitarra e a obtém
para logo em seguida descarta-la... O que ele retém nao resiste a furia do tempo. No
final do filme (alidas, uma das cenas mais belas do cinema), ha um jogo de ténis
praticado por mimicos em que acompanham uma bola ficticia com o olhar. O
fotégrafo observa aquilo a disténcia: eis que a “bola” é langada na sua diregdo. Os
mimicos pedem que ela seja relangada para o jogo prosseguir. Ele, diante daquela
bola infotografavel, incapturavel, é arrebatado pelo movimento. Abandona sua
camera, sempre ineficaz, e se curva para pegar a bola, para se langar as forgas, aos
problemas. A proposito, a verdade ndo € inatingivel em decorréncia de uma
deficiéncia das nossas faculdades imperfeitas ou de atrasos tecnoldgicos. Por mais
que se amplie, por mais que se fotografe um instante, jamais se chegara a vida.

Quando a arte é tratada do ponto de vista do espectador, resta ao filésofo
elaborar juizos estéticos que concernem unicamente a contemplagdo. Quando tem

no sujeito um ponto de partida e no objeto um modelo, o uUnico fim visado é
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representar. Trabalha-se, nesse caso, com um corpo organizado, com fungdes bem
constituidas e, entre as quais, a sensibilidade e suas pretensdes cognitivas imperam
no espirito. Relaciona-se com a arte de forma pessoal e busca-se inteligentemente
por simbolos, logo ali onde s6 ha imagens autbnomas, qualidades puramente
expressivas e signos livres de toda significagdo. Entretanto, eis que Deleuze instaura
uma perspectiva imanente de se pensar a arte, capaz de alcanga-la em seu
processo mesmo de individuacdo. Desloca-se, a partir de entdo, o eixo do problema
estético e se elabora uma logica das sensagdes. Assim, a questao se volta ao ato de
criacdo, implica vitalidades nao organicas, planos de composi¢cao, acontecimentos
encarnados, territorializagcdes e desterritorializagbes, enfim, toda uma nova maquina
conceitual, compativel com a poténcia criadora propriamente artistica. Alias, como a
arte é instauragcado de sensagdes, ela € necessariamente metafisica. Nao designa
simplesmente um tipo de atividade humana, seja considerada como acessoéria ou de
natureza transcendente, mas esta presente até mesmo no animal, quando este age
esteticamente, de modo construtivista, isto €, sendo capaz de compor cores, gestos,
cantos, cenarios, sem a submissdo a uma funcionalidade organica. A propdsito,
essa diferenciacdo qualitativa pode inclusive provocar a constituicdo de novos
habitos secundariamente, embora por esséncia e na origem trata-se de um puro ser
de sensacao.

A arte, portanto, desvia-se dos aprisionamentos que a vida organica impde ao
espirito. Trata-se do exercicio pleno da liberdade metafisica. Desse modo, o artista
nao cria com seus fantasmas pessoais, suas lembrangas, sua experiéncia vivida.
Sua criagao o ultrapassa, pois nem teve uma percepgao na sua origem e sequer se
destina a tal faculdade. O artista extrai compostos de perceptos e afectos das
paisagens percebidas e das afecgbes ou sentimentos pessoais, criando blocos de
sensacOes independentes. Essa ac&o implica dobrar-se ao Fora, uma vez que tudo
0 que interioridade se degrada pelas necessidades de sobrevivéncia, que produzem
uma mediagdo com o mundo por relagbes de semelhanga, analogia e identidade. O
Fora é a exterioridade absoluta das relagdes — compde-se por forgas, cuja dinamica
forca uma diferenciacado incessante, a qual o artista prolonga ao criar. Segue-se
disso que nao ha outra funcao para as circunstancias histéricas, sociais, pessoais do
que servir de matéria para uma vontade criadora que ultrapassa qualquer condigao

pessoal, atingindo diretamente a Vida.
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A arte cria mundos na auséncia do homem, é producao de afectos e perceptos.
Um problema estético que se deriva dessa afirmacgao é, sem duvida, como se opera
essa passagem ou experiéncia limitrofe entre presenca e representacdo, Vida e
vivido, impessoal e pessoal. Ainda, é preciso explorar a inevitavel coexisténcia entre
corpo, casa, universo, que torna possivel dizer que uma obra ndo € um mero
aglomerado material, mas remete ao infinito. Trata-se fundamentalmente do
problema do enquadramento que implica um desenquadramento maior, ou seja,
toda construcao artistica possui um sentido espiritual para o qual a matéria serve
apenas de meio expressivo. Faz-se necessariamente uma delimitacdo sensivel e
técnica, porém, apenas na medida em que sua consisténcia apresenta-se
virtualmente, por forgas qualitativamente experimentadas. Ora, ndo se trata da
estabilidade face ao caos que um habito ou opinido é capaz de satisfazer, e sim de
uma territorializacdo que obedece a leis puramente estéticas. Sendo assim, toda
atualidade se faz necessaria ao mesmo tempo que contingente, o que leva a arte ao
estatuto de possivel, nem atual, nem virtual.

O artista, na medida em que n&o participa dos habitos instituidos, é visto
frequentemente com desconfianga. Devido a sua estranheza para com o conjunto de
semelhangas previstas, poderiamos até imagina-lo sendo preso por um homem da
lei, com o olhar carregado de valores estabelecidos. Impregnando o mundo por
expectativas criadas por sua percepg¢ao, o guarda justificaria a prisdo do artista da
seguinte maneira: “Encontrei-o caminhando sem rumo. O lugar que ele descreve
morar € impossivel, assombroso. Verifiquei seus documentos e, na verdade, mora
num lugar absolutamente diverso do descrito. Ao mencionar os vizinhos, parece
descrever seres irreais, com caracteristicas fantasiosas. Da mesma forma, apés
verificagcdoes, nada do que foi dito bate com a realidade. Sua memdria é fraca e
pouco se lembra dos fatos, mas inventa histérias extraordinarias, sem pé nem
cabeca. Todos os fatos nos levam a crer de que ou seja um criminoso ou, no
maximo, um louco”. O homem que quer a verdade sempre vera o artista com
desprezo ou pavor. Ndo ha comunicacdo possivel entre o homem e o artista.
Quando Sileno, com seu conhecimento dionisiaco, € capturado pelo rei Midas, é
obrigado a revelar seus ensinamentos. Com o olhar carregado de desprezo, Sileno
mostra que ndo ha acordo possivel e o melhor para 0 homem é néao ter nascido; ja

que nasceu, o melhor a fazer € querer morrer o mais brevemente. Da mesma forma,
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os blocos de sensagdes se portam diante do homem como um monumento que
nunca celebra um passado, ndo querem seu bem-estar, sua estabilidade ou seu
prazer, mas antes querem que estes perecam, olhando para o inatualizavel dos
acontecimentos. Os artistas produzem em vista de um novo homem, de um novo

povo, sempre em devir.



74

REFERENCIAS

ALLIEZ, Eric. Deleuze filosofia virtual. Sdo Paulo: ed.34, 1996.

AMOR a flor da pele. Diregao de Wong Kar-wai. Franga, Hong Kong: Block 2
Pictures, 2000. 1 DVD (98min), NTSC, son., color., legendado.

ANTONIOLI, Manola. Deleuze et I'histoire de la philosophie: ou de la philosophie
comme Science-Fiction. Paris: Kimé, 1999.

ARISTOTLE, The works of Aristotle. London: Encyclopaedia Britannica, INC., 1952.
v.1.

BAKHTINE, Mikhail. Esthétique et théorie du roman. Paris: Ed. Gallimard, 1978.
BANDEIRA, Manuel. Antologia poética. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001.
BARROS, Manoel. Poesias completas. Sdo Paulo: Leya, 2010.
BATAILLE, Georges. Sur Nietzsche. Paris, Gallimard, 1967.

. L expérience intérieure. Paris, Gallimard, 1954.

BAYER, Raymond. Historia de la estética. Mexico: Fondo de Cultura Econdmica,
1965.

BERGEN, Véronique. L’ ontologie de Gilles Deleuze. Paris: L’'Harmattan, 2001.
BERGSON, Henri. Cours I, Il, lll. Paris: PUF, 1992.

. Cours, IV : cours sur la philosophie grecque. Paris : PUF, coll. Epiméthée ,
2000.

. Correspondances. Paris : PUF, 2002.

, Henri . La politesse et autres essais, avec une préface de Frédéric Worms.
Paris : Payot & Rivages, 2008. (coll. Rivages poche).

. Oeuvres.Paris: PUF, 1991.
BIANCO, Giuseppe (éd.). Gilles Deleuze, Georges Canguilhem. Il significato della
vita. Lecture del capitolo Il dellEvoluzione creatrice di Bergson, avec une préface de

Frédéric Worms, Milan : Mimesis, 2006.

BLANCHOT, Maurice. De Kafka A Kafka. Paris: GALLIMARD, 1994.



75

BLANCHOT, Maurice . La Part Du Feu. Paris: GALLIMARD, 1949.
________.L'Entretien Infini. Paris:GALLIMARD, 19609.
______.L'Espace Litteraire. Paris: GALLIMARD, 1988.

. LelLivre avenir. Paris: GALLIMARD, 1959.

BLOW UP: depois daquele beijo. Diregcao de Michelangelo Antonioni. Reino Unido,
Italia: Metro, 1966. 1 DVD (111min), NTSC, son., color., legendado.

BORGES, Jorge Luis. Ficcbes . Porto Alegre: Ed. Globo, 1972.
. O Aleph. Porto Alegre: Ed. Globo, 1969.
BRAHAMI, F.. Le travail du scepticisme. Paris: PUF, 2001.

BREHIER, Emile, Liberté et métaphysique. Revue internationale de philosophie,
Paris, n. 6, 1948.

BURCHELL, Graham. Introduction to Deleuze. London: Economy and Society,
1984.

BUYDENS, Mireille. Sahara: 'esthétique de Gilles Deleuze. Paris: J. Vrin, 1990.

CABANNE, Pierre. Marcel Duchamp: engenheiro do tempo perdido. S&o Paulo:
Perspectiva, 1987.

O CEU de Lisboa. Diregado de Win Wenders. Alemanha, Portugal: Universal Pictures,
1994. (99min), NTSC, son., color., legendado.

CEZANNE, Paul. Correspondéncia. So Paulo: Martins Fontes, 1992.
DELEUZE, Gilles. Le bergsonisme. Paris: PUF, 1966.

. Cinéma 1 :L'image-mouvement, Paris: Les Editions de Minuit, 1983.
DELEUZE, Gilles. Cinéma 2 :L'image-temps. Paris: Les Editions de Minuit, 1985.
. Conversacoes. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1996.

. Critique et clinique. Paris: Les Editions de Minuit, 1993.

. Deux régimes de fous et autres textes. Paris: Les Editions de Minuit, 2003.
. Différence et répétition. Paris: PUF, 1968.

. Empirisme et subjectivité. Paris: PUF, 1953.

. La logique de la sensation. Paris: Editions de la Différence, 1981.



76

DELEUZE, Gilles. Logica da sensacao. Rio de Janeiro: Zahar, 2007.
. Laphilosophie critique de Kant. Paris: PUF, 1963.

. Le pli. Paris: Les Editions de Minuit, 1988.

. L'lle déserte et autres textes. Paris: Les Editions de Minuit, 2002.
. Logique du sens. Paris: Les Editions de Minuit, 1969.

. Nietzsche et la philosophie. Paris: PUF, 1962.

. Nietzsche e a filosofia. Rio de Janeiro: Rio, 1976.

. Péricles e verdi: a filosofia de Francois Chéatelet. Rio de Janeiro: Pazulin,

. Proust et les signes. Paris: PUF, 1964.
. Spinoza et le probléme de I'expression. Paris: Les Editions de Minuit, 1968.

; GUATTARI, Félix. Capitalisme et schizophrénie: t. I: L'anti-OEdipo. Paris,
Minuit, 1972.

DELEUZE, Gilles. Mille Plateaux, Capitalisme et Schizophrénie 2. Paris: Editions
Minuit, 1980.

. Mil Plats: capitalismo e esquizofrenia 2. Rio de Janeiro: Ed.34, 1995.
. Quest-ce que la philosophie? Paris: Editions Minuit, 1991.
. 0que ¢é afilosofia? Rio de Janeiro: Editora 34, 1993.
ECO, Umberto. Tratado geral de semiética. Sdo Paulo: Perspectiva, 1980.

ESCOBAR, Carlos Henrique de (Org). Dossier Deleuze. Rio de Janeiro: Holon
Editorial, 1991.

FIZ, Simén Marchan. Del arte objetual al arte de concepto: las artes plasticas desde
1960. Madrid: Alberto Corazén, 1974.

FOCILLON, Henri. Arte do ocidente. Lisboa: Estampa, 1980.
FOUCAULT, Michel. Ceci n’est pas une Pipe. Montpellier: Fata Morgana, 1973.

. Nietzsche, Freud & Marx: theatrum philosoficum. S&o Paulo: Principio
Editora, 1997.

GIL, José. O espago interior. Lisboa: Ed. Perspectiva, 1993.



GUILMETTE, Armand. Gilles Deleuze et la modernité. Québec: Zéphyr, 1984.
HUME, David. A treatise of human nature. London: Penguin Books, 1969.
JACOB, Frangois. La logique du Vivant. Paris: Editions Gallimard, 1970.

KANT, Emmanuel. Oeuvres philosophiques | et Il. Paris: Gallimard, 1985.

KLEE, Paul. Teoria del arte moderno. Buenos Aires: Editions Calden, 1971.
LAPORTE, Yann. Gilles Deleuze: I'épreuve du temps. Paris: L'Harmattan, 2005.

LEMINSKI, Paulo. Melhores poemas de Paulo Leminski. Sdo Paulo: Ed. Global,
1996.

77

O LEOPARDO. Direcao de Luchino.ltalia, Franga: Versatil, 1963. 2 DVDs (187min),

NTSC, son., color., legendado.

LEROI-GOURHAN, André. Evolucéo e técnicas 1 : o homem e a matéria. Lisboa:
Edicdes 70, 1984.

. Evolucéo e técnicas 2 : 0 meio e as técnicas. Lisboa: Edigdes 70, 1984.
LICHTENSTEIN, Jacqueline. A cor eloguente. Sdo Paulo: Siciliano, 1994.

LISBOA, lvair Coelho, R. N. |. F. Deleuze se entregou aos movimentos infinitos.
Cadernos transdisciplinares, 1998.

MARTIN, Jean-Clet. Variations: la philosophie de Gilles Deleuze. Paris: Payot &
Rivages, 1993.

MONTEBELLO, Pierre. Deleuze, La passion de la pensée. Paris: Bibliothéque
d’histoire de la philosophie, Vrin, 2008.
. Deleuze, philosophie et cinema. Paris: Ed. Vrin, 2008.
. Nature et subjectivité. Grenoble: les éditions Jérdbme Millon, 2007.

. L "autre métaphysique : essai sur ravaisson, tarde, Nietzsche et Bergson.
Paris: Desclée de Brouwer, 2003.

. La matiére chez Bérgson. In: Imagens da Imanéncia. Rio de Janeiro: Ed.
Auténtica, 2007.

. Les lectures croisées de Deleuze: Spinoza, Nietzsche, Annales
bergsoniennes lll. Paris: PUF Epiméthée, 2007.



78

MONTEBELLO, Pierre. Vie, monde et Individuation chez Deleuze et Simondon. In:
“Vie monde et individuation”. Paris: Olms, 2003.

. Vie et étre chez Nietzsche. Kairos, 1999.

. Une axiomatique de l'individuation, Cahiers philosophiques, 1992.
____ . Nietzsche, La volonté de puissance. Paris: PUF, 2001
NEGRI, Antonio. Sur Mille Plateaux in: Chimeres. Paris:1992.

NIETZSCHE, Friedrich. OEuvres philosophiques complétes. Paris: Gallimard, 1967-
1992.

PELBART, Peter Pal. O tempo néo-reconciliado. Sao Paulo: Perspectiva, 1998.
PIERCE, Charles Sanders. Ecrits sur le signe. Paris: Seuil, 1978.

. Semidtica. Sao Paulo: Perspectiva, 1977.
PLAZAOLA, Juan. Introduccion a la estética. Madrid: La Editorial Catdlica, 1973.
PRIGOGINE, llya. As leis do caos. Sao Paulo: Ed. UNESP, 2000.
. 0Ofim das certezas. Sao Paulo: Ed. UNESP, 1996.
PROUST, Marcel. Em busca do tempo perdido. Rio de Janeiro: Ediouro, 2002.

RAJCHMAN, John. The Deleuze connections. Massachusetts: The MIT Pres
Cambridge, 2001.

READ, Herbert. Histéria da pintura moderna. Sdo Paulo: Ed. Circulo do Livro, 1974.

RODOWICK, David. Gilles Deleuze’s time machine. Durham: Duke University press,
1998.

SCHERER, René. Regards sur Deleuze. Paris: Kimé, 1998.

SERRES, Michel. Os cinco sentidos. Rio de Janeiro: Ed. Bertrand Brasil, 2001.
. Du mode d'existence des objets techniques. Paris: Aubier. 1989.
. Imagination et invention. Paris: Editions de la transparence, 2008.
. Ramos. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2008.

SIMONDON, Gilbert. L'invention dans les techniques : cours et conférences. Paris:
Editions du Seuil, 2005.

. The genesis of the Individual. New York: Zone, 1992.



79

SIMONDON, Gilbert. L'individu et sa genése physico-biologique : l'individuation a la
lumiére des notions de forme et d'information. Paris: PUF, 1995.

. L'individuation psychique et collective. Paris: Aubier, 1989.

SOURIAU, Etienne. A correspondéncia das artes: elementos de estética comparada.
S&o Paulo: Cultrix, 1983.

. Vocabulaire d"Esthétique. Paris: PUF, 1990.
SPINOZA, Baruch. Ceuvres Completes. Paris: Gallimard, 1954.

SYLVESTER, David. Entrevistas com Francis Bacon: a brutalidade dos fatos. Sdo
Paulo: Cosac & Naify, 2001.

TOLSTOI, Lev. A morte de Ivan llitch. Sao Pailo: Ed. 34, 2000.

UEXKULL, Jacob Von. Dos animais e dos homens. Lisboa: Livros do Brasil, 1989.
ULPIANO, Claudio. O pensamento de Deleuze ou a grande aventura do espirito.
1998. 265 f. Tese (Doutorado em Filosofia) — Instituto de Ciéncias Humanas,
Universidade Estadual de Campinas, 1998.

VERNANT, J.P. Mito e pensamento entre os gregos. Sao Paulo: EDUSP, 1973.

. O Universo, os Deuses, os Homens. Tradug¢ao de Rosa Freire d'Aguiar.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 2000.

VERSTRAETEN, Pierre. Deleuze, Gilles. In: Encyclopédie Philosophique Universell.
Paris: PUF, 1999.

VIRILIO, Paul. L™ Art du moteur. Paris: Galilée, 1993.
WHITE, Kenneth. L Esprit nomade. Paris: Bernard Grasset, 1987.

WHITEHEAD, Alfred North. Procés et Réalité : essai de cosmologie. Paris: Editions
Gallimard, 1995.

WOLFFLIN, Heinrich. A arte classica. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1990.

. Conceitos fundamentais de historia da arte. Sdo Paulo: Martins Fontes,
2000.

. Renascenca e Barroco. Sao Paulo: Perspectiva, 1983.
WORRINGER, Wilhelm. A arte gética. Lisboa: 70, 1992.

ZOURABICHVILI, Francgois. Deleuze: une philosophie de I'événement. Paris: PUF,
1994.



ZOURABICHVILI, Frangois . Le vocabulaire de Deleuze. Paris: Ellipses, 2003.

; SAUVANARGUES, A.; MARRATI, P. La philosophie de Deleuze. Paris:
PUF, 2004.

80





